Theodor W. Adorno (1903-1969)

VON RUDOLF STEPHAN RERTIN

Theodor Wiesengrund-Adorno wurde am
11. September 1903 in Frankfurt am Main
als Sohn eines jiidischen Kaufmanns und der
italienischen Sangerin Maria Calvelli-Ador-
no della Piana geboren. Er wuchs in einem
durch Wohlstand und kiinstlerische Atmo-
sphire ausgezeichneten Elternhaus inmitten
der kulturell lebendigen Stadt heran, trieb
schon wihrend seiner Gymnasialzeit, die
er als 18jdhriger abschloB, mit Siegfried
Kracauer philosophische Studien. An Dr.
Hoch’s Konservatorium studierte er Kompo-
sition bei Bernhard Sekles, einem gebildeten
und sensiblen Komponisten neuromantisch
exotisierender Richtung, an der damals
jungen Frankfurter Universitdt Soziologie,
Psychologie, vornehmlich aber Philosophie
bei Hans Cornelius und Musikwissenschaft
bei Moritz Bauer. Er hatte wohl eine Zeit-
lang geschwankt, welchem von diesen bei-
den Fichern er den Voi.ang einrdumen
solle, sich aber dann, wie er einmal erzihlte, nach einem Referat iiber Senfls Lieder,
als Bauer ihm angeboten hatte, iiber ein solches Thema eine Inauguraldissertation
zu schreiben, zugunsten der Philosophie entschieden und 1924 mit einer ungedruck-
ten Arbeit iiber Husserl promoviert. In einem seiner wichtigsten Biicher, der Meta-
kritik der Erkenntnistheorie (1956), einer grundsitzlichen Auseinandersetzung mit
der Phianomenologie, hat er noch mehrfach auf dieses Jugendwerk zuriickverwiesen.
Schon wihrend seiner Studienzeit hat er Walter Benjamin und Max Horkheimer,
die beide auf seine geistige Entwicklung grofien Einfluf gewinnen sollten, kennen-
gelernt. Von entscheidender Bedeutung fiir sein Leben als Musiker wurde fiir ihn,
der schon seit seiner Gyn.nasialzeit sich leidenschaftlich fiir die neue Musik interes-
siert und auch personlichen Kontakt zu fortschrittlichen Musikern Frankfurts wie
Hindemith, Scherchen und Reinhold Merten hatte, die von Scherchen inaugurierte
und geleitete Urauffithrung der Wozzedk-Fragmente von Berg auf der Tonkiinstler-
versammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Frankfurt 1924. Durch
die Vermittlung Scherchens lernte er Berg kennen und wurde 1925 dessen Kompo-
sitionsschiiler in Wien, zugleich auch Klavierschiller von Eduard Steuermann.
Bevor der junge Doktor der Philosophie, der bereits 1922 in der seit 1918 in
Frankfurt erscheinenden Zeitschrift Neue Blitter fiir Kunst und Literatur als
Musikschriftsteller debiitiert hatte, nach Wien ging, wurde er von Alfred Heuf als
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Mitarbeiter fiir die erzkonservative Zeitschrift fiir Musik gewonnen, in welcher sich
seine wenigen, 1923—1925 erschienenen Artikel heute freilich kurios ausnehmen.
Immerhin wurde er dadurch als Musikschriftsteller in Fachkreisen bekannt und
gehorte seit 1925 zu den hervorragendsten Mitarbeitern der wichtigsten deutsch-
sprachigen Musikzeitschriften, der Musik (Berlin) und der Musikblitter des An-
bruch (Wien). Den Anbruch, wie die Zeitschrift spater kurz hieB, hat er einige Jahre
lang, 1928 bis 1931, vorziiglich redigiert. Nachdem er in den bewegten Jahren, in
welchen er als freier Musikschriftsteller gewirkt hat, mit zahlreichen bedeutenden
Kiinstlern des Kreises um Schonberg wie Steuermann, Kolisch und Eisler, aber
auch mit Krenek in zum Teil freundschaftliche Beziehungen getreten ist, wurde er
1930 Mitarbeiter des von Max Horkheimer, Friedrich Pollock und anderen aus
privaten Mitteln in Frankfurt begriindeten Instituts fiir Sozialforschung. 1931 hat
ihn die Philosophische Fakultit der Universitit Frankfurt mit der Monographie
Kierkegaard, die Koustruktion des Asthetischen — sie ist neben den Arbeiten
Rickerts eine der frithesten nachdriicklichen Kritiken der Existenzphilosophie —
habilitiert; 1932 erschien im ersten Band der vom Institut herausgegebenen Zeit-
schrift fiir Sozialforschung seine erste umfangreiche und wohl programmatische
musiksoziologische Studie Zur gesellschaftlichen Lage der Musik. Bis zum Entzug
der venia legendi durch die Nationalsozialisten 1933 wirkte Adorno als Privat-
dozent fiir Philosophie an der Frankfurter Universitit; er emigrierte 1934 nach
Oxford, ging 1938 nach New York, wo er sich abermals dem mittlerweile dorthin
iibergesiedelten Institut fiir Sozialforschung angeschlossen hat, in dessen jetzt
in Paris erscheinender Zeitschrift seine grofen Arbeiten jener Zeit, die erste
Uber Jazz (unter dem Pseudonym Hektor Rottweiler), die Uber den Fetisch-
charakter der Musik und die Regression des Hérens sowie die Fragmente iiber
Wagner erschienen sind. Daneben begann er mit der Arbeit an einem philosophi-
schen Werk iiber Beethoven, dessen erster Niederschlag die kleine Studie iiber
Beethovens Spiitstil war. In New York wurde Adorno Organisator des musikalischen
Teils des von Paul F. Lazarsfeld geleiteten Princeton Radio Research Project,
1941 ging er nach Los Angeles, wo er, nachdem er den grofien Schonberg-Abschnitt
der Philosophie der Neuen Musik geschrieben hatte, in nihere Beziehung zu Thomas
Mann trat und diesen in den musikalischen Fragen, die sich bei der Konzeption und
Ausarbeitung des Romans Doktor Faustus aufdringten, beriet. Thomas Mann hat
in seinem Buch Die Entstehung des Doktor Faustus hdchst anschaulich seine Zusam-
menkiinfte mit den Musikern, die er konsultierte — neben Adorno waren es Schén-
ber, Krenek und Eisler —, geschildert. Eine Frucht dieser Jahre ist schlieBlich auch
das erst in diesen Tagen in seiner Originalgestalt erschienene, gemeinsam mit
Eisler geschriebene Buch Komposition fiir den Film. Die Hauptarbeit in jener Zeit
galt der Dialektik der Aufklirung (mit Horkheimer), den Minima moralia — seinem
vielleicht schonsten Buch —, dem zweiten Teil der Philosophie der Neuen Musik
sowie den Untersuchungen iiber The Autoritarian Personality, die 1950 in New
York erschienen sind.

1949, nach der Versffentlichung der Philosophie der Neuen Musik, die Adorno
sogleich bei den jiingeren Musikern beriihmt machte — sie wufBiten von seiner
fritheren schriftstellerischen Tatigkeit wenig oder nichts, allenfalls von seinem
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Anteil an den musiktheoretischen Abschnitten des seinerzeit vieldiskutierten
Faustus-Romans —, kehrte er an seine alte Wirkungsstiitte nach Frankfurt zuriick,
nicht zuletzt, weil ihm die deutsche Sprache fiir die Formulierung seiner Gedanken
einzig adidquat erschien und vor allem, weil er von der Hoffnung erfiillt war, die
alle demokratisch gesonnenen Deutschen damals befliigelte: die Hoffnung, daf
alles besser werde. 1950 wurde Adorno an der Frankfurter Universitit zum aufer-
planméBigen Professor ernannt, 1953 wurde er planmiBiger Extraordinarius, 1956
schlieBlich Ordinarius fiir Philosophie, ferner neben Horkheimer Mitdirektor, nach
dessen Emeritierung Direktor des Instituts fiir Sozialforschung. In den Jahren 1963
bis 1967 war Adorno Vorsitzender der Deutschen Gesellschaft fiir Soziologie.
Adornos Lehrtitigkeit in Frankfurt war von allem Anfang an auBerordentlich
erfolgreich. Eine Nachschrift seiner Asthetikvorlesung vom Wintersemester 1950/51,
wie fragmentarisch sie auch gewesen sein mag, kursierte und hat viel zum Ver-
stindnis seiner Gedanken beigetragen. Seine glinzenden Vortrige, unzihligen
Aufsitze, Feuilletons, Abhandlungen, Diskussionsbeitrige und die in ununter-
brochener Folge erscheinenden Biicher, vor allem die preiswerten Dissonanzen (1956),
die Noten zur Literatur (seit 1958), vollends seit den kleinen Bindchen der Edition
Suhrkamp (seit 1963) haben ihm eine ganz ungewdshnliche, weit iiber das an Musik
interessierte Publikum hinausreichende Breitenwirkung gesichert. 1954 wurde er,
dessen persdnliche Beziehung zu Schonberg durch den Faustus-Streit mit Thomas
Mann und durch die Philosophie der Neuen Musik abgekiihlt war, fiir seine aufer-
ordentlichen Verdienste um das Werk Schénbergs mit der Schénberg-Medaille, 1959
vornehmlich fiir die Noten mit dem Deutschen Kritikerpreis fiir Literatur, 1963 end-
lich fiir sein Gesamtschaffen mit der Goethe-Plakette der Stadt Frankfurt ausge-
zeichnet. 1966 ist sein philosophisches Hauptwerk, die Negative Dialektik, in
welchem nicht weniger als eine grundsitzliche Umdeutung des Begriffs Dialektik
inauguriert wird, erschienen. Seitdem hat Adorno an einer Asthetik gearbeitet.
Sie soll, wie zu héren ist, vollendet sein. Am 6. August ist er in Brig im Kanton
Wallis, unweit von seinem Urlaubsort Zermatt, ganz unerwartet verstorben.

Adornos Wirken hat Epoche gemacht. Als nach dem Erscheinen des Doktor
Faustus, in welchem sich, fiir die meisten Romanleser verbliiffend, tiefsinnige,
glinzend formulierte Erorterungen musikalischer Fragen fanden — sie haben erheb-
liches Aufsehen erregt und nicht endenwollende Diskussionen ausgeldst —, Thomas
Manns Quelle, die Philosophie der Neuen Musik von Adorno 1949 erschien, war die
Verwunderung grof. In einer Zeit, in welcher der musikalische Neoklassizismus
Strawinskys und Hindemiths die musikalische Welt in heute kaum mehr vorstell-
barer Weise beherrschte und die musikalische Produktion bestimmte, stief das Buch
auf Unverstindnis und Ablehnung. Den Lesern (und den Kritikern) war das, was
da als selbstverstindlich bekannt vorausgesetzt wurde, die Werke von Schénberg,
Berg und Webern, so gut wie unbekannt. Die Werke dieser Komponisten galten
als veraltet, als Auslidufer einer spiten, ins 19. Jahrhundert zuriickzudatierenden
Romantik. Als Reprisentanten der Neuen Musik nach Strawinsky galten Hindemith,
Honegger, Orff, Prokofieff, Schostakowitsch und Britten. Adorno aber sprach da im
Vorwort der Philosophie von , Ungesdimack”, ,Mangel an technischer Verfiigung”,
ja sogar vom ,Schutthaufen”, den die Reichsmusikkammer hinterlassen habe.
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Das haben viele Leute nicht gerne gehért. 1951, nach der Versffentlichung der von
Musikern leider kaum beachteten Minima moralia, einem unerschopflichen Intel-
lektuellenbrevier, kam im Merkur der sogleich groftes Aufsehen erregende Essay
Bach gegen seine Liebhaber verteidigt. Dieser Aufsatz hat mehr als das Wagner-
buch, dessen geringes Echo seinen Autor damals betriibt hat, Adorno bei den Musik-
historikern bekannt und, wer wollte es leugnen, mifiliebig gemacht. Man lese nur
einmal, was Gurlitt, der sich allerdings besonders getroffen fithlen muBte, in der
letzten Ausgabe des Riemannlexikons iiber Adorno geschrieben hat.

Ab 1952, dem Jahr, in welchem der grofie Schénberg-Essay der Prismen entstan-
den ist, begann dann die Auseinandersetzung mit der musikalischen Jugend-
bewegung, zunichst im Rahmen der Hauptarbeitstagungen des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung in Darmstadt. Thr weithin sichtbarer Hshepunkt wurde
Die Kritik des Musikanten, ein Essay, der das Ende des guten Gewissens der musika-
lischen Jugendbewegung und wohl iiberhaupt den Anfang von deren Ende markiert.
Unmittelbar eingreifende Wirkung zu erzielen ist das selten erreichte Ziel kritischer
Argumentation: hier ist es einmal gelungen. In dem Aufsatz Zur Musikpidagogik
hat Adorno dann gezeigt, welches Ziel er, wiire er Musikpidagoge, zu erreichen
trachtete.

Hat Adorno mit dem Bachartikel die professionellen Musikhistoriker erfolgreich
herausgefordert, mit der Kritik des Musikanten die damals die Musikpidagogik
beherrschenden Anhinger der musikalischen Jugendbewegung, so mit dem Jazz-
artikel Zeitlose Mode (1953) die Jazzfans und mit dem Vortrag Das Altern der
Neuen Musik (1954) die sich gern auf die Philosophie der neuen Musik berufenden
Avantgardisten. Einer ihrer Propagandisten hat denn auch mit einem (mittler-
weile lingst von ihm selbst widerrufenen Artikel Das Altern der Philosophie
der Neuen Musik geantwortet. Auch hierzu hat Adorno spéterhin das Positive,
das er, wie bereits der Titel sagt, als Negatives beschreibt — ,vers une musique
informelle” — deutlich genug vorgestellt. Die frithen fiinfziger Jahre waren es, in
welchen Adorno im Kampf gegen eine sich striubende musikalische Offentlichkeit
ganz auferordentlichen EinfluB gewonnen hat. In diesem Sinne waren die Disso-
nanzen ganz gewil sein folgenreichstes Musikbuch. Von den spiteren — meist sind
es Sammlungen verstreuter Aufsditze — sind zwei besonders bedeutungsvoll: die
Mahler-Monographie, durch die die endliche Anerkennung Mahlers als eines der
groBten und originellsten Komponisten nicht nur aus der Zeit der jetzt so beliebten
Jahrhundertwende auch in Laienkreisen sehr geférdert wurde, ohne daf deshalb
Mahler zu einem GroBmeister stilisiert worden wire; und schlieBlich das Berg-Buch,
das in doppelter Hinsicht sehr bedeutend ist: als authentische Quelle und als Lehr-
buch der musikalischen Analyse.

Man kann sich heute nicht mehr richtig vorstellen, wie vor zwanzig und mehr
Jahren ganz allgemein iiber Musik geredet und geschrieben worden ist. Vieles von
dem, was Adorno noch in den fiinfziger Jahren gegen den heftigsten Widerspruch
der Fachminner gesagt hat, ist heute derart ins allgemeine BewuBtsein iibergegan-
gen, daB kaum mehr im Gedichtnis haftet, wie es vor dieser Veridnderung ausge-
sehen hat und wer sie vornehmlich bewirkt hat. Niemand etwa kdnnte heute noch
den Begriff des musikalischen Materials in dem fritheren, vorkritischen Sinne
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gebrauchen, niemand méochte heute noch den Weg zuriick zu einer vergangenen
historischen Stufe als Weg in die Zukunft weisen.

Aber das alles sind die Verdienste Adornos aus der Zeit nach der Emigration.
Gerade die Musikhistoriker haben Veranlassung, sich auch des jungen Wiesengrund-
Adorno zu erinnern, der sich ja vornehmlich als Musikschriftsteller betiitigt hat.
Von allem Anfang an, das heift seit den Aufsitzen des Zwanzigjdhrigen, hat er fiir
Schénberg und dessen Schule gefochten, in der sicheren Uberzeugung, daf ihre
Werke allen anderen &sthetisch iiberlegen seien. Dabei hat er keineswegs die
Bedeutung wichtiger Werke anderer Komponisten verkannt. Vielfach hat er deren
Qualitiiten einsichtiger beurteilt, als dies heute in umfinglichen Monographien der
Fall ist. Die Bedeutung etwa von Bartéks Violinsonaten, die von dessen drittem
und viertem Quartett, die der Musik Weills — in diesem Fall sogar widerstrebend —
hat er immerhin sachlich begriindet.

Aber das Wichtigste aus jener frilhen Zeit sind doch die zahlreichen Kritiken
von Werken der sein musikalisches BewuBtsein prigenden Komponisten Schonberg,
Berg und Webern. Diese Werke, an denen er, wie er selbst sagte, nie irre ward,
hat er wie kein anderer kommentiert und ihren Wahrheitsgehalt, um den es ihm
vor allem ging, gedeutet. Sie standen ihm neben den unsere Epoche reprisentieren-
den Prosawerken von Proust und Kafka, zu deren Erkenntnis er ebenfalls Bedeu-
tendes beigetragen hat.

Und doch war Adorno zunichst einmal Philosoph und Soziolog. Seine Haupt-
werke — er hat zwar an keineswegs unbedeutender Stelle die Maglichkeit von
Hauptwerken in unserer Zeit bestritten, aber gelegentlich doch zugegeben, daf es
auch heute noch solche gibe — sind philosophische. Die gemeinsam mit Max Hork-
heimer verfaBte Dialektik der Aufklirung, fraglos die bedeutendste geschichts-
philosophische Konzeption unserer Zeit, hat nach anfinglich geringer Beachtung
eine allmihlich kaum iiberschaubare Breitenwirkung erlangt — mehrere Raubdrucke
beweisen dies —, die Metakritik der Erkemntnistheorie, sein vielleicht am wenig-
sten bekanntes Buch, das am ehesten der Vorstellung einer wissenschaftlichen
Monographie entspricht, endlich die Negative Dialektik. Aus dem NachlaB wird,
vielleicht, noch die Asthetik folgen. Es wiire fiir alle die, denen dieser Zweig der
Philosophie nicht gleichgiiltig ist, das schénste Geschenk.

Adorno haBte Wiirdigungen. Darum sollte hier weniger gewiirdigt als von Ver-
gangenem, das noch Zukunft birgt, erzihlt werden. Irgendwo hat Brecht einmal
gesagt, jeder Mensch sei ersetzlich. Das ist falsch. Theodor Wiesengrund-Adorno
ist unersetzlich.
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Christopher Marlowes Beitrag zur Biihnenmusik der Elisabethaner

VON HERMANN FAHNRICH, KASSEL

1. Die Bedeutung der Musik im elisabethanischen Drama?

~English drama was the golden age of music.“ Mit diesem Ausspruch charak-
terisiert Cowling das Zusammentreffen der Hohepunkte englischer Dichtung und
Musik im elisabethanischen Zeitalter. Beide Kiinste durchdrangen einander auf
lyrischem und dramatischem Gebiet. Wihrend aber die Vokalmusik in den eng-
lischen Komddien eine groBe Rolle spielte, lehnten die dramatischen Dichter,
dem Vorbilde Senecas folgend, das musikalische Element in ihren Tragddien
als ,Schwiichung dramatischer Kraft“ ab (Sternfeld). Allmiahlich aber drang auch
die Musik in die Tragddien ein, zunidchst als Begleitung der Pantomimen
(dumb-shows): ,Marlowe, Shakespeare and Webster were not slow to profit from
this example” (Sternfeld). DaB die vorelisabethanischen Dramen ebenfalls Musik
bedingten, weist David M. Bevington (a. a. O.) nach. Er zeigt die Entwick-
lungslinie auf, die vom Drama des 15. Jahrhunderts (1400—1470) iiber die ,popu-
lar plays of Henrician period” (1470—1547) und die ,popular plays of Eduardian
and Marian reigns” (1547—1558) zu den ,popular plays of Elizabeth’s early reign
until the opening of the Theatre” (1558—1576) fithrten?2. Uber die Bedeutung der
Musik in diesen frithen Werken sagt er: ,,Song was an important element in nearly
all Renaissance drama . . . Especially in the troupe theatre, song was one of the
pleasures of dramatic spectacle for which audiences paid.” Darauf mufiten die
Dramatiker (playwrights) Riicksicht nehmen. Die Schauspieler stammten oft aus
den ,bands of troubadours and ministrels* und waren daher musikkundig. Die
Musik nahm deshalb in diesen frithen Dramen einen solch grofien Raum ein, weil
die ,moralities” allegorische Typen verlangten, die erst durch die Musik drama-
tisches Leben erhielten: ,the important part songs often appear as a sort of coda
for the central scenes of the play, both comic and various.”“ Damit war der Uber-
gang vom Wortdrama zum Melodrama bereits vollzogen.

Wenn die elisabethanischen Dichter sich zuerst nur vorsichtig der Musik in ihren
Dramen bedienten, so war dies durch einen Wandel in der dramatischen Auffassung
begriindet. Aus den Typen der alten Dramen entwickelten sich, besonders durch
Marlowes EinfluB, psychologisch gestaltete Charaktere; die Sprache wurde immer
mehr verfeinert, daB sie die zartesten seelischen Regungen wiedergeben konnte:

1 Literatur zur Musik der Elisabethaner. a. Zum vorelisabethanischen Drama: David M. Bevington, From
Mankind to Marlowe, Cambridge 1962 (besonders wichtig Chapter VI. Tradition of Versality). b. Zur Shake-
speare-Zeit: G. H. Cowling, Music on the Shakespearean Stage, Cambridge 1913. E. W. Naylor, Shakespeare and
Music, 2/London 1931. ]. S. Manifold, Music in Euglish Drama. From Shakespeare to Purcell, London 1956.
F. W. Sternfeld, The dramatic and allegorical function of music in Shakespeare’s tragedies, in: Annales
musicologiques, III, 1955. J. P. Cutts, La Musique de scénme de la troupe de Shakespeare, Paris 1959.
F. W. Sternfeld, Music in Shakespearean Tragedy, London 1963 (mit reicher Bibliographie). Trotz groBten
Bemiihens konnte ich keine Spezialstudie iiber Marlowes Beziehungen zur Musik auffinden. Auch eine Anfrage
an das Britische Museum (27. 3. 1963), blieb ohne Erfolg. Wichtige Hinweise verdanke ich den Herren Profes-
soren Sternfeld (Oxford) und Jacquot (Paris), denen ich auch an dieser Stelle meinen herzlichen Dank ausspreche.
2 Vergl. hierzu A.L.Rowse, ,The fusion of the intellectual standards of the universities exemplified first
by Lyly and Peele from Oxford, than by Greeme and Marlowe from Cambridge, with the native vigous
of the popular tradition going back bride and deep into the Middle Ages, gave birth to the Elizabethan drama”.
William Shakespeare. A Biography, London 1963.
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Sprachmusik des Blankverses. Die Elisabethaner erkannten der Musik ein neues
Aufgabengebiet zu. Anstelle der blofen Uberbriickungspausen, die frither die
Musik ausfiillen muBte, trat jetzt die seelische Charakterisierung durch Musik, so
wurde sie ein wesentlicher Handlungsfaktor. Besonderen EinfluB gewann die pytha-
goreische Lehre der Sphiarenharmonie. Der Vorrang der musica mundana vor der
musica plana wirkte sich im elisabethanischen Drama als Vorrang der Sprachmusik
vor der Vokal- bzw. Instrumentalmusik aus. Der Begriff ,Inzidenzmusik” bedeutet
daher in dieser Epoche sowohl Sprachmusik wie auch Vokal- und Instrumentalmusik.

Die Tragddie wurde mit , trumpets” oder einem ,flourish of trumpets” (Zusam-
menklang) noch vor dem gesprochenen Prolog erdffnet. , Trumpets” kiindigten auch
den Auftritt der Standespersonen an: Kaiser, Kénige, hohe geistliche und weltliche
Wiirdentriger. Hier erhielt die Musik symbolischen Charakter: erklangen statt der
Jtrumpets”  hautboys”, so bedeutete dies einen niederen sozialen Rang des Auf-
tretenden, den der Dichter nicht besonders zu kennzeichnen brauchte. Uberirdische
Erscheinungen (Gétter, Geister, Dimonen, Elfen oder Hexen) wurden meist durch
Streichinstrumente charakterisiert, doch waren auch Blasinstrumente (hautboys,
rebecs, portativ organs) iiblich. Zur Darstellung von Schlachtszenen erklangen
Ldrums®, ,alarums” (Signale, Gefahr ankiindigend), ,fifes and canons”. Erst spit
wurde auch Vokalmusik in den Tragddien verwendet; die eingestreuten Lieder
wurden meist nur von Personen niederen Standes oder den ,Clowns“ gesungen3.
Charakteristisch fiir die Elisabethaner war, daB sie dieses reiche Instrumentarium
niemals als geschlossenen Klangkdrper verwandten, etwa unserem heutigen
Orchesterklang vergleichbar. Die einzelnen Instrumentengruppen, als consort oder
broken consort4 einander gegeniibergestellt, hoben den individuellen Charakter der
dramatischen Personen hervor. Trotzdem war die Gefahr einer Uberwucherung des
Wortes durch die Musik nahe; die Elisabethaner erlagen ihr nicht, wohl aber ihre
Nachfolger im jakobiischen Zeitalter3. An diese Entwicklung denkt Cowling, wenn
er sagt: ,Usually the effect of introduction music with an entent to increase the
emotional forth of the scene is not dramatic but melodramatic.” Interessant ist,
daB Cowling Marlowe beschuldigt, diesen Verfall des Wortdramas mit herbeigefiithrt
zu haben.

2. Die Musik in Marlowes Dramen

Uber Marlowes Leben und Schaffen (1564—1593) sind wir durch eine Reihe
neuerer Biographien® gut unterrichtet. Offen aber bleibt die Frage nach seiner

3 Als Shakespeare seine Heroinen Desdemona (Othello) und Ophelia (Hamlet) auf der Biihne singen lieB,
stieB er auf heftige Kritik (Sternfeld).

4 Sternfeld, Music in Shakespearean Tragedy, definiert beide Begriffe wie folgt: ,The ,broken comsort’ was
a mixture of tone colours of strings and windinstruments. Such a combination produced wore expressive and
exiting wmusic than in the ,whole comnsort’ which was restricted to a single family of instruments, such as
viols or recorders. But the only examples relevant to dramatic poetry comcern the blending of wind and
string families.”

5 Diese Entwicklung begann schon in Shakespeares letzten Lebensjahren. Als The King's Men (Shakespeares
Theatergruppe) 1608 das Blackfriar-Theatre fiir ihre Auffilhrungen beniitzten, iibernahmen sie damit die
Tradition der ,boy-actors with their more intellectually sophisticated drama, their bent for satire and the
latest literary fad, the place of music in their performances and their social cachet”. Ein anderes Publikum
besuchte jetzt ihre Auffithrungen: ,au aristocratic audience liked to be at some remove from reality, it
prefered on the one hand, fantasy and romance; oun the other a wore cynical and rational realism, hardly
less removed from reality. — ,Shakespeare’s last plays reflect this with their masques or dumb-shows, and
their greater provision of music” (Rowse). Das Melodram, die spitere Oper, kiindigen sich an.

6 Marlowe-Biographien. U. Ellis-Fermor, Christopher Marlowe, London 1927. J. Bakeless, The Tragicall
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Musikalitit. Zwar rithmen alle Biographen die unvergleichliche Musik seines Blank-
verses, aufler Bakeless definiert aber keiner diesen Begriff. Bakeless erwiihnt auch
als einziger eine musikalische Vorbildung Marlowes: als Schiiler der ,,King's School
in Canterbury“ mufite er eine gute musikalische und rhetorische Vorbildung haben.
Diesen Hinweis schrinkt der Biograph aber sofort wieder ein: bei Marlowe habe
sicher die rhetorische Gabe die musikalische iiberragt. Da Marlowe auch in seiner
spiteren Theatergruppe (The Admiral’s Men) nicht wie Shakespeare als Schau-
spieler auftrat, konnen wir auch hier nicht auf seine Musikalitit schliefen. Zur
Klirung dieser wichtigen Frage sind wir daher auf seine Dramen angewiesen?.

Wir kénnen sein Schaffen in drei Epochen einteilen: die erste umfaBt die Studien-
jahre in Canterbury und Cambridge (1580—1587). Werke: Ubersetzungen von
Ovid’s Elegies and Lucan’s First Book, dazu das erste Drama: Dido, Queen of
Catharge (1594 gedruckt). In der zweiten Epoche (1588—1592), Marlowes Londoner
Zeit, entstehen seine grofien Tragddien: Tamburlaine the Great (two parts, 1587),
The Jew of Malta (1589), The Massacre of Paris (1592), Edward the Second (1592),
The Tragical History of Doctor Faustus (1592)8. Zu dieser Zeit beeinflussen sich
Marlowe und Shakespeare gegenseitig, wie Rowse (a. a. O.) in seiner Shakespeare-
Biographie ausfiihrlich darstellt. Die dritte und letzte Epoche umfaft die wenigen
Monate des Jahres 1593 bis zu Marlowes Ermordung am 30. Mai in Deptford
Strand. Als einziges Werk dieser Epoche ist der Torso des Epos Hero and Leander
auf uns gekommen?®.

Bakeless spricht in seiner Marlowe-Biographie von den zwei Seelen des Dichters:
die eine, beseelt vom antik-romischen Geist, findet ihren Ausdruck in seinem
lyrischen Schaffen und dem letzten Epos, ihr héchstes Ideal ist die Gestalt der
Helena %, Die zweite charakterisiert sein Streben nach Macht, Ruhm und Ehre, seine
scharfe Kritik an religidsen Dogmen und politischen Einrichtungen. Sie findet ihren
poetischen Ausdruck in den grofen Heroen seiner Tragddien. — Diese heterogenen
Seelenkrifte bedingen auch Marlowes Einstellung zur Musik.

a) Dido, Queen of Catharge

Marlowes erstes Bithnenwerk war fiir eine Kindertheatergruppe (The Children of
Her Majesties Chappel) geschrieben: , Characteristic . . . of Children’s Theatre are
the emphasis on chastity, the overlay of classical mythology, the delicate songs,
and the lack of low comedy” (Bevington, a. a. O.). Diese Elemente finden wir in
Marlowes Drama wieder; der mythologische Stoff erforderte die Mitwirkung der
Musik. Gleich in der 3. Szene des 1. Aufzuges sagt Jupiter zu Ganymed:

» Vulcan shall dance to make thee laughing sport,
And my nine daughters sing when thou art sad.”

History of Christopher Marlowe, two volumes, Harvard University Press 1942 (mit ausfiihrlicher Bibliographie
bis 1941). P. Henderson, Christopher Marlowe, London 1952. F. J. Boas, Christopher Marlowe, Oxford 3/1961
(mit ausfiihrlicher Bibliographie).

7 Ich zitiere Marlowes Dramen nach der Ausgabe Plays of Christopher Marlowe (E. Thomas), London 2/1950.
8 Die Entstehungsdaten der Werke Marlowes werden von den einzelnen Biographen verschieden angegeben;
ich folge der Datierung F. ]. Boas’.

9 Wie Rowse ausfithrt, schrieb Marlowe sein Epos in Rivalitit mit Shakespeares Venus and Adonis, um die
Gunst des jungen Grafen von Southampton zu gewinnen.

10 Hierzu sagt Boas: ,Of all figures of aucient world that had captured his (Marlowes) imagination,
,Helen, of Troy" stood foremost.”
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Diese Verbindung des Emotionalen mit dem Ironischen ist fiir Marlowe charak-
teristisch. Im zweiten Aufzug finden wir eine — fiir Marlowe seltene — Liedeinlage:
Venus singt Ascanius, Aeneas’ kleinen Sohn, in Schlummer. AuBler der Regie-
bemerkung ,sings*“ sind weder Worte noch Weise des Liedes vermerkt. Wahrschein-
lich hat Marlowe, wie iiblich bei den Elisabethanern, hier ein bekanntes Lied
verwandt, das vielleicht im Regiebuch (,promptbook”) der Schauspieler vermerkt
war, in die Druckausgabe aber nicht aufgenommen wurde. Maglich ist aber auch,
daf die spiiteren Verse der Venus dieses Lied waren:

,Sleep my sweet uephew, in these colling shades
Free from the murmur of these running streams,
The ory of beasts, the raftling of the winds

Or whisking of these leaves; all shall be still
And nothing interrupt thy quiet sleep,

Till 1 return, and take thee hence again.”

Sie zeigen ein gutes Beispiel Marlowescher Sprachmelodie. Von einem weiteren
Lied Cupidos an Dido sind ebenfalls weder Worte noch Weise iiberliefert. Dafiir
enthilt der Text eine Reihe interessanter musikalischer Anspielungen. Im 3. Auf-
zug sagt Dido von Aeneas: ,Iustead of music 1 will hear him speak . . ." und
zeigt damit Marlowes Bevorzugung des Dichterwortes vor der Musik. Dieselbe An-
schauung finden wir wieder im Gesprich Didos mit Aeneas (4. Aufzug), als sie ihm
von ihren fritheren Freiern berichtet, von denen einer ein Musikant war:

This was Alcion, a musician,

But played he ne'er so sweet, I let him go . . .
What more than Delian music so I hear

That calls my soul from forth his leving seat
To move unto the measures of delight.”

Als aber Aeneas nach Italien fihrt, beschwdrt Dido die Zauberkraft der Musik
zu seiner Rettung (5. Akt):
JAchates, thou shall be so semly clad
As sea-born nymphs shall swarm about thy ships
And wanton Mermaids court thee with sweet song.”
Die von Aeneas verlassene Dido bittet ihre Schwester Anna:

»O Anna, fetch Arion’s harp
That I may tice a dolphin to the shore
And ride his back unto my love.”

In dieser Tragddie ist Marlowe noch eng der Tradition der Children Player ver-
haftet; die emotionale Wirkung der Musik ist unverkennbar. Daneben aber weisen
manche Stellen auf den Vorrang des Dichterwortes hin: die zweite Schaffensepoche
Marlowes kiindigt sich an.

b) Tamburlaine the Great 1!

Wahrscheinlich ist dieses Drama zum Teil noch in der Cambridger Zeit entstan-
den; mit ihm beschreitet Marlowe einen neuen Weg. Tamburlaine errang seinem

11 Vergl. hierzu Jean Jacquot, La Peusée de Marlowe dans ,Tamburlaine the Great“. Etudes Anglaises, Ve
Année, No. 4, 1953.
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Dichter mit einem Schlage eine fiihrende Stelle unter den Elisabethanern. Bevington
zeigt auf, daB auch diese Tragddie noch nicht den vélligen Bruch mit der Tradition
bedeutet, aber Marlowe gelang die Umwandlung der alten dramatischen Typen in
lebendige Charaktere. Dies ist nicht zuletzt durch die innere Verwandtschaft seines
Helden mit Marlowes eigenem Wesen bedingt. Tamburlaine, Renaissancemensch und
Usurpator, der sich seiner gdttlichen Sendung bei allen Greueltaten bewuft bleibt,
ist in seinem Kampfe gegen iiberirdische und irdische Maichte ein getreues Abbild
der zweiten Seele Marlowes. Zur Darstellung dieser dimonischen Kraft verwandte
Marlowe die Musik. Die zahlreichen Schlachtszenen, die Auftritte der Konige und
Fiirsten, die Bankette und Staatsszenen boten dazu Gelegenheit. Wie Cowling zeigt,
verstirkte Marlowe dazu das vorhandene Instrumentarium: den sonst iiblichen
odrums” fiigte er den festlichen Glanz der ,trumpets“ hinzu. , Alarum” ertdnen
fast in jeder Szene, so daB Cowling ironisch bemerkt: Marlowe habe im Sinn, ,to
turn the theatre with a circus” 12. Wihrend diese lirmende Inzidenzmusik Tambur-
laines Seelenleben darstellt, verraten die Musikanspielungen eine negative Ein-
stellung zur Musik als einer unminnlichen, lasziven Kunst.

In der grofen Bankettszene des 4. Aktes verspottet Techelles, Tamburlaines
Feldherr, den gefangenen Koénig Bajazeth; dessen Klagen diinken ihm ,a great
deal better than a comsort of music.“ Tamburlaine selbst sucht seine Gemahlin
Zenocrate iiber die Verwiistung ihrer Heimat zu trdsten: ,If thou will have a song,
the Turk shall strain his voice.“ Auch im zweiten Teil der Tragddie, der Tambur-
laines Fall und Ende zeigt, bleibt der Held zunichst seiner alten Auffassung treu.
Das unkriegerische Wesen seiner Séhne verspottet er wieder in einem musikalischen

Vergleich:

»Their fingers made to quaver on a lute,
Their arms to hang about a lady’s neck,
Their legs to dance and caper in the air . . .

“

Dann aber wandelt sich pldtzlich sein Wesen, als er um Zenocratens Leben
bangen muB. Stolz, Wiirde, SelbstbewuBtsein scheinen vollig vergessen, als er Gott
fast demiitig bittet, Zenocraten in sein Reich aufzunehmen. In einem hinreiflenden
Vers gestaltet Marlowe die Sphirenharmonie:

. The cherubims and holy seraphins

That sing and play before the King of Kings
Une all their voices and their instruments
To eutertain divine Zenocrate;

And in this sweet and curious harmony

The god that tunes this music to our souls
Holds out his hands in highest majesty

To entertain divine Zenocrate.”

12 Dagegen weist Bevington die Verbindung von ,drums and trumpets” schon im vorelisabethanischen Drama
nach: a) Pickering’s Horestes (1567), darin kommen ,battle scenes with drums and trumpets® vor. b) Clyomon
and Clamydes (wahrscheinlich um 1570) ,the uses of drums and trumpets“. — Eine dhnliche Stelle fand ich
in Thomas Kyds Spanisdher Tragddie (1586). Ausgabe: Shakespeares Zeitgenossen. 1. Band: Komddien; 2. Band:
Tragodien (E. Loewenthal), Heidelberg 1956. Im ersten Akt berichtet dort der siegreiche Feldherr iiber eine
Schlacht zwischen Spaniern und Portugiesen: ,Und beide (Heere) liefen jubelnd Pfeif’ und Trommel,
Trompet' und wild Gesdirei zum Himmel klingen, daf Tiler, Strom und Hiigel rings erdréhnten, die Himmel
selbst erscirocken wiedertouten!* Demnach kann Marlowe nicht als erster die Verbindung von ,drums and
trumpets” in die Tragddie eingefithrt haben.
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Eine gleich starke Verbindung von Sprache und Musik hat Marlowe spiter nie
wieder erreicht. Keine Vokal- oder Instrumentalmusik kdnnte den Wohllaut dieser
Verse iiberbieten. Vom rein dramatischen Standpunkt aus betrachtet bleibt sonder-
bar, daB8 gerade Tamburlaine diese Sprachmusik zum Erklingen bringt. Man kann
Marlowes Vorgehen nur damit begriinden, daB er hier seinem Helden ein wesens-
fremdes Element beigibt, eine Ankiindigung des nahenden Verfalls. — Musik
erklingt erst wieder nach Zenocratens Worten: , Sound music and my fit will cease,
my lord!" Ein ,dead-march“ nur von ,drums“ ausgefiihrt, beendet diese Szene.
Sie steht in ihrer zarten Verhaltenheit einsam in der Tragddie. Gleich die nichste
Szene zeigt Tamburlaines seelische Riickwandlung in seinem furchtbaren Rache-
schwur, mit dem der Held den Tod seiner Gattin an Himmel und Erde richen will.
Auch Marlowe greift diesen Wandel der seelischen Stimmung auf: seine nichste
Musikanspielung dhnelt wieder den fritheren. Als Bajazeths Sohn aus Tamburlaines
Gefangenschaft entflichen will, sucht er mit verfithrerischen Bildern und musika-
lischen Vergleichen, seinen Wirter zur Flucht zu iiberreden:

+The Grecians virgins shall attend ou thee
Skilful in music and in amorous lays,
As fair as was Pygmalion’s ivory girl
Or lovely Jo metamorphosed . . . . .

Die zwiespiltige Musikauffassung im Tamburlaine (rauschend-lirmende Inzi-
denzmusik und beschwérend-sinnliche Sprachmelodie) ist ein Bild des Widerstreits
der seelischen Krifte Marlowes. Immer stirker entscheidet sich Marlowe fiir den
Vorrang des Dichterwortes vor der Musik: ,Marlowe’s blank verses rises . . . to
such poetic beauty that it has been justy calls musical“ (Sternfeld). In den nun
folgenden Dramen — mit Ausnahme des Doctor Faustus — verwendet Marlowe nur
noch spirlich Inzidenzmusik.

c) The Jew of Malta

In den ersten drei Aufziigen wird weder Inzidenzmusik gefordert, noch finden wir
musikalische Anspielungen. Erst im vierten Akt erhilt die Musik wieder Anteil
an der dramatischen Handlung. Wieder fithrt Marlowe ein neues Instrument ein:
die Glocken. Thre Klinge beklagen die von dem Juden Barabas ermordeten Nonnen.
Barabas aber deutet blasphemisch diese Totenehrung:

»There is no music to a Christian’s knell;
How sweet the bells ring, now the nuns are dead . . .
That sounds at other times like tinker's pans . . .“

Ironisch wirkt auch der musikalische Vergleich in der nichsten Szene, als
Ithamore, Barabas’ Diener, der Kurtisane Bellamira den Hof macht:

,Love me little, love me long; let music rumble
whilst in thy incony lap do tumble.”

Musikalischer Hohepunkt dieses Dramas ist die Vergiftungsszene. Bellamira und
ihre Helfershelfer, darunter Ithamore, haben das Gold des Juden gestohlen. Barabas
richt sich, indem er, als franzdsischer Spielmann verkleidet, Bellamira einen ver-
gifteten BlumenstrauB iiberreicht:
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»Bellamira: A French Musician! — Come, let's hear your skill.

Barabas: Must tune my lute for sound, twang, twang, first.“

(Wihrend er sein Instrument stimmt, bittet Bellamira um die Blume an seinem Hut, die er
ihr iiberreicht. Als sie und ihre Begleiterin Pilia daran riechen, beginnt das Gift zu wirken.)
»Ithamore: Play, fiddler, or I'll cut your cat’s guts into chitterlings!

Barabas: Pardonnez moi! be not in tune yet; so now, now all be in. (beginnt zu spielen)
Pilia: Me thinks his fingers very well.

Barabas: (aside) So did you, when you stole my gold.

Pilia: How swift he runs.

Barabas: (aside) You ran swifter, when you threw my gold out of the window.

Bellamira: Musician, has been in Malta long?

(Hierauf gibt Barabas keine Antwort und geht ab.)

Pilia: Farewell, fiddler.”

Diese Szene wirkt opernhaft; die Musik beherrscht die Handlung: sie bestimmt
das Colorit (Barabas’ Stéindchen) und sie enthiillt den Mordplan Barabas’ dem Zu-
horer. Wihrend die fithrenden Stimmen: Sopran: (Bellamira), Alt: (Pilia), Tenor:
(Ithamore) dem heiteren Musikvortrag folgen, bildet der Bafl (Barabas) den dimo-
nischen Kontrapunkt dazu. Marlowes Musikalitit aber zeigt sich auBerdem in der
Anwendung musikalischer Begriffe: , Must tune my lute first — I am not in tune”
beziehen sich nicht nur auf das selbstverstindliche Stimmen des Instrumentes,
sondern verraten Barabas’ seelische Verfassung. Noch ist er nicht gestimmt, seinen
Vortrag zu beginnen, bevor er nicht GewiBheit iiber seinen Anschlag hat. Erst als
Bellamira an der vergifteten Blume riecht, fiihrt er seine Rolle als Spielmann durch.

Befremdend wirkt der Ausdruck ,fiddler” fiir einen Lautenisten — (daB es sich
um ein Zupfinstrument handelt, zeigt eindeutig die Lautmalerei: , twang, twang"”) —
aber wahrscheinlich hat hier Marlowe den Namen ,fiddler” allgemein fiir ,musi-
cian” gebraucht.

d) The Massacre at Paris

In dieser Tragddie der Pariser Bartholomius-Nacht verwendet Marlowe nur spér-
lich Inzidenzmusik: , drums and trumpets” fiir den Aufstand — die iiblichen ,, flour-
ishes“ beim Auftritt der Standespersonen — mit einem von ,drums” gespielten
Trauermarsch klingt die Tragddie aus.

e) Edward the Second

In dieser Tragddie vom Untergang eines charakterschwachen Kénigs tritt die
Musik wieder stirker hervor als Illustration des Schwichlichen, Lasziven. Als der
verbannte Giinstling des Konigs, Gaveston, an den Hof zuriickgerufen wird, ent-
hiillt er seine Pline, mit Hilfe verweichlichender Kunst den Kénig zu zerstreuen,
um selbst ungehindert herrschen zu kénnen:

o1 must have wanton poets, plesant wits,
Musicians, that with touching of a string
May draw the pliant king which way I please.
Music and poetry is his delight;

Therefore I'll have Italian masks by night,
Sweet speeches, comedies, and pleasing shows;
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And in the day, when he shall walk abroad

Like sylvan nymphs my pages shall be clad

My wmen, like satyrs grazing on the lawne

Shall with their goyt-feet dance the antic hay . . .*

Es ist fiir Marlowe charakteristisch, daf er von diesen angekiindigten musika-
lisch-poetischen Auffithrungen praktisch keinen Gebrauch macht. Seine Tragddie
wire zum Melodram geworden. Er bringt stattdessen diese Musikanspielungen als
Leitmotiv in engste Verbindung mit Kénig Edward.

So sagt sein Gegner Mortimer zum Kénig:

+The idle triumphs, masks, lascivious shows,

And prodigal gifts, bestow’d Gaveston

Have drawn thy treasure dry, and make thee weak
The murmuring commons, overstretched break.”

Auch das englische Volk ist iiber seinen Konig erziirnt:

»~Mortimer: Libels are cast again thee in the street;
Ballads and rhyms made of thy overthrow.“

Selbst die schottischen Feinde verspotten ihn:

+Maids of England, sore may you mourn,

For your lemons you have lost at Bannocksbourn
With a heave and a ho!

What weeneth the king of England

So soon to have won Scotland! —

With a rombelow. —“

Dieses Lied — zu dem uns wieder keine Weise iiberliefert ist — erinnert an die
Lieder der Shakespearschen Komddien. — Alle Warnungen aber kénnen Edwards
Untergang nicht aufhalten. Kurz vor seinem gewaltsamen Tode klagt er:

,Let Pluto’s bells ring out my fatal kuell
And hags howl for my death at Charon’s shore.”

Wieder sind es Glocken, die das tragische Ende ankiindigen, wie im Jew of Malta
und im Doctor Faustus.

f) The Tragical History of Doctor Faustus

Mit diesem Drama greift Marlowe, wie im Tamburlaine, wieder auf das vor-
elisabethanische Drama zuriick, hier auf die Tradition der moralities. Das alte
Thema: der Mensch zwischen Himmel und Hélle wird mit den traditionellen Typen
dargestellt: Guter Engel — Bdser Engel, Luzifer und seine Teufel, die Erscheinungen
Alexanders des Grofien und Helenas. Selbst die Narren — wesentliche Vertreter der
vorelisabethanischen Tragddie — fehlen nicht: der Famulus Wagner und seine
Diener, die teufelaustreibenden Ménche, der gehdrnte Ritter, der RoBtduscher und
die Wirtin. Bevington nennt uns das Vorbild der Marloweschen Tragddie: Natha-
nael Woode’s The Couflict of Conscience (printed in 1581), daneben benutzte
Marlowe die englische Ubersetzung des Faustbuches. AuBergewshnlich fiir Marlowe
sind die Narren. Man hat daher diese Szenen Marlowe aberkannt und spiteren
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Bearbeitern zugeschrieben. Aber schon Sternfeld betont ,the lyric relief of comic
interludes in Marlowe’s ,Doctor Faustus'.” Nachdem er die Frage, ob Marlowe die
komischen Szenen selbst verfat hat oder nicht, offengelassen hat, fihrt Sternfeld
fort: ,In such songs as that sung by the friars in the pope scene, the audience was
able to enjoy a musical recitation as a contrast to the speaking voice, however
magunificient the blank vers may have been . . .“ 13,

Die komischen Szenen dienten also nicht nur als Parodie des Tragischen — dem
Sinn der Faustgestalt entsprechend — sondern auch als dsthetisches Mittel, die
Wirkung des Blankverses zu erhdhen. Bevington begriindet Marlowes Verfasser-
schaft der komischen Szenen mit dem Grundcharakter der Faustgestalt, die zugleich
tragisch und komisch sei. Marlowe aber geht in seiner Gestaltung weit iiber die
Uberlieferung hinaus, indem er seinem Helden persénliche Ziige verleiht. Una Ellis-
Fermor sah in dem Doctor Faustus Marlowes eigenen Charakter, besonders in der
tragischen SchluBszene, die die Verzweiflung des Atheisten widerspiegelt!4. Eine
Darstellung dieser Tragddie war auf Musik angewiesen: die Auftritte von Kaiser
und Papst, das Erscheinen des Hollenfiirsten mit seinen Trabanten, die Tanzszenen
und Pantomimen. Hinzu kommen die Beschwdrungsszene und die komischen
Zwischenspiele. Dagegen finden wir nur eine musikbezogene Stelle im Text, als
Faustus seine Macht rithmt:

,Have I not made blind Homer sing to me

Of Alexander’s love and Oenon’s death?

And hath not he, that built the walls of Thebes
With ravishing sound of his melodious harp
Made music with my Mephistophilis?*

Auch hier schildert die Musik wieder das Element des Bdsen. Die gewaltigsten
Stellen seiner Tragddie aber schildert Marlowe mit seiner Sprachmusik:
Beschwdrungsszene:

Faustus: ,Now that the gloomy shadow of the earth
Longing to view Orion’s drizzling lock,
Leaps from th'anartis world unto the sky,
And dims the welkin with her pitchy breath
Faustus, begin thine incantations . . . “

Erscheinung der Helena:

Faustus: ,Was this the face that launclh’d a thousand ships
And burnt the topless towers of Ilium?
Sweet Helen, make me immortal with a kiss.
Her lips suck forth my soul; see, where it flies.
Come, Helen, come, give me my soul again.”

Hier kehrt Marlowe wieder zu den klassisch-antiken Idealen seiner ersten Schaf-
fensepoche zuriick. In seinem unvollendeten Epos Hero and Leander huldigt er ihnen
aufs neue.

13 The Use of Songs in Shakespeare’s Tragedies, The Royal Musical Association, 1960.
14 1593 wurde Marlowe des Atheismus angeklagt. Sein plotzlicher Tod verhinderte eine gerichtliche
Untersuchung.
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Im letzten grofen Faustmonolog erreicht Marlowe die Synthese von Wort und
begleitender Musik. Unheimlich mahnend tént die Glocke und kiindet dem Ver-
zweifelten das Gericht der nahenden Mitternacht an. Faustens verzweifeltes Flehen
um Rettung, an die er doch selbst nicht glauben kann, iibertrifft in ihrer drama-
tisch-ddmonischen Wucht selbst den Goetheschen Faust.

J. S. Manifold hat in seinem Werk iiber das Englische Theater den interessanten
Versuch unternommen, aus seiner genauen Kenntnis der elisabethanischen Musik
eine Inzidenzmusik zum Doctor Faustus zu rekonstruieren. Sind seine Ausfiihrun-
gen auch in erster Linie fiir den praktischen Bithnengebrauch gedacht, so vermitteln
sie uns dariiber hinaus ein anschauliches Bild damaliger Inzidenzmusik. Im Gegen-
satz zu Sternfeld und Bevington sieht Manifold fiir die komischen Szenen keine
Musik vor. Dadurch erhilt seine Faustmusik einen erhabenen, tragischen Charakter.
An Musik fordert er: ,dances, a sort of masques, sennets, thunder and lightning,
and chines.” Die Tragddie wird mit einem feierlichen , sound of trumpets“ erdffnet,
erst dann tritt der ,, Chorus” auf. Die Erscheinung des Guten Engels wird von einem
Jhigh chord of recorders” begleitet, wihrend der Bose Engel durch ,a low roll on
the bass-drums” angekiindigt wird. Dieselbe Musik erklingt auch beim Auftritt des
Mephisto. Manifold fiigt hinzu: ,Don’t turn the sackbutts loose. Feed in soft
bursts of drum-thunder at the pauses in the cantation crescendo gradually ; augment
the noise with a tremolo on the loudest stringed instruments . . . at the moment of
Mephistophilis’ appearance.”

Hatte Manifold die bisherigen Auftritte nur mit musikalischen Kléngen begleitet,
so bringt er zur Darstellung der Ballette und Pantomimen bestimmte musikalische
Werke. Zur Begleitung des ersten Teufelstanzes wihlt er den , Morisco” in Strei-
cherbesetzung aus Susatos Collection. Der gleichen Sammlung entnimmt er den
JEntrée du Fol” fiir das Ballett der Sieben Todsiinden. Den Auftritt des Papstes
begleitet ein feierliches , sennet for three or four trumpets”, wihrend die Mdnche
das , Vexilla Regis“ bei der Teufelsaustreibung anstimmen. Sehr fein unterscheidet
Manifold bei der Inzidenzmusik am kaiserlichen Hofe: der Kaiser wird durch das
iibliche , flourish of trumpets” angekiindigt; zur Geistererscheinung Alexanders des
Groflen aber erklingen Mephistos ,demoniac trumpets”. Als Faustus Helena
beschwért, erklingen ,pavans and basses-dances” aus Susatos Sammlung. Als
einziges Instrument zum SchluBmonolog fordert Manifold die Glocke. Mit einem
Jsolemn last sounding of trumpets” endet die Tragddie.

So feierlich und erhaben auch diese Bithnenmusik wirkt, man kann sich des
Eindrucks nicht erwehren, daB die Hinzuziehung des komischen Elements dem
wahren Charakter der Tragddie besser entsprochen hitte.

Es ist verstiandlich, wenn Cowling zur Inzidenzmusik der Elisabethaner feststellt:
»Shakespeare and his fellows said in effect: Music is an additional beauty, there-
fore let us include music in our drama” 15,

15 Nach einer freundlichen Mitteilung von Herrn Professor Dr. Sternfeld (vom 2. 6.1963) handelt es sich
hier nicht um einen authentischen Ausspruch Shakespeares, sondern um das Ergebnis der Shakespeare-Studien
Cowlings.
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3. Marlowes Bedeutung fiir die Biihnenmusik der Elisabethaner

Als Hiiter der Tradition und gleichzeitig kithner Erneuerer der Tragddie steht
Marlowe an der Schwelle zum elisabethanischen Drama. Er wirkte auf seine Zeit-
genossen durch sein Werk und seine stolze, ungebindigte Personlichkeit. ,He
exerted an atraction for some, and repulsion for others” urteilt Rowse iiber ihn.
Zur Durchfithrung seiner eigentlichen Aufgabe, die iiberlieferten dramatischen
Typen mit wahrem Leben zu erfiillen, iibernahm er zunichst das reiche Instrumen-
tarium seiner Vorginger (Tamburlaine). Hier fand er viele Nachfolger. Clifford
Leech erwihnt das Drama Edmond Ironside or Warr hath made all freindes (ent-
standen wahrscheinlich um 1590, Verfasser unbekannt), dessen SchluBverse auf
Marlowes Tamburlaine hinweisen:

.Goe vuto or Costs and feast vs there
And then conclude an ever lastings pea
Sound Drummes and Trumpitts here ends
Thus hand in hand and harte in hart.” 18

Die Verwendung von ,Drummes and Trumpitts“ geht zweifellos auf Marlowe
zuriick und mag Cowlings frithere Feststellung bedingt haben, Marlowe habe zur
Zersetzung des reinen Wortdramas beigetragen. Demgegeniiber aber steht das
immer stirkere Vordringen der reinen Sprachmusik in den spiteren Dramen
Marlowes mit gleichzeitiger Verminderung reiner Inzidenzmusik. Selbst die musik-
bezogenen Stellen charakterisieren die Musik als eine verweichlichende, laszive
Kunst, der das ménnlich-heroische Wort gegeniibergestellt wird. Von einer Uber-
bewertung der Musik kann also bei Marlowe keine Rede sein. Trotzdem hat er nie
vollstindig auf Musik verzichtet, in seinem Faustus versucht er — wie spiter Shake-
speare — Wort und Musik zur Synthese zu bringen. Ob ihm dies in seiner letzten
Epoche vollkommen gelungen wire, ist fiir uns heute nicht mehr zu beantworten.
Seine musikalische Bedeutung umreifit Jean Jacquot in Bezug auf die Darstellung
der Sphéirenharmonie im Tamburlaine: ,Cette scéne a elle seule suffirait a classer
Marlowe parmi les dramaturges élisabéthains qui ont fait une place importante au
théme de la musique” 17. Mit Recht beklagt Rowse Marlowes frithen Tod: , What
would he had achieved if he had lived! His was perhaps the greatest of all losses
to English literature.”

16 Clifford Leech, The Two-Part Play. Marlowe and the early Shakespeare, in: Shakespeare-Jahrbuch,
Band 94, 1958.
17 Diesen Hinweis verdanke ich Herrn Professor Jacquot (Brief vom 31. 10. 1963).
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Rossinis Gedanken iiber die Musik

VON FRIEDRICH LIPPMANN, ROM

Die unbelastete, sprithende Heiterkeit des Rossinischen Buffo-Stils mag manchen
veranlassen, sich den Komponisten des Barbiere di Siviglia etwa so vorzustellen,
wie sein Figaro vor uns tritt: stets zum Scherz bereit, schlau und behend, aber
wenig ,serios“ und zu allem anderen aufgelegt als zur Reflexion. Dieses Bild
entspricht jedoch nicht der Wirklichkeit, die uns durch die Briefe Rossinis
und die Berichte seiner Zeitgenossen vermittelt wird. Rossini war charakter-
lich sehr weit davon entfernt, ein Ebenbild seines Figaro zu sein, und ganz
und gar in die Welt der Fabel gehdrt ein Rossini, der nicht reflektiert, der seine
Kunst ganz naiv betrieben hitte!. Gewifl ist Spontaneitit der ausschlaggebende
Faktor in seinem Schopfertum gewesen, und sicherlich darf man zahlreiche seiner
Kompositionen als Impromptus von ,, Witz“ und Laune bezeichnen. Aber an seinen
Meisterwerken hat der ordnende Verstand hohen Anteil gehabt. Die formale Durch-
gestaltung zum Beispiel des Guillaume Tell und des Mosé beweist es. Der block-
artige, in den Motiven vor- und riickbeziigliche Aufbau der musikalischen Szenen
zeigt nichts weniger als jenes Desinteresse an der Form, das Richard Wagner in Oper
und Drama Rossini zusprechen zu miissen glaubte2. Und gar weittragende Refor-
men, wie die um 1815 ins Werk gesetzte Auskomposition aller Koloraturen und die
Verbannung des Recitativo secco aus der opera seria, kénnen nicht spontan, ohne
Reflexion erwachsen sein.

Im folgenden sollen die wichtigsten AuBerungen Rossinis zur Musik betrachtet
werden. In einer umfassenderen Studie iiber Rossinis Asthetik miifte auch die
Stellung des Komponisten zur Literatur und zur bildenden Kunst untersucht wer-
den. Das Ergebnis wire mit Sicherheit die Feststellung eines hdchst wachen, sehr
vielseitig interessierten Kunstverstandes. Antonio Zanolini hat in seiner Biografia
di Gioachino Rossini® die Begegnung des Barbiere-Komponisten mit dem Dichter
Vincenzo Monti geschildert (p. 24/25), der erst nach dem langen Gesprich erfuhr,
wen er vor sich gehabt hatte, und erstaunt duBerte , che Rossini non avea parlato
che di lettere e di poesia, e tanto mirabilmente, che gli era parso, anziché di
musica, maestro di letteratura”. Zanolini berichtet ferner u. a., daB der Marchese
Aguado, der mit dem Komponisten befreundete Pariser Bankier, , non acquistava
quadri per la insigne sua galleria senza essersi consultato con Rossini* (p. 71).

1 Das Bild des nicht reflektierenden, ,lustigen” Rossini wird durch einen angeblichen Antwortbrief des
Komponisten (ohne Datum) auf die Frage eines jungen Kollegen nach der besten Weise, Ouvertiiren zu kompo-
nieren, unterstiitzt, der, aus triiben Quellen kommend, in keiner populiren Rossini-Darstellung, ebenfalls
auch nicht in der einzigen deutschen Brief-Auswahl (Gioacchino Rossini. Ausgewihlte Briefe, iibersetzt und
herausgegeben von Walter Klefisch, Berlin—Wien—Leipzig 1947) fehlt. Den im Stil von Marcellos Teatro
alla moda gehaltenen Text vgl. in der noch immer besten italienischen Briefsammlung Lettere di G. Rossini,
raccolte e annotate per cura di G. Mazzatini — F. e G. Manis, Florenz 1902, p. 342/343. Schon diese Heraus-
geber meldeten starke Zweifel an der Authentizitit dieses ,Briefes” an (Zweifel, die Klefisch in seinen Anmer-
kungen wiederzugeben nicht fiir nétig befand).

2 Wagner, Oper und Drama, Erster Teil, Abschnitt II, itber Rossini: ,Ganz umbekiimmert um die Form,
eben weil er sie durdiaus umberiihrt lief, wandte er sein ganzes Genie nur zu den amiisantesten Gaukeleien
auf, die er innerhalb dieser Formen ausfiithren lief.”

3 Bologna 1879. In ihrem ersten Abschnitt (p. 1—30) wie auch in etlichen Teilen des Anhangs ist die Ausgabe
von 1879 ein Nachdruck der Zanolinischen Rossini-Biographie, die 1836 in L'Ape italiana rediviva (Paris,
herausgegeben von Nicold Bettoni) erschien.

19 MF
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Rossini hat gelegentlich selber gezeichnet®. Luigi Parisi, der dariiber berichtet,
attestiert ihm einen ,innato ed efficace istinto figurativo“5. Auf die beiden bedeu-
tendsten Opernkomponisten der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, auf Verdi
und Wagner, hat Rossini als geistvolle, gedankenreiche Persénlichkeit einen auBer-
ordentlich starken Eindruck gemacht. Wagner faszinierte er 1860 in einem scharf-
sinnig gefithrten Gesprich iiber Opernprobleme derart, daff der Verfasser von Oper
und Drama spiter {iber die Begegnung duferte, Rossini habe ,,den Eindruck des ersten
wahrhaft grofen und verehrungswiirdigen Menschen” auf ihn gemacht, der ihm ,, bis-
her nodh in der Kunstwelt begegnet war” 8. Verdis laudatio ist noch umfassender; sie
ist in einem Brief Mauro Macchis an Domenico Guerrazzi enthalten: , Verdi meco
affermo esser quella del Rossini la mente pitt vasta e pits completa che abbia conosciuto.
Aggiunse persino essere sua persuasione che, come nuella musica, egli sarebbe
riuscito sommo in qualunque altro ramo dello scibile umano cui si fosse applicato;
né solo nelle arti e nelle lettere, ma anche nelle matematiche e nel governo degli
Stati“7. Wir miissen es uns hier versagen, den Auflerungen des Rossinischen kiinst-
lerischen BewuBtseins in voller Breite nachzugehen, und beschrinken uns ganz auf
des Komponisten theoretisches Verstindnis der Musik.

Sehr bewuBt hat Rossini das Neue in Mayrs und Paérs Opern wahrgenommen
und daran angekniipft. Er fand es in beider Werk in der ,Erweiterung der Instru-
mentation”, und in Mayrs Partituren besonders darin, , daf er in Italien zuerst das
dramatische Element mehr zur Geltung brachte” 8. Aber auch die Werke friiherer
Komponisten-Generationen hat Rossini studiert. Auf Ferdinand Hillers diesbeziig-
liche Frage antwortete er: ,Ich habe Vieles durchgelesen? und lieB sich mit treffen-
den Beobachtungen iiber Werke Pergolesis, Jommellis, Paisiellos und Cimarosas aus.
Von den élteren italienischen Komponisten schitzte er besonders Palestrina und
Marcello. Beide nannte er in einem Brief des Jahres 1868 zusammen mit Pergolesi
die ,antichi nostri santi padri“ 19,

Die héchsten Lobspriiche aber erhielten nicht die italienischen Komponisten der
Vergangenheit, sondern die Meister der Wiener Klassik 1. Die erste Bekanntschaft
mit jhnen hatte er bereits im Kindesalter geschlossen, in Lugo (1802—1804), vermit-
telt durch den Geistlichen Don Giuseppe Malerbi 2. Den Bologneser Kompositions-
studenten hatte sein Lehrer Padre Mattei wegen seines intensiven Studiums Haydns

4 Vgl. die Abbildungen in Giuseppe Radiciotti, Gioacchino Rossini, vol. IlI, Tivoli 1929, Tafeln 1 und 2,
und in der Nuova Rivista Musicale Italiana, anno II, 1968, n.5, Tafel zwischen p. 954 und 955.

5 L. Parigi, Rossini e le arti figurative, in: La Rassegna Musicale 24, 1954, p. 257.

6 R. Wagner, Eine Erinmerung an Rossini (1868).

7 Zitiert nach Giuseppe Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 12.

8 Ferdinand Hiller, Plaudereien mit Rossini, in: Hiller, Aus dem Tonleben umserer Zeit, vol. II, Leipzig
1868, p. 62. Vgl. hinsichtlich der Einschitzung Mayrs durch Rossini auch dessen Brief an den Conte Fermo
Pedrocca-Grumelli vom 10. Juli 1853 (Mazzatinti-Manis, a. a. O., p. 214—216).

9 Hiller, a. a. O., p. 31.

10 An Filippo Filippi am 26. August 1868 (Mazzatinti-Manis, a. a. O., p. 332).

11 Der Brief vom 12. Februar 1817 an Leopoldo Cicognara (Mazzatini-Manis, p. 2—4), der, jedenfalls fiir jene
Periode, das Gegenteil bezeugen wiirde, ist mit aller Wahrscheinlichkeit unecht (vgl. G. Radiciotti, La famosa
lettera al Cicogmnara won fu scritta dal Rossini, in: Rivista Musicale Italiana 30, 1923, p. 401—407). Fiir die
Authentizitit des Briefes ist neuerdings Massimo Mila eingetreten (vgl. seinen Aufsatz Le idee di Rossiui,
in: Rassegna Musicale Curci 21, 1968, 134—142). Es ist nicht recht einzusehen, weshalb Mila die Echtheit
eines mit ,G.R.“ unterzeichneten Briefes verficht, dessen Schriftbild den gleichzeitigen autographen (z. B.
Arien-) Texten Rossinis nicht dhnelt. Die Argumente, mit denen Mila die Thesen des Briefes als Rossinis
sonstigen AuBerungen nicht widersprechend darstellt, iiberzeugen nicht.

12 Vgl. G. Radiciotti, Gioacchino Rossini, vol. I, Tivoli 1927, p. 19.
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und Mozarts , il tedeschino” genannt?3. Das Studium zeitigte Friichte: Mozart hat
auf Rossinis Ensemble-Gestaltung und Instrumentation, dariiber hinaus auch auf
den Melodiestil eingewirkt. Der Komponist des Don Giovanni nahm in Rossinis
musikalischem BewuBtsein den hichsten Rang ein. Dem Sohn von Ignaz Moscheles
sagte er, von Beethoven ausgehend: ,Je le prends deux fois par semaine, Haydn
quatre fois et Mozart tous les jours“ 14, Und zu Emil Naumann: ,Die Deutsdien
sind von jeher die grofen Harmoniker, wir Italiener die Melodiker in der Tonkunst
gewesen ; seitdem Sie im Norden aber Mozart hervorgebradit haben, sind wir Siid-
linder auf unserem eigenen Felde geschlagen; denn dieser Mann erhebt sich iiber
beide Nationen: er vereinigt mit dem ganzen Zauber der Cantilene Italiens, die
ganze Gewmiithstiefe Deutschlands, wie sie in der so genial und reich entwickelten
Harmonie seiner zusammenwirkenden Stimmen hervortritt“15, Dem Verfasser
anonym in der Zeitschrift ,Der Salon” erschienener Erinnerungen an Rossini,
Karl Maria Benkert (oder Kertbeny) 16, bekannte Rossini 1863: , O, diese deutsche
Musik! . . . Sie sagen, idh hitte keinen Sinn dafiir. Im Gegenteil, Niemand bewundert
mehr den gottlichen Mozart — denn den halte ich fiir das grofite Genie Deutsch-
lands, gréfler sogar als Beethoven — und idh habe ihn schon in meiner friihesten
Jugend, im Liceo, gespielt, sogar Hindel und Bach! Beethoven kannte idh persén-
lich! Nein, ich bin der grofite Bewunderer der deutschen Musik!“. Von den Werken
Haydns schiitzte er vor allem die Oratorien und Streichquartette!?’. Uber Beet-
hoven duflerte er sich gegeniiber Ferdinand Hiller wie folgt: ,Weld: eine Kraft,
welch ein Feuer wohnten in diesem Manne! Welche Schiitze enthalten seine
Clavier-Sonaten! Ich weifd nicht, ob mir dieselben nicht noch héher stehen, als seine
Sinfonien; es ist vielleicht noch mehr Begeisterung darin“ 18, Rossini war unter den
Abonnenten der Gesamtausgabe von J. S. Bachs Werken. Die nihere Bekanntschaft
mit Bach hat er 1836 in Frankfurt geschlossen, als ihm Mendelssohn Fugen und
andere Werke vorspielte!®. Bach faszinierte ihn, wie er Edmond Michotte sagte,
besonders durch folgendes Vermégen: ,, Accanto alle forme pin complicate questo
gran genio non perde mai di vista né la chiarezza né la linea architettonica dei
suoi pensieri” 20, Und er fiigte hinzu: ,, Quando mi sara dato sentire La Passione
secondo S. Matteo? Vi confesso che, se questo meraviglioso lavoro si eseguisse

13 Vgl. G. Radiciotti, a. a. O., vol. I, p. 44.

14 Aus Mosdieles’ Leben. Nadi Briefen und Tagebiidiern. Herausgegeben von seinmer Fraw, II. Band, Leipzig
1873, p. 308.

15 E. Naumann, Italienische Tondicditer von Palestrina bis auf die Gegenwart, 2. Auflage Berlin 1883, p. 544.
18 Rossini, 1846. 1863. Vowm Verfasser der ,Spiegelbilder der Erinnerung“, in: Der Salon 1II, 1869,
p. 484—492 (das folgende Zitat auf p. 491). Herrn Dr. Christoph Stroux, Freiburg, danke ich die Identifizierung
des Autors.

17 Vgl. F. Hiller, a. a. O., vol. II, p. 28—30.

18 Vgl. F. Hiller, a. a. O., vol. II, p. 48—49.

19 Uber die Begegnung Rossini-Mendelssohn vgl.: Mendelssohn, Brief an die Mutter und Rebecka vom
14. Juli 1836 (Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847 vom Felix Mendelssohn Bartholdy, herausgegeben von
Paul M. B. und Carl M. B., Leipzig 1865, p. 128—133); E. Michotte, Souvenirs personnels. La visite de R.
Wagner & Rossini (Paris 1860), Paris 1906, p. 31; F. Hiller, Felix Mcndelssohu-Bartholdy. Briefe und Erinse-
rungen, Kdln 1878, p. 46—48.

20 G. Radiciotti, Aneddoti rossiniani autentici, Rom 1929, Formiggini, p. 22, ohne genaue Quellenangabe
(Radiciotti schreibt nur: ,E al Michotte, negli ultimi anni della sua vita . . .“). Sehr wahrscheinlich hat
Radiciotti diese Rossini-Worte den ,lunghe lettere” oder dem ,voluminoso, interessantissimo manoscritto”
entnommen, die ihm Michotte in der Entstehungszeit der Rossini-Monographie schickte (vgi. Radiciotti,
vol. 1, Avvertenza auf p. XI).

19*
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anche a mezzanotte ed in qualunque angolo di Parigi, vi andrei, occorrendo, a
piedi“ 21,

Bei aller Bewunderung der deutschen Musik hielt Rossini den deutschen und den
italienischen Nationalstil der Musik strikt auseinander; einem ,vermischten Ge-
schmack”, im Sinne von Quantz, hat er nirgends das Wort geredet. Vielmehr dachte
er sich beide Stile anscheinend a priori, oder wenigstens aufgrund ihrer historischen
Voraussetzungen, wesensverschieden. Im Gespriich mit Ferdinand Hiller traf Rossini
folgende Unterscheidung: Die deutschen Komponisten ,fangen gewéhnlich bei der
Instrumentalmusik an, was es ihnen vielleidit schwer madht, sich spiter den Bedin-
gungen der Gesangsmusik zu fiigen. Sie haben Miihe, einfach zu werden, wihrend
es den Italienern schwer wird, nidht platt zu sein“22. Seinen und Bellinis gemein-
samen Freund Filippo Santocanale bat Rossini 1835, nachdem er den Fort-
schritt in der Instrumentation in Bellinis Puritani gewiirdigt hatte: ,Perd racco-
mandate quotidianamente a Bellini di non lasciarsi sedurre dalle armonie tedesche,
e di contare sempre sulla sua felice organizzazione per le armonie semplici e piene
di vero affetto” 23, Guglielmo De Sanctis sagte er iiber die Komponisten jenseits
der Alpen (die Franzosen also eingeschlossen): , Nelle opere loro manca il sole” 24,
Ahnlich hat spiter Giuseppe Verdi die nationalen Unterschiede betont25.

Wie lautete Rossinis Urteil iiber seine jiingeren Kollegen? Sehr hoch schitzte
er Donizetti. ,Fra i maestri italiani, ammiro moltissimo Donizetti; egli é uno de’
pint feraci e versatili ingegni del nostro tempo*, sagte er zu Guglielmo De Sanctis 26.
1829 begegnete er in Mailand zum ersten Mal dem Komponisten, der im Begriff
stand, den italienischen Opernstil in neue Bahnen zu lenken: Vincenzo Bellini 7.
Im Teatro Canobbiana hérte er dessen Pirata. Bellini berichtete Vincenzo Ferlito
in einem Brief vom Ende August des Jahres iiber Rossinis Eindriicke: ,,...Ha detto
a tutto Milano che trovava nell'insieme dell’opera un tale finito, tal condotta
propria d’'um womo maturo e non d'un giovane, e che era piena di un gran senti-
mento, ed a suo parere portato ad un tal punto di ragione filosofica che la musica
mancava in qualche punta di brillante” 28. Wahrscheinlich hétte Rossini zugunsten
groBerer Brillanz gern ein biBichen ,ragione filosofica” hingegeben! Die Entfaltung

21 Zu Wagner hat Rossini iiber Bach u. a. folgendes gesagt: ,Combien je voudrais, avant de wm'en aller de
ce wonde, pouvoir entendre une exécution intégrale de sa grande Passion! Mais ici, chez les Francais, il n'y

faut point somger . . .“ (Michotte, Souvenirs persomnels. La visite . . ., p. 30—31). Vgl. auch Hiller, Aus
dem Touleben . . ., vol. II, p. 11.
22 Hiller, Aus dem Tomleben . . ., vol. II, p. 66.

23 Zitiert nach Francesco Pastura, Bellini secondo la storia, Parma 1959, Guanda, p. 450, Fufinote 1.

24 G. De Sanctis, Appunti di viaggio, Rom 1878, Sinimberghi (Sonderdruck aus: Rivista Romana di Scienze
e Lettere, anno I, fasc. 3 und 4), p. 11.

25 Vgl. die Briefe Verdis an Franco Faccio, 14. Juli 1889 (,Se i tedesdii partendo da Bach somo arrivati a
Wagner, fanno opera di buoni tedesdii, e sta beme. Ma woi discendenti di Palestrina, imitando Wagner,
commettiamo un delitto musicale, e facciamo opera inutile, anzi dammosa.”) und an Hans von Bilow,
14. April 1892 (,Se gli artisti del Nord e del Sud hanno tendenze diverse, & bene sieno diverse! Tutti
dovrebbero mantemere i caratteri propri della loro wnazione, come disse benissimo Wagner."). Zitate nach
Giuseppe Verdi, Autobiografia dalle lettere, a cura di Aldo Oberdorfer, Rizzoli 1951 (B.U.R. 231—234),
p. 329 und 331.

26 G. De Sanctis, Appunti . . ., p. 11. Rossini fuhr fort: ,Essendo suo amicissimo, I'ho pin volte
rimproverato di seguire troppo spesso il ritmo della mia musica, rendendosi cosi meno originale. Quando
invece, senza idee precoucette, ha seguito la sua ispirazione, & stato originalissimo, come in sommo grado si
palesa nell’ Auna Bolena, nella Lucia e well’Elisir d'Amore.”

27 Vgl. Francesco Pastura, a. a. O., p. 218—223.

28 Zitiert nach Pastura, a. a. O., p. 221. Vgl. Rossinis Gesamturteil iiber Bellini in ciner AuBerung gegeniiber
Francesco Florimo: Florimo, Bellini. Memorie e Lettere, Florenz 1882, p. 123 (oder auch: Florimo, La scuola
musicale di Napolii, vol. 1II, Neapel 1882, p. 245); ferner dhnlich zu Guglielmo De Sanctis, vgl. dessen zitierte
Appunti . . ., p. 11.



Fr. Lippmann: Rossinis Gedanken 289

eines rauschhaften, wahrhaft ,romantischen” Klanges in Bellinis Opern der Meister-
schaft ist ihm gewif nicht entgangen. Er wird daraus Bellinis Programm ,,II dramma
per musica deve far piangere, inorridire, morire cantando”?? intuitiv vernommen
und mit Sicherheit nicht als sich wahlverwandt empfunden haben. Direkt geduBert
hat er sich dariiber sowenig wie iiber das, was ihm etwa in Verdis Musik nicht
gefiel. Man wird nicht fehlgehen in der Annahme, dal der Mangel an leggerezza
in Verdis Opern der frithen und mittleren Schaffensepoche und das damit korrespon-
dierende starke Pathos den Komponisten des Mosé zu einer gewissen innerlichen
Distanz bestimmt haben. Diese Distanz ist hinter dem ausfiihrlichsten Urteil fiihl-
bar, das er iiber Verdis Musik (zum Bildhauer Dupré) gesprochen hat: ,Vedi, il
Verdi é un maestro che ha un carattere melanconicamente serio; ha un colorito
fosco e mesto e che scaturisce abbondante e spontaneo dall’indole sua,
ed apprezzabilissimo, appunto per questo, ed io lo stimo assaissimo; ma & altresi
indubitato ch’ei non fara mai un’opera semiseria, come la Linda, e molto meno
una buffa, come 1I’Elisir d’ amore* 39,

Im Urteil iiber die Musik Meyerbeers, mit dem er befreundet war®!, hat sich
Rossini ganz und gar zuriickgehalten; nur gegeniiber Edmond Michotte, auf dessen
Verschwiegenheit er baute, sprach er sich 1865, angesichts der Africaine, von
deren Generalprobe man kam, einmal aus: ,E° sempre lo stesso Meyerbeer, quale
lo conobbi in Italia tanti anni or sono: incessamente preoccupato, inquieto, incerto,
non sa risolversi a dar libero corso al suo pensiero; dubita di sé stesso ad ogni nota,
ad ogni battuta dubita del pubblico. Cerca a qualunque costo I'effetto, le sorprese
da per tutto e sempre . . . La vista dei suoi manoscritti mi faceva indietreggiare
dallo spavento: egli li rimetteva in pulito dieci volte senza esserne mai soddisfatto.
Vedete: anche in questa Africana le idee sono brevi,ineguale so stile; 'uditore
stesso riceve da tal musica un'impressione come di tormento: conseguenza inevita-
bile dello stato d'inquietudine, in cui si trovava I'autore . . .“ 32, Rossinis Feststel-
lung, Meyerbeer suche ,a qualunque costo I'effetto, le sorprese da per tutto e
sempre”, ist gar nicht weit entfernt von Wagners Verurteilung Meyerbeerscher
+ Wirkung ohne Ursadie 33.

Uber Wagners Musik sagte Rossini gewohnlich nur, er verstehe sie nicht34, Daf
er aber sehr wohl einiges von ihr verstand, zeigt der Ausspruch, den Emil Naumann
iiberliefert: ,Mr. Wagner a de beaux moments, mais de mauvais quart d heures" 35,
1860 begegnete ihm Wagner in Paris; das hdchst interessante Gespriich, das die so
ungleichen Genies der Oper ihres Zeitalters gefiihrt haben, wird uns noch beschif-
tigen.

29 Bellini an Conte Pepoli im Frithjahr 1834 (Luisa Cambi, Vincenzo Bellini, Epistolario, Mailand 1943,
Mondadori, p. 400).

30 Zitiert nach G. Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 283. Zu Guglielmo De Sanctis sagte er iiber Verdi:
+Mi piace wmolto la sua natura quasi selvaggia, non che la grande potenza che egli ha nell esprimere le pas-
sioni“ (De Sanctis, a. a. O., p. 12).

3t Vgl. G. Radiciotti, a. a. O., vol. I, p. 444.

32 G. Radiciotti, a. a. O., vol. II, p. 449 (wohl wiederum nach den handschriftlichen Mitteilungen Michottes,
von denen in FuBnote 20 berichtet wurde).

33 R. Wagner, Oper und Drama, Erster Teil, Kapitel VI. Der betreffende Abschnitt beginnt mit dem Satz:
»Das Geheimnis der Meyerbeersdien Opernmusik ist — der Effekt."

34 Vgl. G. Radiciotti, a. a. O., vol. II, p. 408—409.

85 Emil Naumann, Italienisdie Tondiditer von Palestrina bis auf die Gegenwart, Berlin 1876, p. 544.
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Alles in allem: Was Rossini iiber die jiingeren zeitgendssischen Komponisten,
deren Schaffen er mit grofem Interesse verfolgt, ausspricht, klingt milde, mehr
lobend als tadelnd. Man mu8 sich jedoch fragen, ob er in Wahrheit der Musik
Meyerbeers und Wagners, aber auch der jiingeren Italiener, Verdi durchaus einge-
schlossen, nicht weit skeptischer gegeniiberstand. Keinerlei Zuriickhaltung hat er
sich auferlegt, wenn er auf die Interpretation der Opern nach dem Zeitpunkt seines
Verstummens als Opernkomponist (1829), auf die nach seiner Meinung hoffnungs-
los im Verfall begriffene Gesangskultur zu sprechen kam. Von allen seinen Klagen
seien hier nur diese wiedergegeben: ,,Oggi I'arte vocale ¢ alle barricate; I'antico
genere fiorito & rimpiazzato dal nervoso, il solenne dagli urli, che altre volte si
chiamavano francesi; finalmente I'affettuoso sentimentale dall’idrofobia passio-
nata! Come il vedete, caro Florimo, in giornata la questione & tutto polmanare; il
cantare che nell’anima si sente eilussovocale sono all’indice” (zuFrancescoFlorimo)3S.
»Ora, non si tratta pin di chi canta meglio, ma di chi grida di pin. Fra pochi anni,
non avremo pin un cantante in Italia“ (1845 zu einem spanischen Besucher)37. , Ahi
noil perduto il bel canto della patria!” (1858 in einer Pariser Soirée) 38. Rossini wird
sich dariiber im klaren gewesen sein, daB der neue Gesangsstil der Zeit nach 18303?
keine Marotte uneinsichtiger Sénger, sondern — sieht man von Ubertreibungen ein-
mal ab — in engster Wechselwirkung mit dem Stil der jiingeren Komponisten
erwachsen war. Zum Forcieren ihrer Stimme waren die Singer gezwungen, wollten
sie dem dramatischen Ausdruck Meyerbeers und Verdis gerecht werden. Letztlich
nicht die Interpreten, sondern die Komponisten vollfithrten ,tauto strepito del
mondo armonico”, in welchem Rossini, wie er dem Wurstfabrikanten Bellentani
schrieb, die Rolle eines , ex-Compositore” am besten gefiel 4°.

Bewufit im Widerspruch zu ihm miflliebigen Tendenzen der Zeitgenossen hat
Rossini auch seine eigentliche Musikisthetik formuliert. Die wichtigsten Quellen
sind, in chronologischer Reihenfolge:

Antonio Zanolini, Una passeggiata in compagnia di Rossini = Anhang
seiner Biografia di Gioachino Rossini, Paris 1836 (in: L'Ape italiana rediviva,
herausgegeben von Nicold Bettoni). 2. erweiterte Ausgabe der Biografia (mit dem-
selben Anhang der Passeggiata): Bologna 1879, Zanichellil.

Edmond Michotte, Souvenirs personnels. La visite de R. Wagner a Rossini
(Paris 1860). Détails inédits et commentaires, Paris 1906, Fischbacher42.

36 Zitiert nach G. Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 125.

37 Zitiert nach G. Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 125—126.

38 Edmond Michotte, Souvenirs. Une Sotrée chez Rossini @ Beau-Séjour (Passy) 1858, Briissel o.]., p. 11.
In dieser Soirée entwickelte Rossini ein lingeres ,Exposé des principes du Bel Canto“ (so im Unterritel der
Schrift). Vgl. auch Rossinis Gorgheggi e Solfeggi per Sopramo (Paris [1827], Pacini; mehrere Nachdrucke).
39 Vgl. hierzu besonders: Andrea Della Corte, Vicende degli stili del canto dal tempo di Gluck al '900, in:
Della Corte (Hrsg.), Canto e bel canto = Biblioteca di Cultura Musicale n. 5, Turin 1933, p. 229—272;
derselbe, Fra gorgheggi e melodie di Rossini, in: Musica I, Florenz 1942, p. 23—39; derselbe, L’interpreta-
zione musicale e gli interpreti, Turin 1951, 504 ff.; Rodolfo Celletti, Il vocalismo italiano da Rossini a
Downizetti, in: Analecta musicologica V, 1968, und VII, 1969.

40 Brief Rossinis vom 28. Dezember 1853 an Giuseppe Bellentani, Mazzatinti-Manis, a. a. O., p. 222.

41 Abdruck der Passeggiata in: Luigi Rognoni, Rossini, Parma 1956, p. 313—319 (bzw. in der erweiterten
Neuausgabe des Buches, Turin 1968, ERI, p. 373—381).

42 Abdruck in L. Rognoni, a. a. O., p. 323—364 (Neuausgabe 1968: 383—426). Kommentierte deutsche Uber-
setzung : Edgar Istel, Rossiniana. I1I. Wagners Besuds bei Rossini, in: Die Musik XI, 1911/12. 2. Quartalsband,
p. 259—277, 342—355. Kommentierte englische Ubersetzung Ridiard Wagner's Visit to Rossini . . . . von
Herbert Weinstock, Chicago—London 1968.
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Rossini, Briefe an Lauro Rossi (28. Juni 1868) und Filippo Filippi (26. August
1868), beide abgedruckt in: G. Mazzatinti — F. e G. Manis, Lettere di G. Rossini,
Florenz 1902, Barbéra43.

In seinem Gesprich mit Rossini gab Zanolini den Anstof zu den #sthetischen
Darlegungen des Komponisten mit seiner Bemerkung , che nelle opere di Mozart
e nelle sue segnatamente trovano un gran potere d'imitazione” (p. 284 der Ausgabe
1879). Rossini antwortete®!: ,E’ un errore comune anche al maggior numero di
quelli che fanno professione di musica e dottrinalmente ne ragionano. La musica
non & un'arte imitatrice, ma tutta ideale quanto al suo principio, e quanto allo
scopo, incitativa ed espressiva“ (284). Wihrend Malerei und Skulptur nachahmende
Kiinste seien, besitze die Musik eine ganz eigene Sprache, deren Ausdruck entweder
kriegerisch (marziale), pastoral (pastorale), streng (severo) oder anmutig (grazioso)
sei. Die ersten beiden Ausdrucksgenera habe sich der Mensch erst erschaffen miissen,
sie seien ein wenig jiinger als die letzten zwei 3, welchen Rossini somit eine natur-
gegriindete Vorrangstellung einrdumt; sie seien in besonderem Grade ,expressiv*.
Alle vier jedoch seien ,ideal”. Zwar gehe der Musik nicht ganz die Fihigkeit ab
nachzuahmen — in unvollkommener Weise kdnne sie immerhin die Sonorlaute der
Natur wiedergeben, und ,in certo modo” imitiere der Gesang die Deklamation
der Sprache —, aber diese begrenzten Imitationen machten keineswegs ihr Wesen
aus, das, so betont Rossini immer wieder, ,ideal” sei. Zanolini fragte, ob die
sespressione”, von der Rossini spreche, nicht mit ,l'imitazione di un dato affetto,
abbellita dall’arte” (287) gleichzusetzen sei. Rossinis Antwort: Die Musik driickt
Affekte aus, aber auf unbestimmte Weise; sie erregt — darauf setzt er den Haupt-
akzent — Affekte im Horer. Die Musik ist grundverschieden von der bildenden
Kunst, welche die Affekte in ihrer duferen Wirkung darstellt, und auch von der
Sprache. Zwar kommt die Sprache mit der Musik darin iiberein, daB sie ausdriickt
und nicht imitiert, aber sie ist ihr durch das Vermdgen iiberlegen, zugleich die
AuBerung der Affekte dem Verstande vorzustellen und diese Affekte im Herzen
zu erregen. Die Musik kann nur das zweite, dies aber um so eindringlicher. Was
ihr an Klarheit und Bestimmtheit abgeht, macht sie durch ihre Intensitiit und durch
ihre Allgemeinverstindlichkeit wett: Die Musik versteht jeder, denn man versteht
sie mit dem Herzen. ,Effetti maravigliosi“, sagt Rossini wortlich, produziert die
Musik, ,quando si accompagna all’'arte drammatica, quando I'espressione ideale
della musica si congiunge alla espressione vera della poesia, ed alla imitativa della
pittura. Allora, mentre le parole e gli atti esprimono le pin minute e le pinn concrete
particolarita degli affetti, la musica . . . allora &, direi quasi, I'atmosfera morale
che riempie il luogo, in cui i personaggi del dramma rappresentano I'azione” (288).
Die Musik macht, fihrt Rossini fort, die Gefiithle der Agierenden sinnfillig, dar-
iiber hinaus auch etwa eine gespannte, unheilschwangere Atmosphiire4®. Um dies

43 Deutsche Ubersetzung in der Briefauswahl von W. Klefisch, vgl. FuBnote 1.

44 Dije von den Zeitgenossen iiberlieferten Rossini-Worte sind gegeniiber den autographen Briefen natiirlich
von sekundirem Quellenwert. Jedoch bilden die Darlegungen Rossinis hier und dort inhaltlich eine Einheit
und bestdtigen sich gegenseitig.

45 Fiir ,severo“ und ,grazioso” darf man im Deutschen wohl auch das geldufige Gegensatzpaar Ernst-Heiter
cinsetzen.

46 Auf F. Hillers Frage, ob er glaube, ,daff Poesic und Musik je zu gleicher Zeit gleidies Interesse erregen
konnen”, hat Rossini folgendes geantwortet: ,Wenn der Zauber der Tone den Hérer wirklidh erfaft hat . . .,
wird das Wort gewiff immer den Kiirzeren ziehen. Wenun aber die Musik nidit packt, was soll sie damn?
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zu erreichen, diirfe der Komponist allerdings sich nicht so sehr an die einzelnen
Worte halten — tue er dies, wiirde eine ,musica . . fatta . . a mosaico, ed incon-
gruente o ridicola” (291) entstehen — als vielmehr an den vorherrschenden Charak-
ter der Szene?’. Dem Rhythmus komme unter den musikalischen Elementen dabei
die tragende Rolle zu: ,L’espressione musicale . . sta nel ritmo, nel ritmo tutta la
potenza della musica” (290).

1860 wurde Rossini von Wagner besucht. In dem von Michotte aufgezeichneten
Gesprich erliuterte Wagner dem in seinen Fragen auf das Wesentliche zielenden
italienischen Komponisten seine Reform. Rossini stimmte manchen Gedanken zu,
blieb aber, so scheint es, doch skeptisch“8. Er ist nicht, wie Wagner, dazu bereit,
die Publikumswiinsche, mdgen sie auch gedankenlos sein, und die oft nicht weniger
torichten Anspriiche der Singer giinzlich zu negieren. Er gibt Wagner darin recht,
daB etliche tradierte Formen der italienischen Oper, wie z. B. Bravourarien und
bestimmte Ensembles, sinnentleert seien. ,J'avoue que je sentais parfaitement le
ridicule de la chose . . . Mais que voulez-vouz? C'était la coutume; une concession
qu'il fallait faire au public, sinon on nous eit jeté des pommes cuites . . .et méme
de celles qui ne I'étaient pas!“4®. Und er zweifelt sehr daran, daB die Singer,
gewdhnt an Melodien, die ihnen Gelegenheit zu glinzender Stimmentfaltung geben,
sich nun mit ,une sorte de mélopée déclamatoire” zufriedengeben wiirden®0. Seine
Reverenz vor der Konvention begriindet er jedoch tiefer: Die Oper sei ja in ihrem
innersten Wesen nichts anderes als , Konvention“. , L'homme colére, le couspira-
teur, le jaloux ne chantent pas! Une exception peut-étre pour les amoureux, qu’a
la rigeur on peut faire roucouler ... Mais encore plus fort: va-t-on a la mort en
chantant? Donc convention que I'opéra d'un bout a I' autre” 51,

Rossinis Haupteinwinde gegen Wagners Reform aber kommen aus der Sorge um
die Melodie und die ihr nach seiner Meinung eng verschwisterte geschlossene musi-
kalische Form. ,, Au point de vue de I'art pur, ce sont la sans doute des vues larges,
des perspectives séduisantes”, gesteht er Wagner zu; , mais au point de vue de la forme
musicale en particulier, c'est comme je le disais, I'aboutissement fatal a la mélopée
déclamatoire; — ' oraison funébredelamélodie ! — Sinon comment allier la
notation expressive pour ainsi dire de chaque syllabe du langage, a la forme mélo-
dique, dont un rythme précis et la concordance symétrique des membres qui la
coustituent, doivent établir la physionomie?” 52, Und vorher schon: , Celui-ci, en
effet, est sans réplique, & ne considérer que le développement rationnel, rapide et
régulier de 'action dramatique. Seulement, cette indépendance que réclame la

Sie ist damm umnGthig, wenn sie nidit iiberfliissig oder gar stérend wird* (Hiller, Aus dem Tonleben . . .,
vol. II, p. 45).

47 Rossinis Maxime, den Totalaffekt der Szene in der Musik einzufangen statt dem einzelnen Hin und Her
der Worte sklavisch zu folgen, ist 16blich. Er war ein zu ehrlicher Kiinstler, als daB er uns nicht eingestehen
wiirde, in nicht wenigen seiner Opernszenen vom Ausdruck des Totalaffekts ebensoweit entfernt zu sein
wie von der Detailmalerei!

48 Seine Versicherung ,Si je u'étais pas trop vieux, je recommencerais et alors . . . gare @ I"ancien régime!”
(Michotte p. 43) wirkt angesichts der vorgebrachten Einwinde eher als rhetorische Verbindlichkeit denn als
Ausdruck echter Uberzeugung.

49 Michotte, a. a. O., p. 35. Seinem Besucher Hiller klagte Rossini: ,Wie soll die Opernmusik im Allgemeinen
auf einen griiven Zweig kommen? Es ist eine Industrie. Das Theater mu f§ besudit sein, es mu ff Geld gemadit
werden, da hért die Kunst auf* (F. Hiller, Briefe an eine Ungenannte, Kéln 1877, p. 56).

50 Michotte, p. 39.

51 Michotte, p. 36.

52 Michotte, p. 40—41.
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conception littéraire, comment la maintenir dans I'alliance de celle-ci avec la forme
musicale, qui n'est que convention?“, (Daran schlieft sich der bereits oben
zitierte Hinweis auf den ,konventionellen“ Grundcharakter der Oper.)

Die aus dem Todesjahr 1868 stammenden Briefe an Lauro Rossi und Filippo
Filippi wirken wie ein kiinstlerisches Testament Rossinis. Gegeniiber Rossi driickt
er die Hoffnung aus, daB in den italienischen Konservatorien ,non faranno radice
i nuovi principj filosofici che vorrebbero fare dell’ Arte Musicale, un’Arte Lette-
raria! un’Arte Imitativa! una filosofica Melopea, che equivale al recitativo or
libero, or misurato con svariati accompagnamenti di tremolo e detti . . ." 54, Er
ermahnt die italienischen Musiker zu schlichter Melodik und klarer Rhythmik und
benennt das Wesen der Musik mit Begriffen, die wir bereits aus dem Gesprich
mit Zanolini kennen: ,Non dimentichiamo Italiani, che I’ Arte Musicale é tutta
ideale ed espressiva; non dimentichi il Colto Pubblico e Inclita Guarnigione, che
ilDiletto deve essere la base e lo scopo di quest'Arte. Melodia semplice —
Ritwmo chiaro“55. Im Brief an Filippi gibt Rossini seinem Arger iiber das Gerede
von , Progresso, Decadenza, Avvenire, Passato” usw. und iiber , questi dottori“ Aus-
druck, die von ,musica declamata® und ,musica drammatica” schwitzen®s. Wiederum
erklart er ,melodia semplice e varieta nel ritmo“ zu den guten Genien der italie-
nischen Musik, denen es auch in Zukunft zu folgen gelte 3. Und er bekennt sich als
Linébranlable nel ritenere 'arte musicale italiana (specialmente per la parte
vocale) tutta ideale ed espressiva, mai imitativa come il vorrebbero certi
filosofoni materialisti“ 38,

Im folgenden soll, in aller Kiirze, versucht werden, den historischen Standort
von Rossinis grundsitzlichen Thesen iiber die Musik zu umreifen®. An erster
Stelle verdient die starke Betonung des Rhythmus hervorgehoben zu werden (,,L’es-
pressione musicale . . sta nel ritmo, nel ritmo tutta la potenza della musica”, zu
Zanolini). Sie steht im Gegensatz zu allen #sthetischen Auflerungen jener Zeit.
In ihnen wird vielmehr der Melodie unter den musikalischen Elementen die Krone
gereicht. In der Regel ist, wenn jene gegencinandergestellt werden, vom Rhythmus
kaum die Rede, sondern nur von Melodie und Harmonie. Da durchweg der Melodie
in der franzésischen Musikkritik der Zeit um 1850 der Primat zugesprochen wurde,
hat Ursula Eckart-Bicker in ihrem Aufsatz Der Einflufl des Positivismus auf die
franzésische Musikkritik im 19. Jahrhundert mit mehreren Zitaten belegt®. Auch
in der folgenden Auseinandersetzung mit Wagner wurde er hiufig genug behaup-
tet®. Aus den Zeitungskritiken und der musikisthetischen Literatur Italiens in
der ersten Jahrhunderthilfte spricht gleichfalls einhellig ein Kult der Melodie. Hier

53 Michotte, p. 36.

54 Mazzatinti-Manis, p. 326—327.

55 Mazzatinti-Manis, p. 327.

56 Mazzatinti-Manis, p. 330.

57 Mazzatinti-Manis, p. 331—332.

58 Mazzatinti-Manis, p. 332.

59 Hierbei sollen italienische und franzésische Stimmen jener Zeit mehr als deutsche beachtet werden:
Rossini hat in Italien und Frankreich gelebt, und er hat Carpani, Stendhal oder Scudo mit Sicherheit,
Wackenroder oder Hoffmann mit gleicher Sicherheit nicht gelesen.

60 Der Aufsatz steht in: Beitrige zur Geschidite der Musikkritik, hrsg. von Heinz Becker (= Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 5), Regensburg 1965. Vgl. besonders p. 89 ff.

61 Vgl. Ursula Eckart-Bicker, Frankreidis Musik zwisdien Romantik und Moderne. Die Zeit im Spiegel der
Kritik (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 2), Regensburg 1965, Kapitel III.
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nur zwei Zitate: Fiir Giuseppe Carpani, dessen Buch iiber Haydn und Schriften iiber
ihn selbst® Rossini gewi kannte, ist die Melodie ,la parte priucipale della
musica” 8. Giuseppe Mazzini stellt in seciner Filosofia della Musica (1836) fest:
»La musica italiana é in sommo grado melodica”“®, DaB Rossini dem Rhythmus
so hohe Reverenz erweist, braucht nicht zu verwundern. Melodiker par excellence,
in der Harmonik und Dynamik wahrhaftig nicht ohne Raffinesse, gab er seiner
Musik doch vornehmlich mit dem Rhythmus ihre eindringliche, vitale Kraft.

In einer Anmerkung zu der in seinem Rossini-Buch abgedruckten Passeggiata
Zanolinis, und zwar als FuBnote zu Rossinis Satz , Ponete ben mente che I'espres-
sione della musica non é quella della pittura, e che non consiste nel rappresentare
al vivo gli effetti esteriori delle affezioni dell'animo, ma nell’ eccitarle in chi
ascolta”, schreibt Luigi Rognoni: ,E’ sorprendente come Rossini affermi qui un
concetto che verra, quasi vent’anni dopo, precisato da Eduard Hanslick, e che costi-
tuird la base dell’estetica formalistica della wmusica, con I'enunciazione che ‘la
musica non ha la facolta di esprimere il contenuto dei sentimenti’ ma di rappresen-
tarne soltanto la ‘dinamica’ . . . E Rossini, pint avanti, affermerd infatti che I'espres-
sione della musica e il suo potere cousistono essenzialmente nel ‘ritmo’“ . Wie
verschieden indessen Hanslicks und Rossinis grundsitzliche Meinungen sind, lehrt
eine Gegeniiberstellung einiger Kernsétze.

Hanslick

+Unsere Gefiihle also, meinen jene
Schriftsteller, solle die Musik erregen
und uns abwedsselnd mit Andacht,
Jubel, Wehmut erfiillen. Solche Bestim-
mung hat aber in Wahrheit weder diese
noch eine andere Kunst " 68,

»Die Musik kann nur die duflere Er-
scheinung nachzuahmen trachten, nie-
mals aber das durch sie bewirkte, spe-
zifische Fiillen" 8,

»Ausschliefliche Betitigung des Ver-
standes durcdh das Schone verhilt sich
logisch statt dsthetisch, eine vorherr-
schende Wirkung auf das Gefithl ist
noch bedenklicher, nimlich gerade patho-
logisch* 70,

Rossini

Die Musik kann und soll , eccitare le
affezioni dell’animo in chi ascolta” 7.

~Ponete ben mente che I'espressione
della musica . . . non comsiste nel rap-
presentare al vivo gli effetti esteriori
delle affezioni dell’animo, ma nell’ec-
citarle in chi ascolta“ 9,

La musica é un ,linguaggio espres-
sivo per se medesimo che, senza I'opera
della mente di colui che ascolta, gli
penetra immediatamente all'animo e
fortemente lo commuove” ™,

62 G. Carpani, Le Rossiniane ossia Lettere musico-teatrali, Padua 1824, p. 190.

63 G. Carpani, Le Haydine ovvero Lettere su la vita e le opere del celebre waestro Giuseppe Haydn,
Mailand 1812, p. 190. Entsprechend in Le Rossiniane, p. 179.

64 G. Mazzini, Filosofia della wmusica, Rom—Mailand 2/1954 (Piccola Biblioteca di Scienze Moderne n. 520,
Sezione di Musica n. 1, mit Kommentar von Adriano Lualdi), p. 148. Erst der spite Verdi hat mit den simplen
Verabsolutierungen und Gegeniiberstellungen der musikalischen Elemente aufgeriumt: ,Nella wmusica vi ¢
qualche cosa di pin della melodia: qualche cosa di pin dell’armonia: vi é la musica!”. (An Conte Arrivabene
am 2. September 1871; zitiert nach Autobiografia dalle lettere, Rizzoli 1951, p. 350.)

65 L. Rognoni, Rossini, Parma 1956, p. 316 (Neuausgabe 1968, p. 378).
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Hanslicks Meinung, daB8 die Musik ,,nur das Dynamische“ der Gefiihle (und nicht
deren Inhalt) 72 darstellen kdnne, hat in Rossinis Darlegungen nirgends ein Pendant.
Gewifl betont Rossini den Rhythmus als Ausdrucksmittel (eben als Ausdrucksmittel,
nicht so sehr als Continuum) sehr stark, aber meint doch deshalb nicht, die Musik
kénne nur das Auf und Ab, das ,Dynamische” der Gefiihle ausdriicken. Fiir Ros-
sini ist die Feststellung, daB die Musik, auch die Vokalmusik, in ihrem Wesen
»unbestimmt“ und somit verschieden sei von der Kunst des Wortes und erst recht
von der ,imitierenden” bildenden Kunst, kein AnlaB, an ihrer Fihigkeit und
Bestimmung, Affekte auszudriicken, zu zweifeln. Die Musik ist in Rossinis Sicht
sideal“ und ,expressiv”, und als ihr Ausdrucksgegenstand gelten ihm ganz
selbstverstindlich die , affezioni dell’animo” —nur das Vorstellen von deren , effetti
esteriori” hilt er fir verfehlt, wohl auch fiir nicht méglich. Die Wahrnehmung der
Unbestimmtheit der Musik (,, L’espressione della musica non é cosi chiara ed espli-
cita come la significazione delle parole . . .“; in der Oper driickt die Musik die
jeweilige Atmosphire ,in un modo indefinito” aus), diese Wahrnehmung bringt
Rossini weder zur Einnahme einer formalisthetischen Position noch gar dazu, jene
Unbestimmtheit zu einem — wenigstens theoretischen — Ausbruch aus der kleinen
Welt der menschlichen Affekte in den Makrokosmos zu nutzen, wie das in der
Theorie der deutschen Romantik geschieht.

Es spricht fiir die Zahlebigkeit der Affekten-Theorie, daB selbst ein Rossini, der
sich in seiner Musik, in Ernst Biickens schéner Formulierung, die Freiheit nahm,
~die dramatischen Linien des Textes zu verstirken, wanu und wie [er] will, sie nach
Belieben zu verlassen, oder auch — wie in dem ganzen heroischen Bezirk — zu durch-
kreuzen“™, in seiner Theorie von der Musik nicht von jener Lehre loskam. Die
Unbestimmtheit im Gefiihlsausdruck der Musik wird erkannt, es wird ihr ,Ideali-
tit” zugesprochen und gegen , Imitation Sturm gelaufen, es wird — fiir die Opern-
musik — beschrieben, was die deutschen Romantiker ,Stimmung“ nannten . Die
Bezugspunkte der Musik bleiben jedoch , die Affekte“. Von der regelrechten Affek-
tenlehre ist Rossinis Theorie natiirlich grundverschieden. Vor allem ist das in jener
so wichtige Moment der Nachahmung hier eliminiert — mit allzu groBem Ungestiim,
denn, so wiirde Mattheson fragen: wie soll die Musik, wenn es nach wie vor darauf
ankommt, bestimmte ,affezioni dell’animo . . . in chi ascolta” zu erregen (z. B.
kriegerische), dies denn tun, wenn der Komponist nicht diese Affekte ,mit seinen
Kliangen wol vorstell(t)“278. Rossinis Theorie ist widerspriichlich. Eine Musik, die
~quanto allo scopo, incitativa ed espressiva” sein soll, kann ,quanto al suo prin-

66 E. Hanslick, Vom Musikalisdi-Schonen (1854), 16. Auflage Wiesbaden 1966, p. 7.

67 Zanolini, p. 287 (Satz sinngemiB zusammengefiigt).

68 Hanslick, p. 43.

69 Zanolini, p. 287.

70 Hanslick, p. 8.

71 Zanolini, p. 287—288.

72 Hanslick, p. 26.

73 Zanolini. p. 287 und 288.

74 E. Biicken, Die Musik des 19. Jahrhunderts bis zur Moderse (in: Handbuch der Musikwissenschaft), Potsdain
0. J., p. 143—144.

75 Die betreffende Stelle (Zanolini, p. 288—289) wurde oben nur zum Teil wiedergegeben. Vgl. a. a. O. oder
bei Rognoni, a. a. O., p. 317—318 (Neuausgabe 1968, p. 379).

76 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Erster Theil, Drittes Hauptstick,
in § 54 (p. 15).
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cipio” nicht ,tutta ideale” 7 im Sinne einer absoluten, irrealen Eigenwelt sein. Das
hat Rossini wohl selbst gefiihlt, denn auf seine erste Attacke gegen musikalische
»Imitation” folgt unmittelbar die Rubrizierung der musikalischen Affekte,
der ,quattro caratteri o gemneri di musica: il marziale, il pastorale, il severo, il
grazioso”, die es seiner Meinung zufolge gibt?8, Ausdrucksgenera mithin, in denen
doch nicht wenig an, wenn auch im erweiterten Sinne, ,Nachgeahmtem* steckt!

Woher Rossinis auffélliger Eifer in der Ablehnung der ,Imitation” und einseitig
betonter ,,musica declamata” oder ,drammatica”? In den 60er Jahren sicherlich vor
allem aus dem Arger iiber Theorie und Gerede der Wagnerianer. Aber zugleich auch,
vornehmlich in der Zeit vor 1860, aus der Frontstellung gegen Tendenzen der Musik-
praxis und -dsthetik in Italien. Die Begriffe ,musica declamata” und ,musica dram-
matica” sind mit Betonung meines Wissens zuerst in den erregten Diskussionen ins
Feld gefithrt worden, die Bellinis La straniera 1829 ausgeldst hatte. Im Mailinder
,L’Eco* schrieb ein Musikkritiker am 16. Februar 1829 iiber Bellini: , Egli ha preso
un metodo, che non ben sappiamo se debba dirsi declamazione cantata, o canto
declamato“ 7, Ein anderer Autor nannte Bellinis Straniera-Musik in der gleichen
Zeitung, am 20. Februar 1829, ,, musica drammatica” und definierte sie als ,uient’al-
tro che I'espressione vera dei versi e delle situazioni date dal poeta” ®. Von da an
gehodrten diese Begriffe zum Vokabular der italienischen Musikkritik und -asthetik.
Raimondo Boucheron unterscheidet in seiner Filosofia della musica o Estetica
applicata a quest’arte, die 1842 in Mailand bei Ricordi erschien und sich weiter
Verbreitung erfreute, wie man aus dem Vorhandensein zahlreicher Exemplare an
italienischen Bibliotheken schlieflen darf, ,canto declamato” und , canto ideale* 81.
Beide sind fiir ihn ,imitativ”, denn die Musik ist in seiner Sicht generell eine ,vera
arte d'imitazione” 82, Boucherons Schrift stellt einen spiten, pedantischen und in
vielem ldcherlichen AufguB der Nachahmungsisthetik des 18. Jahrhunderts dar. Fiir
Rossini wird sie, falls er sie gelesen hat, alles andere als eine Quelle des Behagens
gewesen sein.

Zur These Boucherons , Il diletto non é I'unico scopo delle arti”® (Boucheron
erblickt ihren Sinn vielmehr in einem ,perfezionamento morale ed intellettuale” 84)
wirkt Rossinis Meinung ,che il Diletto deve essere la base e lo scopo di que-
st'arte” 8 wie eine bewufite Gegenthese. Sie braucht aber nicht als solche formuliert
worden zu sein; auch das Betonen des ,piacere” oder ,diletto“ an der Musik und
die Gegenrede von ,hdheren“ Zwecken waren zeitiiblich. Eine starke sensualistische
Stromung ging in Italien wie in Frankreich durch die Asthetik der ersten Jahr-
hunderthilfte. Fiir Stendhal war die Musik , un plaisir physique extrémement vif* 86,

77 Zanolini, a. a. O., p 284.

78 Zanolini, a. a. O., p. 285. Giuseppe Carpani, Le Rossiniane, p. 171—172, unterscheidet ganz dhnlich (wenn
auch ohne Glauben an feste musikalische Merkmale): stile pastorale, stile eroico, stile lugubre, stile guerresco.
79 Zitiert nach Luisa Cambi, Vincznzo Bellmi Epistolario, Mailand 1943, p. 196.

80 Zitiert nach L. Cambi, a.a. O., p.

81 R. Boucheron, a. a. O., p. 69 ff. Uber Boucheron vgl. mein Buch Vincenzo Bellini und die italienisdie opera
seria seiner Zeit (Analecta musicologica Bd. 6), Kéln—Wien 1969, p. 182/183, oder auch meinen Aufsatz Per
un'esegesi dello stile rossiniano, in: Nuova Rivista Musicale Italiana, anno II, 1968, n. 5, p. 837.

82 R. Boucheron, p. 81.

83 R. Boucheron, p. 136.

84 R. Boucheron, p. 137.

85 Im oben zitierten Brief an L. Rossi.

86 Zitiert nach Andrea Della Corte, La critica musicale e i critici, Turin 1961, p. 375.
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Carpani schrieb: , La musica é in cid diversa dall’arti sorelle, che in essa il piacer
fisico & pin dominante e pin della essenza sua, che il piacere intellettuale. La
base della musica ¢ questo piacer fisico“87. Und selbst Berlioz fand es ,ebenso
ungeschickt wie pedantisch, das rein sinnliche Vergniigen zu verschmihen”, welches
man bei gewissen Wirkungen der Musik, ganz unabhingig von der drama-
tischen Situation, empfinde®8. Rossini, sicherlich nicht unbeeinfluft von dieser
Strédmung sensualistischer Asthetik, hat sie mit seiner Musik, deren Charakter in
unseren Tagen Luigi Rognoni mit ,gioia fisica del ritmo e del suono” beschrieben
hat®, seinerseits bestirkt. Die beherrschende Stellung des Rossinischen Stils hat
den Sensualismus in Musikpraxis und -anschauung Italiens so stark gefordert, daB
Mazzini in seiner Filosofia della Musica der italienischen Musik ,ogni intento
fuorché di sensazioni momentanee, e d’un diletto che perisce co’ suoni“ 90 absprechen
zu miissen glaubte. ,'L’Arte per I'Arte’, é formola suprema per la musica italiana* 9,
die es dringend nétig habe ,di spiritualizzarsi® 92,

Es wurde oben bereits angedeutet, daB zwischen dem Musiker und dem Theo-
retiker Rossini ein Unterschied zu machen ist. Rossini war als Musiker nichts
weniger als ein zielbewuBter Interpret von Affekten, diese selbst im weiten Sinne
des , Totalaffekts“ genommen. Oft gab er einer Melodie, die er parodierend aus
der einen in die andere Oper iibernahm, einen ginzlich andersartigen, auch im
Gefiihlsgehalt divergierenden Text. (Neben Parodien, die im Ausdruck verfehlt
erscheinen, stehen nicht wenige, von denen man sagen muf: Die Musik, sui generis,
wirkt weder in der Vorlage noch in der Parodie verfehlt.) Und wie oft hat Rossini
an der dramatischen Situation vorbeimusiziert! Seine hdchsten Ideale sind inner-
musikalisch: anmutige leggerezza und, in Rognonis zitierter Definition, ,gioia
fisica del ritmo e del suono”. Diese Ideale verriet Rossini auch nicht, als er in seinen
spiteren Opern stirker als vordem die Musik auf den Text bezog, im Sinne des
19. Jahrhunderts ,dramatischer” wurde 3. Immerhin, Rossini wurde dramatischer,
~realistischer” im Ausdruck. Seine Werke erhielten zwiespiltige, divergierende Ziige:
solche, die auf Verdis Stil vorausweisen, und solche, von denen man mit Stendhal
sagen kann: ,il u'y a point de pathétique” 94, Ziige also, in welchen die Erbschaft
des Settecento angetreten ist. Als dhnlich zwiespiltig muB man Rossinis Asthetik
bezeichnen. Sie ist modern in ihrer starken sensualistischen Komponente, die sie
mit der zwar nicht neuen (im Gegenteil vom englischen Empirismus und von Schrift-
stellern wie Condillac ausgehenden), aber doch, soweit ich sehe, erst nach der
Jahrhundertwende in Frankreich und besonders in Italien zur kriftigen Strédmung
gewordenen sensualistischen Kunstanschauung® verbindet. Und sie ist gleichfalls

87 G. Carpani, Le Haydine, p. 127.

88 H. Berlioz, A travers chauts (Paris 1862), iibersetzt und herausgegeben von Richard Pohl (als 1. Band der
Gesammelten Schriften), Leipzig 1877, Leuckart, p. 188 (im Aufsatz Alceste von Euripides, Quinault und
Calzabigi. Die Compositionen von Lulli, Gluck, Sciweizer, Guglielmi und Haendcl).

89 L. Rognoni, a. a. O., p. 22 (entsprechend in Neuausgabe 1968, p. 176).

90 G. Mazzini, a. a. O., p. 136.

91 G. Mazzini, a.a. O., p. 150.

92 G. Mazzini, a. a. O., p. 162.

93 Uber Rossinis stilistische Position vgl. meine in FuBnote 81 genannten Arbeiten.

94 Stendhal, Vie de Rossini, Paris 1842 (zitiert nach der Ausgabe Paris 1892, Calmann Lévy, p. 41).

95 Diese Strémung ist in den Darstellungen der Musikisthetik noch kaum beachtet worden. Einiges hierzu
bietet Andrea Della Corte, La critica musicale . . . (s. 0.), p. 370 ff.
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modern in der Feststellung der Unbestimmtheit des musikalischen Ausdrucks. Auch
wird die romantische ,Stimmung“ theoretisch erfaft. Als noch im Settecento ver-
haftet erweist sich der Theoretiker Rossini jedoch im, all dem Neuen widerstrei-
tenden, Festhalten an der Affektentheorie *.

Ursprung und Geschichte der Sammlung Wittgenstein
im 19. Jahrhundert

VON E. FRED FLINDELL, PLATTSBURGH, N. Y.

#In kaum einer Stadt Europas war nun der Drang zum Kulturellen so leiden-
schaftlich wie in Wien. Gerade weil die Monardhie, weil Osterreich seit Jahrhun-
derten weder politisch ambitioniert noch in seinen militdrischen Aktionen besonders
erfolgreich gewesen, hatte sich der heimatliche Stolz am stirksten dem Wunsch
einer kiinstlerischen Vorherrschaft zugewandt . . . es war lind hier zu leben, in
dieser Atmosphire geistiger Kousilianz, und unbewuft wurde jeder Biirger dieser
Stadt zum Ubernationalen, zum Kosmopolitischen, zum Weltbiirger erzogen* 1.

Die Worte des Dichters treffen das Wesen der besonderen Atmosphire um die
Jahrhundertwende weit besser als es ein Heer von analytischen Kommentaren
kénnte. Zweifellos waren Ereignisse wie die Schlacht von Sadowa (1866) und die
Griindung der Doppelmonarchie insofern ausschlaggebend, als sie die Biirger Wiens
zu sozialen, wirtschaftlichen und erzieherischen Bemithungen und Errungenschaften
anspornten2. Weiterhin war das kulturelle Leben der Hauptstadt in besonderem
Mage ein innerlich empfundenes, welches sich auch auf die sozialen Bereiche des
Lebens iibertrug und dessen Begeisterung alles durchdrang und in alle Gesellschafts-
schichten eintauchte. Der Impuls fiir diese Bewegung ist dem Grofbiirgertum zu
verdanken. Von seiner Substanz, seiner Energie und seinem Enthusiasmus gab es
grofziigig sowohl dem Theater, der Oper und den Museen, als auch Kiinstlern und
Musikern persénlich. Bis 1914 beherrschte ein sicheres und ruhiges Gefiihl diesen
Bevélkerungsteil, der in Wien einen seinen Stand bestitigenden Platz gefunden
hatte. Die Stellung des GroBbiirgertums wurde noch dadurch erhsht, daf es, wenn
notwendig, die Regierung politisch und finanziell unterstiitzte3.

Die kultivierten Salons der Dumbas, Friedrich Schey, von Wertheimsteins, Baron
Todesco und von Arnsteins waren beriihmt im kulturellen Wien. Vielleicht weniger
bekannt heute ist die Familie Wittgenstein, die 130 Jahre lang, von 1830—1960
von Wiener Kiinstlern aufgesucht wurde und deren weitliufiger EinfluB in schép-
ferischen Kreisen von Malern, Bildhauern und Musikern empfunden wurde.

* Eine stark verkiirzte italienische Fassung dieser Arbeit habe ich im Juni 1968 in Pesaro anliBlich des
.Convegno di studi su Rossini“ vorgetragen.

1 St. Zweig, Die Welt von Gestern, Frankfurt 1947, S.28—29.

2 K. E. Schimmer, Alt und Neu Wien, Bd. II, 2. Aufl.,, Wien—Leipzig 1904.

3 H. Wittgenstein, Familienerinmerungen, maschinengeschriebenes Manuskript, S. 19: ,Zur Zeit des Todes
meiner Groflmutter, im Jahre 1890, schien der Osterreidhische Staat so umzweifelhaft stabil, daff alle
Téditer . . ., dic Staatspapiere wihlten.



Tabelle I zeigt den Familienstammbaum viterlicherseits im 19. Jahrhundert.

Prinz von Waldeck

Hermann Christian Wittgenstein
geb. 12.1X. 1802 Korbach
gest. 19.V.1878 Wien

l

Fanny Figdor (Vereh.)

Julius Joachim

— Wilhelm Figdor

|

? Figdor

7 Geschwister

Joseph Joachim

(1831—1907)

verch. 1839

und Gustav ~ Fanny
(1816—  Christiane
1879) (1813—21. X. 1890)

Albert
Figdor

2) Marie (1841—
1931) vereh.

1) Anna (1840—
1896) vereh.

3) Paul (1842—
1928) vereh.

5) Ludwig
(1845—1925)

4) Josefine
(1844—1933)
vereh. Dr. Johann
Nepomuk Oser

Emil Franz Moritz Pott Justine
‘ | Hochstetter
Clara Hermann 1866 |
Otto 1871 August 1867 Johanna
Erwin 1876 Paul 1868 Hermann 1879
Felix 1870 Carl 1880
Robert 1883
7) Bertha (1848— 8) Clara 9) Lydia (1851—
1908) vereh. (1850—1935) 1920) vereh.

Dr. Karl Kupel-

wieser

Ida 1870
Paula 1875
Hanns 1879

Josef v. Siebert

Fanny 1879

Hedwig 1873

Franz 1874 (frith gest.)
Bertha 1878

Lydia 1882

10) Emilie (1853—1939)
vereh.
Dr. Theodor v. Bruecke

Ernst 1880
Dorette 1885

11) Clotilde (1854—1937)

6) Carl (1 847—1913)
vereh.
Leopoldine Kalmus

Hermine 1874
Hans 1877

Conrad 1878
Helene 1879 —
Dr. Max Salzer
Rudolf 1881
Margarete 1882 —
Dr. Jerome Ston-
borough

Paul 1887—1961 —
Hilde Schanya
Ludwig
1889—1951

tpreapuiid "4 °d

ura3sudadiyzip Bunjuuweg

66C
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Die Familie war nicht mit dem fiirstlichen Hause von Sayn-Wittgenstein ver-
wandt. Hermann Christian, dem illegitimen Sohn des Prinzen von Waldeck ¢ wurde
der Name Wittgenstein von seinem Stiefvater, einem jiidischen Hofschauspieler
namens Meier Laasphe gegeben. Dessen Name war vom Prinzen Waldeck nach
einem nahe gelegenen Ort, niamlich Wittgenstein, umgewandelt worden?®. Nachdem
sich Hermann Christian als Kaufmann in Leipzig niedergelassen hatte, heiratete
er im Jahre 1839 Fanny Christiane Figdor, deren Vater, Wilhelm Figdor, einer
Wiener Bankfamilie entstammte®.

Mit Hilfe von Fanny Christiane Figdors Personlichkeit kénnen wir die Spuren
zum Ursprung der Bekanntschaft zwischen der Familie Wittgenstein und einem
auBergewdhnlichen Kreis von Musikern und Dichtern zuriickverfolgen?.

Joadtim und Mendelssohn

Wihrend eines Aufenthaltes in Budapest hérte Fanny Christiane ihren acht Jahre
alten Vetter Joseph Joachim im Hause ihrer Tante spielen. Sie erkannte sogleich
die auBergewdhnliche musikalische Begabung, und ihr Eindruck war so stark, da
sie es vermochte, Joachims Eltern, Julius und Fanny Joachim, zu veranlassen, den
jungen ,,Pepi” (Josephs Spitzname) in Wien mit der Familie Figdor leben zu lassen,
um ihm die Méglichkeit zu geben, in einer einzigartigen musikalischen Umgebung
zu studieren. Und tatsdchlich traf Pepi im Sommer 1839 in Wien zusammen mit
seinem Vater und seiner begeisterten Cousine Fanny Christiane ein. Wihrend der
néchsten vier Jahre wohnte und lebte der Jiingling in der Familie Figdor, wurde
griindlich von H. W. Ernst (1814—1865) gepriift und studierte Geige von 1840
bis 1843 mit Joseph Bohm (1795—1876). Als Joseph zwolf Jahre alt geworden war,
empfahl Boehm mit Nachdruck, den Jungen nach Paris zu schicken, aber auch hier
griff Fanny Christiane, jetzt verheiratet mit Hermann Wittgenstein, ein und
bestimmte die Familie, Joseph auf das berithmte Konservatorium in Leipzig zu
schicken. Ganz gegen den Willen Bshms wurde Frau Wittgensteins Vorschlag Folge
geleistet. , Die Verwandten Hermann und Fanny Wittgenstein fithrten den Knaben
dem damals erst sechsundzwanzigjihrigem Meister Mendelssohn zu, der ihn einer
griindlichen Priifung unterzog“8. Nach einem Jahr erfuhr Fanny Wittgensteins
Urteil seine hochste Rechtfertigung: mit seiner Auffithrung des Beethovenschen
Violinkonzertes am 21. Mai 1844 in der Reihe der Philharmonischen Konzerte

4 Das ehemalige Fiirstentum Waldeck schloB die Grafschaft Waldeck und das Fiirstentum Pyrmont ein. Ein Graf
von Schwabenberg erwarb die Burg Waldeck, seine Nachkommen nannten sich von 1189 an Grafen von Waldeck.
Zwischen Grafen und Landgrafen von Hessen entstand im 15. Jhdt. ein Lehnsverhiltnis, das offiziell erst 1847
beseitigt wurde. 1529 wurde die Reformation eingefithrt, und 1631 wurde die Grafschaft Pyrmont erworben.
1692 vereinigte die Wildunger Linie Waldeck und Pyrmont in ihrer Hand, 1712 wurde sie in den erblichen
Reichsfiirstenstand erhoben. 1807 traten die Fiirsten dem Rheinbund, 1815 dem Dt. Bund bei. 1867 iibernahm
Preufien die Verwaltung, der Fiirst blieb formal Souverin.

5 Wittgenstein liegt in Nordrhein-Westfalen, im nordéstlichen Schiefergebirge. Es gehért verwaltungsmiBig
zu Berleburg.

6 Die Vorfahren der Familie Figdor lebten in Kittsee in Ungarn. Von 1861—1876 war Wilhelm Figdor
Gemeinderat in Wien und dort auch als Finanzberater titig. Gustav hatte die gleiche Titigkeit.

7 Die Familie war bekannt mit E. v. Bauernfeld, Castelli und F. Grillparzer. Fiir letzteren vgl. seine Tage-
bucheintragungen vom 2., 9., 12. und 16. Juni 1836. Siche R. Backmann, Franz Grillparzers autobiographische
Studien, Vaduz 1949, S. 353 und 356 und J. Schénholzer, Franz Grillparzer. Sein Leben in Tagebiichern, Briefen
und Erinnerungen, Affoltern 1952, S. 124 und 126 und besonders F. Grillparzer, Samtlidie Werke, Stuttgart
(Cotta) 1893, Bd. 19, S. 162 f.

8 H.].Moser, Joseph Joachim, Neujahrsblatt der Allgemeinen Musik-Gesellsdraft Ziirich, Jg. 96,1908; S.10—14.
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iibertraf der junge Joachim alle Erwartungen. Teilweise war dies dem regelmifBigen
Musizieren an Sonntagen mit Mendelssohn und der fachminnischen Aufmerksam-
keit, die ihm Ferdinand David, der Violinvirtuose zukommen lieB®, zu danken.
.Pepis“ Errungenschaften wurden in einem Brief von Mendelssohn an Hermann
Wittgenstein vom 22. Mai 1844 festgehalten!®. Der folgende Auszug geniigt,
um Mendelssohns Wertschitzung, die er den Bemiihungen der Wittgensteins um
J. Joachim beimaf, anzuzeigen:

, Verehrter Herr!

Ich kann’s nicht unterlassen, wenigstens mit einigen Worten Ihmnen zu sagen,
weldh einen unerhdrten beispiellosen Erfolg unser lieber Joseph gestern abend im
Philharmonischen Konzert durch seinen Vortrag des Beethovenschen Violinkon-
zertes gehabt hat. Ein Jubel des ganzen Publikums, eine einstimmige Liebe und
Hochadhtung aller Musiker, eine herzliche Zuneigung von allen, die an der Musik
aufrichtig teilnehmen und die schénsten Hoffuungen auf solch ein Talent bauen —
das alles sprach sich am gestrigen Abend aus. Haben Sie Dank, dafl Sie und Ihre
Gemahlin die Ursache waren, diesen vortrefflicien Knaben in unsere Gegend zu
bringen, haben Sie Dank fiir alle Freude, die er mir namentlich gemacht hat, . . .
An Ihre Frau Gemahlin ist der Brief mitgeridhtet; also nur noch ein kurzes Lebe-
wohl von Ihrem ergebensten Felix Mendelssohn-Bartholdy*

Joachim verbrachte die Zeit von seinem 12. bis 15. Lebensjahr (1843—1846)
im Hause Wittgenstein in Leipzig und vergaB niemals die auBerordentliche Fiir-
sorge ! und weise Voraussicht von Frau Fanny. Joachim hingegen vermittelte die
Bekanntschaften der Familien Figdor und Wittgenstein mit Brahms und Clara Schu-
mann, und sein Quartett konzertierte bei Familienzusammenkiinften und Festen
(nach Fannys Tod) im Hause von Karl Wittgenstein in Wien. Ein wertvoller Band
von Mendelssohns Briefen an Charlotte Moscheles wurde von der Familie Wittgen-
stein in Erinnerung an ihre Beziehungen zu dem Komponisten sichergestellt. Teil-
weise von F. Moscheles verdffentlicht, ist der Inhalt dieser Korrespondenz in der
folgenden Tabelle (II) enthalten 2.

9 F. David schrieb an Mendelssohn vier Briefe iiber die Fortschritte des jungen Joachim. Der Brief an Mendels-
sohn vom 20. Dez. 1843 berichtet: ,Joadtim hat eine sehr hitbsche Cadenz in dem ersten Satz des Beethoven-
scien Violinconcertes componirt . . .“. Vgl. auch Briefe vom 26. Jan. 1844, 17. Juni 1844 und 12. November
1844. Julius Eckardt, Ferdinand David an die Familie Mendelssohu-Bartholdy, Leipzig 1888, S.200—201, 203,
216, 222.

10 Der Brief ist vollstindig wiedergegeben bei Moser, op. cit., S. 14—15.

11 ,Dap Joadim so sehr gefallen hat, hat mir viel Freude gemadcht, der Himmel gebe ihm Ausdauer und
Gesundheit, und ein ganz priditiger Kinstler muf daraus werden, nur sollten seine Verwandten etwas weniger
vorsiditig und verniinftig sein, es sdieint mir etwas iibertricben wie da hin und her iiberlegt wird, was wohl
jetzt das Beste fiir ihn wire, und weun wan ihmen hundertmal gesagt hat, daf sie ihn ruhig weiter studieren
lassen sollen, so scheinen sie dodr lieber héren zu wollen, daf wman ihn je eher je lieber nadt Paris [Bshms
Vorschlag] und in alle Welt sdricken mddite.” David an Mendelssohn, 17. Juni 1844, Eckardt, op. cit., S. 216.
12 F, Moscheles, Briefe von Felix Mendelssohn-Bartholdy an Ignaz und Charlotte Mosdieles, Leipzig 1888,
S. VII. Nach dem Tode von Ignaz Moscheles gelangten die Briefe in den Besitz seines Sohnes Felix (Felix
Moscheles war Mendelssohns Patensohn). Er berichtet: ,Mit Sorgfalt und Liebe hatte wein Vater die Briefe
geordnet und sie eigenhdndig auf die Blitter eines dazu bestimmten Budies geklebt. Ein ausfithrlidies Inhalts-
verzeidhnis und eine dironologisdte Zusammenstellung der Hauptmomente aus Mendelssohns Leben hatte er
hinzugefitgt“. Diese fehlen in der Sammlung Wittgenstein. Ch. Moscheles, Aus Mosdieles’ Leben, Leipzig
1872—1873.

20 MF
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Tabelle 11

Sammelband

Briefe Felix Mendelssohn-Bartholdys an Charlotte Moscheles und andere

Ignaz Absender Empfianger Ursprungs- Ziel Datum Literatur-
Moscheles’ ort angabe *
Sammlungs-
ordnung
2 F.M.B.  Verehrteste London  [London] 25.4.29 FM,S.12—13
Frau
1 F.M.B.  Selr geehrte Berlin - 6.1.30 FM,S. 15—18
Frau EW, S. 39—42
4 F.M.B.  Liebe Mde. Berlin Hamburg 3.9.32 FEM,S.37—39
Moscheles EW, S. 56—60
5 F.M.B. Liebe Mde. ———  London 11.1.33 FM, S. 49—53
Moscheles
6 F.M.B.  Liebe Mde. Berlin [London] 27.2.33 FM,S.56—57
Moscheles CMR, S. 191—2
CMA, S. 263—4
GSG, S. 208
7 F.M.B.  Liebe Mde. Berlin London  17.3.33 FM,S.58—60
Moscheles
8 F.M.B.  Liebe Mde. Diissel- London  31.5.33 FM,S.61—62
Moscheles  dorf
9 F.M.B.  Liebe Mde. London ——  12.7.33
Moscheles
10 F.M.B.  Abraham  London —— 7.33
Mendels-
sohn
11 F.M.B.  [Mrs. London  London 16. 8. 33
Moscheles]
12 Abraham
Bartholdy Meinever- [London] ———  24.8.33
ehrte
Génnerin
[Mde.
Moscheles]

* GSG: Felix Mendelssohn-Bartholdy, Letters, ed. G. Selden-Goth, New York 1945.

PCMB: P. M. Bartholdy and C. M. Bartholdy (ed.), Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847 vou Felix Mendels-
sohn-Bartholdy, Leipzig 1870.

FM: F. Moscheles (ed.), Briefe von Felix Mendelssohn-Bartholdy an lgnaz und Charlotte Mosdieles,
Leipzig 1888.

EW: E. Wolff (ed.), Felix Mendelssohn-Bartholdy. Meisterbriefe, Berlin 1907.

SH: S. Hensel, Die Familie Mendelssohn 1729—1847, Berlin 1903.

CMR: C. Moscheles, Recent Music and Musicians, adapted by A. D. Coleridge, New York 1873.

CMA: C. Moscheles, Aus Mosdieles’ Leben, Leipzig 1872—73.
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Ignaz Absender Ursprungs- Ziel Datum Literatur-
Moscheles’ ort angabe
Sammlungs-
ordnung
12 [A] Abraham Misster
Bartholdy Mosdieles  London Rotter- 26. 8. 33
dam
14 F.M.B. Liebe Mde. ———— 13.9.33 FM,S.69—71
Mosdheles
16 F.M.B. Mrs. Diissel- London 25.11.33 FM,S.71—72
Moscheles  dorf
17 Abraham Ignazund London 1.1.34
Bartholdy Charlotte
Mosdreles
18 F.M.B. Liebe Mde. Diissel- [London]  7.2.34 FM,S.77—80
Mosdieles  dorf GSG, S. 224
PCMB, S. 287
19 F.M.B. Liecbe Mde. [Diissel- London 11.5.34 FM, S.89—94
(mitLied) Moscheles  dorf]
19 [A] F.M.B.  Mrs. Diissel-  London  15.5.34 FM,S.94—95
Mosdieles  dorf [in FM
14. 5.
20 F.M.B.  Liebe Mde. Diissel- London  10.1.35 FM,S.106—109
Mosdteles  dorf EW, S. 67—71
21 F.M.B.  Mde. Leipzig ~ Hamburg 11.10.35 FM,S. 128—131
Mosdieles
22 Lea Men- Madame Berlin Leipzig 12.1.36 CMA,S.1
delssohn  Charlotte (Bd. II)
Mosdheles CMR, S. 222—3
23 Fanny Herrmund  Berlin London  12.2.36 CMR,S.223—4
Hensel Frau CMA, S.2—3
Mosdcheles (Bd. 1I teilweise)
24 Lea Men- Madame Berlin London 6.10.36 CMR,S. 232—3
delssohn  Charlotte CMA, S. 13—14
Mosdcheles (Bd. 1I teilweise)
25 F.M.B.  Ignaz Leipzig  London  12.12.37 FM,S. 144—48
Cecile Mosdheles,
Mendels-  Esg.
sohn Liebe
(mit Lied) Madame
Mosdheles
26 Fanny Liebe Mde. Berlin London  25.9.38
Hensel Mosdheles
27 F.M.B. Mrs. London London 9.6.42
Mosdcheles
28 F.M.B.  Mume. Berlin Hamburg  8.10.42 FM,S.215—19

28 [A] Cecile Moscheles  Berlin Hamburg  8.10.42 EW,S.92—96
Mendels-  Mme.
sohn Moscheles

20*
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Ignaz
Moscheles’

Absender

Sammlungs-

ordnung

29
30

31

32

33

38

39
40
41

42

F.M.B. Liebe Mme.
Moscheles
F.M.B. Liebe Mme.
Mosdeles
F.M.B. Herrn und
Frau
Kistner
F.M.B. Meine liebe
Madame
Mosdheles

E.F.Flindell:

Ursprungs- Ziel
ort

London  London
London  [London]
Berlin Leipzig

Baden- [London]
Baden

Sammlung Wittgenstein

Datum Literatur-
angabe
29.5.44
29. 6. 44
3.11. 44

9.6.47 FM,S.279—281
EW, S. 101—104
CMR, S. 172—335
(Bd. II)
(erwihnt)

Cecile Liebe Schaff- —_— 25.6.47
Mendels- Charlotte  hausen,
sohn Hotel
Weber
Liste musikalischer Werke in Felix Mendelssohn-Bartholdys Handsdrift
F.M.B.  Tagebuch FM, S. 67
Notiz
F.M.B. Liebe Mde. London London CMR, S. 36
Mosdheles CMA, S. 267
F.M.B.  Absage einer Abendessen-Einladung. FM, S. 68

[Mme. Moscheles] Zwischen 20. Juni und

17.Juli 1833
F.M.B. Liebe Mde.
Moscheles

F.M.B. Liebe Mde.
Mosdheles
F.M.B. Liebe Mde.
Moscheles
F.M.B. Liebe Mde.
Moscheles
Felix Liebe
Tante
Mosdcheles

London  London

London London
London London
London London

Berlin Berlin

Vgl. Lea Mendelssohns Brief datiert Berlin,
18. Nov. 1824, an I. Moscheles. SH, Bd.],
S.142. CMA, Tagebucheintragung vom

31. Oktober 1824.

Mittwoch Im Tagebuch von
[16.8.33] 1. Moscheles

16. 8. 33. Teil-
weise zitiert in
CMA, S. 273—74
(Bd. I)

Sonntag

6/33 EM, S. 66—67

20.6.[33] FM,S. 68

Erstes
Treffen
in Berlin
Herbst
1824
[31. Okt.
1824 —
15. Dez.
1824]
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Grillparzer

Grillparzer war mit der Familie Figdor bekannt und machte am 2. Juni 1836
eine Eintragung in sein Tagebuch, die sich mit seinem Besuch in England bei
Wilhelm und Gustav Figdor befaBt: ,. . . Mufite mit den Beiden in ihre Wohnung
nach Islington zum Essen. Fingt an zu regnen. Finde die Toditer. Scheinbar ein
héchst liebenswiirdiges Frauenzimmer. Mittagsmahl nadh englischer Weise, zwei
Gerichte, aber vortrefflich. Guter Portwein. Angenehme Unterhaltung. War hochst
liebenswiirdig" 13.

Hermann und Fanny Wittgenstein waren im Jahre 1851 nach Schlof Voesendorf
in die Nihe Wiens gezogen, wo Hermann ein ,, Gutsbesitzer” (als solcher auf dem
Totenschein bezeichnet) wurde. Er entwickelte Neigung und Scharfsinn fiir die
Landwirtschaft, und seine Einkiinfte steigerten sich in dem MaBe, daB er SchloB
Laxenburg, wo Mozart und Haydn musiziert hatten, mieten konnte. Wihrend
dieser Zeit hatte Grillparzer Fanny in freundlicher Erinnerung behalten. 1859 zog
die Familie Hermann Wittgenstein nach Wien, und , Grillparzer verkelrte auch mit
meinen Grofleltern, und meine Tante Milly beschrieb mir, wie er einmal auf der
Strafle zu ihrer Mutter sagte, er werde sie bald besuchen und sich ,ihre Kinder
zusammenfangen’, wobei er mit den Armen die Bewegung des Zusammenfangens
machte” 14, Ein Brief Grillparzers, datiert in Wien am 7. September 1859, existiert
in Paul Wittgensteins Sammlung (vgl. Abbildung 1, nach S. 308).

Bralms und sein Kreis

Die lange und reiche Freundschaft der Familie Wittgenstein mit Johannes Brahms
148t sich bis zu der Zeit zuriickverfolgen, wihrend der Anna in Diisseldorf® bei
ihm Unterricht nahm. Joachim hatte Brahms der Familie empfohlen als einen
Mann, der ,,. . . auf dem Gebiete der Musik schon Grofles geleistet habe und nodh
viel Gréfleres verspreche und schlug vor, die Tochter Anna bei ihm Klavierstunden
nehmen zu lassen, was auch geschah” 1. Sie hatte bereits bei Wieck in Leipzig
studiert1?. Zunichst arbeitete Anna mit Brahms Tonleitern und Cramer-Etiiden,
aber im Februar 1856 war sie bis zu Bachs drei- und zweistimmigen Inventionen
fortgeschritten8. Obwohl nicht hervorragend begabt, arbeitete Anna doch sehr
fleiBig und besaB dabei liebenswiirdige Schénheit und Charme. Ein Programm, das
ihre Fortschritte anzeigt, trug ein Konzert, das sie als zwanzigjihrige mit dem
Wiener Orchester-Verein am 5. 2. 1860 gab und in dem sie Mozarts d-moll-
Klavierkonzert spielte ®.

13 Grillparzers Bemerkungen sind zitiert in N. Nohl, Bertha Nohl und ikre Eltern Johann und Josephine Oser,
gedr. Manuskript 1939, S.37. Vgl. Anm. 7 (supra). Der Dichter scheint den Besuch, die Besichtigungsfahrten
und Ausflige in die englische Landschaft zusammen mit den Figdors genossen zu haben.

14 H. Wittgenstein, op. cit., S. 33.

15 Anna traf mit Brahms zuerst am 7. Mai 1854 zusammen. Vgl. Berthold Litzmann, Clara Sdwsmann, Leipzig
1902, Bd.II, S. 314; B. Litzmann, Sdiumann-Bralms. Briefe, Leipzig 1927, Bd.I, S. 64: Brahms an Clara
Schumann am 25. Jan. 1855; A. Moser, Johannes Brahms im Briefwedisel mit Joseph Joadhim, Berlin 1912,
Bd. I, S. 87.

16 H. Wittgenstein, op. cit., S. 34.

17 S, 33 ibid.

18 Brahms-Brief an Clara Schumann aus Diisseldorf vom 26. Februar 1856. B. Litzmann, op. cit., Bd. II, S. 179.
19 Anna sang in Brahms' Chor, der sich im ,Gundelhof* auf der Brandstiitte in Wien traf. Vgl. Max Kalbedck,
Johannes Brahms, Berlin 1908, Bd. II, S. 12.
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Anna heiratete spiter den Landesgerichtsrat Emil Franz, und , Brahms mit seinem
ganzen Kreis verkehrte und musizierte gern in ihrem gastfreien Haus . . .“ 20, Clara
Schumann unterrichtete sie ebenfalls?!.

Josefine studierte Gesang bei Gaensbacher und sang wihrend mehrerer Jahre im
Musikvereinssaal. Brahms bemerkte, sie singe ,mit schémer Leidenschaft” 2.
Spiter half Josefine Brahms aus, als er plotzlich ohne M&bel war:

»Thun am 15. Sept. 1887

Ihr freundl. Brief kommt, da ich eben an Fr. Fellinger gesdirieben habe — eigent-

lich eine lange Fortsetzung meines neulichen Briefes an Sie. Mégen Sie also auch

den Brief lesen. Er ist so konfus und unentschieden wie méglich, ich weifl absolut

nicht, was idh eigentlich soll und will. Ich weif nur, dafl Sie alle gar freundlids sind,

viel zu freundlich. Ich wiederhole meine Bitte, bis zu meinem Kommen mdglichst
wenig zu tun — desto ungenierter kann ich dann weiter wiinschen und bitten.

Ihr herzlich ergebener
J. Brahms" 23

Brahms konnte gelegentlich ironisch24 sein, behandelte Josefine aber immer mit
Hoflichkeit und Respekt 2. Einige Zeit nachdem Josefines Sohn Franz am 10. Mai
1874 gestorben war, lud Brahms sich selbst zum Essen ein und sagte, daB ,das
Versenken in den Schmerz nicht das Riditige sei“?6. Als Josefine und ihr Mann,
Prof. Dr. Johann Nepomuk Oser, nach Mariabrunn ,,an der Westbahn" reisten,
schrieb Brahms 1882 aus Ischl: , Nur leider, ein Mariabrunn gibt es nicht. Ich wiirde
weit darum laufen, komnte ich einmal Sonntags dahin.“ Und am Ende des Briefes
griift er alle ... audst den Professor, wenn er zu spit zu Tisch kommt" und
anderswo: ,Nun griiflen Sie allerseits recht schén von mir und auch das liebe Maria-
brunn, das leider gar zu fern geriickt ist“27,

20 H. Wittgenstein, op. cit., S. 184. ,. . . Brahms blieb bis an ilhr Lebensende mit ihr befreundet”. S. 34 ibid.
Die folgenden Briefe erwihnen Anna Franz:

A. Briefe Brahms—Joachim B. Briefe Clara Schumann — Brahms
August 1878 28. Mirz 1870 21. Februar 1891
15. Januar 1891 5. Mai 1882 23. Februar 1891
21. Februar 1885 28. Juli 1891
10. August 1885 August 1891
19. August 1886 Mai 1892
Juli 1888 30. Dezember 1892
23. Dezember 1889 25. Februar 1893
12. August 1890 Juni 1894
23. Dezember 1890 17. Oktober 1894
29. Januar 1891 16. November 1894

C. Vgl. Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 1908, Bd. III, Halbband I, S. 149.

21 Brief von Clara Schumann an Brahms vom 4. Februar 1866.

22 H. Nohl, op. cit., S. 39.

23 Ibid., S. 44.

24 Einmal, als Brahms recht krank war, brachte ihm Hermine Wittgenstein einen schnen HerbstblumenstrauB.
. . . es waren Blumen, bunte Bldtter und Beeren, und als er die stadieligen Berberitzen sah, sagte er mit
einem traurigen Liadieln, das sel woll eine Anspielung auf sein eigenes stadseliges Wesen". H. Wittgenstein,
op. cit., S. 81.

2g Vgl. Briefe Clara Schumann und Brahms vom 28. Mérz 1870, 24. Dez. 1872, 1. Aug. 1881, 24. April 1883,
21, Februar 1885; Brahms an Joachim vom 2. April 1892; Joachim an Brahms vom 15. Jan. 1891.

26 H. Nohl, op.cit., S. 44.

27 Ibid., S. 48.
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Clara Schumann war ebenfalls gut bekannt mit Josefine und empfahl die Familie
den Fellingers, als sie 1881 nach Wien kamen: ,, Von allen meinen Bekannten also,
glaube ich, daff nur die Familie Wittgenstein Ihnen von Nutzen sein kann. Das
sind liebenswiirdige Menschen, dabei Kunstenthusiasten” 28, Mit Mitgliedern seines
Quartetts war auch Joachim ein Gast im Hause Oser. Andere Freunde in Josefines
jiingeren Jahren waren der Chirurg Theodor Billroth, der Dichter und Burgtheater-
direktor Adolf Wilbrandt, Edward Hanslick, der Asthet Josef Bayer, Gelehrte wie
Exner und Lechner.

Das Portrdt ®® von Brahms verdanken wir Paul Wittgenstein (1842—1928), dessen
zeichnerische Fahigkeit von Kindheit an offenbar war. Die Sezessionsbewegung, die
das kiinstlerische Leben Wiens in den neunziger Jahren revolutionierte, fand Pauls
Bewunderung und Fdrderung, insbesondere der Maler Gustav Klimt3°,

Lydia war eine talentierte Malerin und heiratete Joseph v. Siebert, einen
General der Kavallerie und Geheimen Rat.

Bertha stellte eine Brahms-Biiste her, die im SchloBhof zu Pértschach, wo Brahms
seine vierte Symphonie schrieb, stand 3!. Es ist hauptsiichlich auf die Teilnahme der
Familie an Karl Wittgensteins auBerordentlich erfolgreichen Unternehmungen
zuriickzufithren, daB die Sammlungen entstehen konnten. Karl wurde der &ster-
reichische ,Eisenkdnig” genannt und machte es médglich, daB Gemilde, Autographe
und Instrumente auf breiter Basis gesammelt werden konnten. In jedem wichtigen
Berufszweig hatte die Familie fithrende Reprisentanten. ,Jedes der Geschwister
lebte in seinem privaten Schaffen und dem Genufl seiner Wirksamkeit, die anderen
respektierten und bewunderten es darin, hiiteten sich aber auf das strengste, seine
Kreise zu beriihren — wirklich wie Souverdne untereinander” 32, Brahms meinte,
,sie gingen miteinander um wie bei Hofe" 33,

28 Vgl. Claras Bemerkungen Brahms gegeniiber, Frau Oser betreffend, im Briefwechsel Bd.II, S.243 wie
zitiert in H. Nohl, op. cit., S. 47, Anm. 13. ,Tante Clara erinnerte sids, daf Stockhausen und Brahwms sie
selbst und ihre Sdiwester Fine einmal von einem Abendkonzert wadi Hause begleiteten, und dafi Stockhausen
die Bitte ausspradi, Fine moge dodr nodi ein Lied singen. Fine wollte es nidit abscilagen und Stockhausen,
dadurdt in Stimmung gebracht, fing mum selbst anm zu singen. Sich selbst begleitend, sang er ein Lied nadt
dem anderen, immer herrlicher und begeisterter, und wollte gar nidit aufhdren. ,Ein erlesener Hodigenuf' sagte
Tante Clara ,nur getriibt durch den dngstlidien Gedanken, ob der Vater dem Gesang in seinem Schlafzimmer
héren konne und was er wohl zu dewm waditlidien Musizieren sagen werde'. H. Wittgenstein, op. cit., S. 34.
B. Litzmann, Clara Schumann, Bd. III, S. 234: Eintragung in Claras Tagebuch vom 5. Jan. 1870: ,Nad: dem
Concert waren Fabers mit Johanunes nods bei ums, d. h. bei Osers, die uns auf Hinden tragen und wo wir
uns ganz und gar heimisdr fiihlen”.

20 H. Wittgenstein, op.cit., S. 80—81: ,Idi denke audt modr mit Freude daran, wie Gretel [Margarete Ston-
borough] und ich ihn einige Jahre spiter zu einer musikalischen Veranstaltung in unserem Hause an der Eingangs-
tiir erwarteten, wie er [Brahms] uns beide je an einer Hand nahm und wie wir stolz und gliicklidt so mit ihw
die grofle Treppe zum Musikzimmer hinaufstiegen. Im Stiegenhaus, das in gleicier Hohe wit diesem Raum
eine Art Foyer bildet, hérte sidi Brahms dann, allein und ginzlids in Ruhe gelassen, die Musik an, und
dort konnte ihn mein Onkel Paul unbemerkt beobaditen”.

30 Tbid., S. 18s.

31 Bertha Wittgenstein war verheiratet mit Dr. Karl Kupelwieser, einem Rechtsanwalt. Vgl. dazu Briefe:
Clara Schumann an Brahms vom 16. Juli 1878, Brahms an Joachim Ende August 1878 und Joachim an Brahms
vom 15. Januar 1891. H. Wittgenstein berichtet, op. cit., S. 193: ,Weun idt meine Tante ,begabt’ naunte, <o
dadite idi dabei audt an die Freude, die ihr in spiteren Jahren die Bescidftigung wit der Portraitbildhauerei
gewiilirte, sie sduf eine sehr dhuliche Brahms-Biiste [Sommer 1877], die in Pértsdiadi, wo Brahms durds viele
Sommer gern bei Kupelwiesers verkehrt hatte, 6ffentlids aufgestellt ist”. Vgl. Brahms an Faber und dazu andere
Einzelheiten in M. Kalbeck, op cit., Bd. III, 1, S. 148; Bd. III, H. b. L., S. 144.

32 H. Nohl, op. cit., S.51.

33 Ibid., S. 36. Diese Bemerkung schlo Clara Wittgenstein ein. S. Brief von Clara Schumann an Brahms
vom 18. Mirz 1893. Claras Tagebuch zeigt ihre Freundschaft mit Clara W. und Emily an; s. Eintragung vom
20. Mirz 1896. B. Li , Clara Sd Bd. III, S. 607. Im Hinblick auf Fanny Christiane Wittgen-
stein schrieb Brahms in einem Brief an Clara Schumann Ende Oktober 1890: ,Die Todesanzeige der alten
Frau Wittgenstein wirst Du bekommen haben? 77 Jahr, 11 Kinder, 30 Enkel, ein glicklidies behaglidies Leben
und nads wenigen Tagen Krankheit ein ruhiges Absdieiden — eigentlidh kondolieren kann man da dods nidst?".
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Karl Wittgenstein (1847—1913)

Von allen Kindern Hermann Wittgensteins war Karl der begabteste, ein Mann,
der von allen, die ihn kannten, als auBergewdhnlich angesehen wurde. Als Finan-
zier und Ingenieur verkdrperte er den Geist des Kapitalismus im ausgehenden
19. Jahrhundert mit seinen ungeldsten und iiberméBigen Energien. ,. . . Seine
Lebensfithrung [war] durdhaus eigenartig und nach einem selbst geschaffenen Stil
eingeriditet . . . Karl Wittgenstein war ein Selfmademan und hatte eine angeborene
Respektlosigkeit vor Autoritidten und Konventionen” 34, Einer der wohlhabendsten
Minner Europas, hatte er nie die Matura (Abitur) erreicht, hielt zwischen 1864
und 1875 zwanzig verschiedene Positionen inne, verlieB mit 18 Jahren heimlich
sein Elternhaus, um nach Amerika zu gehen, wo er eine grofe Anzahl von Stellun-
gen annahm. Und im Gegensatz zu vielen harten und riicksichtslosen Industrie-
magnaten3® seiner Zeit war sein zwingendes Interesse an Kunst und Musik sehr
personlich, wenn auch zeitweilig verhiillt. Sein Vermégen stellte er zum groBen
Teil in den Dienst an Kiinstlern und Musikern, denen gegeniiber er sich in gro8-
ziigigster und uneingeschrianktester Weise zeigte 3.

Die Kunstsammlung

JEr [Karl] kam zur Kunst nicht auf dem Wege iiber die Kunstgeschidite und
nicht durch die Achtung vor staatlich oder akademisch geeichten Autorititen” 37,
Aus der Wiener Sezessionsbewegung sammelte er hauptsichlich Landschaften und
Portrits von Gustav Klimt. Die frithen Werke von Puvis de Chavannes, Mestrovic
und Segantini schmiickten seine Winde zusammen mit Meistern der Miinchener
Schule. Monet und andere Impressionisten waren in einer ausbalancierten Sammlung
vorhanden, die die Jahre 1870—1910 umfafte. Auch die Skulpturen Max Klingers,
Rodins und Mestrovics erschienen in Karls Villen. Persénliche Bevorzugung zeigte
eine umfassende Sammlung von Bildern Rudolf von Alts an. Eine bekannte Porzel-
lansammlung, Totenmasken und kostbare Geigen, eine Stradivari und Gua-
dagnini 38, griiften das Auge des Besuchers.

24 P. Kupelwieser, Karl Wittgenstein als Kumstfreund, Neue Freie Presse, Wien, Nr. 17390 v. 21. 1. 1913,
. 10.

85 1877 wurde Karl Wittgenstein Direktor des Teplitzer Walzwerkes und erlangte sehr erfolgreich die Auf-
trige fiir russische Eisenbahnschienen, die im Russisch-Tiirkischen Krieg gebraucht wurden. Er erhielt 1880 die
Allein-Rechte fiir das Thomas-Patent, ein Eisenentphosphorisierungsverfahren. Durch Ankauf und glinzendes
technisches Management erreichte er eine Monopolstellung im Eisenbergbau und der Eisen- und Stahlproduktion
innerhalb der Habsburger Monarchie. Er besaB die Prager Eisenindustriegesellschaft, die Béhmische Montan-
gesellschaft, die Alpine Montangesellschaft und die St. Egydier und Furthofer Eisen- und Stahlgewerkschaften.
Karl erinnert sich in seiner Autobiographie, die er seiner Tochter Hermine diktierte: ,Es war im ersten
Jahre, nadidem idr Zentraldirektor der Prager Eisemindustriegesellsdiaft geworden war, als er [Feilchenfeld]
mir sagte, mein Vermdgen betrage ca. zwei Millionen Gulden und das niedrig gerechmet, weil die Aktien der
Bshm. Montangesellsdiaft mods midst ithre volle Bewertung hatten.” Vgl. auch M. Feilchenfeld, Erimmerungen
an Karl Wittgenstein, Neue Freie Presse v. 21. Januar 1913, S. 15, Spalte 1 und 2.

36 Er verstand das Leben und Wirken als einen Kawmpf, und so war ihm audt in der Kunst nidits sympa-
thisdier als die Auseinandersetzung zwisdien kiimstlerischen Ideen. So lifit es sich vielleicht erkliren, daf
Karl W. der vornehmste Mizen jener jungen Kiinstlergeneration wurde, die im Jahre 1897 daranging, nad: dem
Muster der anderen europiisdien Kumststidte eime Sezession zu griinden”. P. Kupelwieser, op. cit., S. 10.
WIn dieser Gesellsdhaft fihlte sidt Karl W. am wohlsten, und von diesem oder jemewm Kiinstler kounte man
mandimal die Uberrasdiung dariiber ausgedriickt horen, daf dieser midit selten als wortkarg und als sdiroff
gesdiilderte grofziigige Geschiftsmann in wahrhaft freundschaftlidier Weise wmit den Malern und Bildhauern
verkehrte und sich auf die herzlidiste und gewinnendste Art um die Sorgen jedes einzelnen bewmiihte”.

37 Ibid.

38 Er interessierte sidh desgleidien lebhaft fiir wertvolle alte Geigen, die er geradezu leidensdiaftlidh sdhitzte”.
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Das musikalische Leben

Karl war ein passionierter Amateurgeiger, seine Frau Leopoldine eine ausgezeich-
nete Pianistin und Begleiterin, die vom Blatt transponierte. Karl spielte mit ihr
Sonaten. Hermine berichtet rithrend: , Madite er [Karl] eine Reise mit ilir [Leopol-
dine], so nahm mein Vater immer seine Geige mit; . . . fast wird es mir unmoglich,
hier zu erziihlen, daf meine Eltern am Abend vor einer schweren Operation, die
mein Vater in seiner letzten Krankheit erleiden mufite, nocds zusammen musiziert
haben ..." 3%, Hans spielte verschiedene Instrumente ausgezeichnet, Conrad Violon-
cello, Paul Klavier und spiter Ludwig Klarinette. Musik war Zweck in sich selbst
und ,.. . . eine stille Weile waltete in den Riumen, wenn hier den kiinstlerischen
Darbietungen mit Andacht gelausdit wurde” 40, Karls Gastfreundschaft schlof die
grofien Musiker der Zeit ein. Brahms war ein wochentlicher Gast4!: , die Riicksicht
und der feine Takt meiner Mutter, das gerade kraftvolle Wesen meines Vaters,
entwaffueten ihn und er schien sich bei uns wohl zu fithlen“ 42, Gustav Mahler 43
und Arnold Schénberg?! kamen ebenfalls und erfreuten sich Karls Unterstiitzung.
Richard Strauss4® und Paul Wittgenstein spielten vierhindig und entwickelten
zusammen ein Interesse an Spohrs Kammermusik. Clara Schumann gab inoffizielle
Konzerte, und das Joachim-Quartett feierte, inspiriert von einer inneren Wert-
schitzung, im intimen Wittgensteinkreis Triumphe4®. Robert Miihlfeld4? spielte
Brahms’ Klarinettensonaten in ihrer ersten privaten Auffithrung in Karls Haus48.
Das Rosé-Quartett zusammen mit dem Klarinettisten Steiner musizierte das
Brahmssche Klarinettenquintett in einer privaten Auffithrung in Brahms’ Anwesen-
heit4?. Das Soldat-Roeger-Quartett hielt seine Generalproben im Hause Wittgen-
stein ab, zu denen Max Kalbeck und Eduard Hanslick geladen waren. Pablo Casals,
Bruno Walter??, Robert Fuchs, Ferdinand Loewe?!, Marcella Pregi, Erica Morini,
Josef Labor und Marie Baumayer®2 gingen aus und ein in der Villa Neuwaldegg
(bewohnt von 1881 an) und im Haus in der Alleegasse (bewohnt von 1890 an) 3.

1bid. Briefe von Emil Herrmann an Paul Wittgenstein vom 26. Mai 1952, 25. Juni 1952, 11. Februar 1953
und 22. Mirz 1955; auch Brief von H. Manheim an P. Wittgenstein vom 1. Dezember 1948. Erna O. Attermann,
Brief an den Verfasser vom 20. Juni 1967: ,In front of a tapestry covering the greater part of one wall, and
the equal of which you could omly find in museums, stood the famous Klinger bust of Beethoven. Professor’s
[Paul Wittgenstein] father commissioned two. One he gave to the Leipzig museum and the other was in the
Wittgenstein Palais until after the 2ud world war when Professor gave it to the Boston Museum".

39 H. Wittgenstein, op.cit., S.79.

40 P. Kupelwieser, op. cit., S. 11.

41 M. Deneke, Mr. Paul Wittgenstein. Devotion to Music, The Times, 14. Mirz 1961.

42 H. Wittgenstein, op. cit., S. 81.

43 M. Deneke, op. cit.

44 Interview am 23. Juni 1967 mit Leonard Kastle. P. Wittgenstein teilte diese Information Herrn Kastle mit,
der W. als Student und Freund wihrend der Jahre 1940—1961 kannte.

45 Ein Interview mit Paul Wittgenstein erschienen am 4. Nov. 1934 in der Montreal Gazette.

468 P. Kupelwieser, op.cit., S. 11.

47 Brief von Bertha Gasteiger an P. Wittgenstein aus Graz vom 21. Oktober 1935.

48 Kulturelle Reportage, Wien, vom 24. Februar 1962, S. 5.

49 H. Wittgenstein, op.cit., S.79. Dies fand statt, kurz nach der offentlichen Urauffihrung durch das
Joachim-Quartett am 12. Dez. 1891 in Berlin.

50 B. Walter, Thema und Variationen, Amsterdam 1950, S. 215—216.

51 P. Kupelwieser, op. cit., S. 11.

52 H. Wittgenstein, op.cit., S. 78.

53 Autobiographie von Karl Wittgenstein, S. 8 und 11.
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Karl als Sammler musikalischer Autographe (1890—1910)

.Karl Wittgenstein war nicht nur ein verstindnisvoller Liebhaber der Musik,
er war auch ein eifriger Sammler kostbarer Manuskripte der Musikheroen, so Beet-
hovens, Bachs und anderer Meister" 54,

Die folgende Liste von Handschriften und Dokumenten ist in Gruppen den
gegenwirtigen Standorten entsprechend zusammengestellt.

Gruppe A%

Beethoven, L. van: 1. Lied aus der Ferne. 1809. Lied mit Kl. Bglt. (Jerome Ston-
borough); 2. Streichquartett op. 130, B-Dur. Nur Partitur des 2. Satzes (Presto) mit einigen
Korrekturen und vier gestrichenen Takten (J. S.); 3. Streichquartett op. 131, cis-moll.
Skizzen zum letzten Satz (J. S.); 4. Klaviersonate op. 106, B-Dur. Skizzen zur Fuge (J. S.).

Brahms, Johannes: 1. Ade, op. 85, Nr. 4. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 2. Ave Maria f.
Frauenchor mit Orchester oder Orgelbegleitung op. 12. Vollst. Partitur. (J. S.); 3. Ave Maria
op. 12. Klavierauszug (J. S.); 4. Begrdbunisgesang op. 13. Vollst. Partitur (Chor u. Bliser)
(J. S.); 5. Blinde Kuh, op. 58, Nr. 1. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 6. Kadenz zum letzten Satz
von Bachs Klavierkonzert d-moll (J. S.); 7. Kadenz zum 1. Satz von Mozarts Klavier-
konzert c-moll KV 491 (J. S.); 8. Kadenz zum 1. Satz von Mozarts Klavierkonzert d-moll
KV 466 (J. S.); 9. Kadenzen zum 1. und 2. Satz von Mozarts Klavierkonzert G-Dur
KV 453 (J. S.); 10. Klavierkonzert Nr. 1 op. 15 d-moll. Klavierauszug des Kompo-
nisten f. 2 Klaviere (Klavier I angezeigt, aber nicht vollstindig ausgeschrieben) (J. S.);
11. Deutsche Volkslieder f. vierstimmigen Chor, Nr. 1—14 (J. S.); 12. Ein deutsches
Requiem, op. 45. Klavierauszug ‘vom Komponisten f. K. 4 hd. (J. S.);
13. Dem dunklen Schoff der heilgen Erde. Part. f. gem. Chor a.c. (J. S.); 14. Drei geistl.
Chére f. Frauenstimmen ohne Bglt. op. 37 (J. S.); 15. Two gigues and a sarabande d-moll
und b-moll (J. S.); 16. In den Beeren op. 84, Nr. 3. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 17. In der
Gasse op. 58, Nr. 6. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 18. In meiner Nicite Sehmnen op. 57, Nr. 5.
Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 19. Der Kranz op. 84, Nr. 2. Lied mit K. Bglt. (J. S.); 20. Das
Lied vom Herrn von Falkenstein op. 43, Nr. 4. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 21. Lieder und
Gesinge von Platen u. Daumer (Nr. 7, 8 und 9) op. 32, 1 Blatt (J. S.); 22. Lieder und
Romanzen f. Frauenchor mit KI. Bglt. op. 44. Gesangspart. ohne Kl. Stimme (J. S.);
23. Kl. Stimme zu dito (J. S.); 24. Mein wundes Herz op. 59, Nr. 7. Lied mit KI. Bglt. (J. S.);
25. Praeludium u. Fuge f. Orgel Nr. 1, a-moll (J. S.); 26. Praeludium u. Fuge f. Orgel Nr. 2,
g-moll (J. S.); 27. Klavierquintett op. 34 f-moll Part. (J. S.); 28. Ruhe, Siiflliebchen op. 33,
Nr. 9. Lied mit K. Bglt. Titel ausgestrichen und durch Nr. 9 ersetzt (J.1S.); 29. Schwermuth
op. 58, Nr. 5. Lied mit K. Bglt. (J. S.); 30. Sextett Nr. 1 op. 18 B-Dur. Klavierauszug des
2. Satzes vom Komponisten f. Clara Schumann (J. S.); 31. So willst du des Armen op. 33,
Nr. 5. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 32. Sommerabend op. 84, Nr. 1. Lied mit KI. Bglt. (J. S.);

54 P. Kupelwieser, op. cit., S. 11. Vgl. auch M. Unger, Die Beethoven-Handsdiriften der Familie W. in Wien,
Neues Beethoven-Jahrbuch, Jg. 7, 1937, S. 156.

55 Diese Handschriften wurden von Karl seiner Tochter Margarete Wittgenstein, die den Amerikaner Dr. Jerome
Stonborough heiratete, gegeben. Sie wurden in zwei Gruppen in den Jahren 1941 und 1947 von der G. C.
Whittall-Stiftung fiir die Library of Congress gekauft und waren seinerzeit unter dem Namen Stonborough-
Sammlung bekannt. Nach dem Krieg war es den Stonboroughs moglich, einige der friiher in Wien hinter-
lassenen Autographe wieder zu sammeln. Vgl. Alfred von Ehrmann, J. Brahms, Verzeidinis seiner Werke.
Der Erwerb dieser Handschriften wurde berichtet in Library of Congress Amnual Report for 1941, S. 120—121
und Library of Comgress Quarterly Journal of Current Acquisitions Bd. 5, Nr. 1 (November 1947) S. 42—43:
+The complete Stomborough Collection is now a part of the Whittall Collection”. Fiir vollstindige biblio-
graphische Angaben s. Otto E. Albrecht, A Census of Autograph Music Manuscript of European Composers in
American Libraries, Philadelphia 1953, und Edward N. Waters, Autograph Musical Scores and Autograph
Letters in The Whittall Foundation Collection, rev. ed. Washington 1953.
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33. Spannung op. 84, Nr. 5. Lied mit K. Bglt. (J. S.); 34. Strahlt zuweilen auch ein mildes
Licht op. 57, Nr. 6. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 35. Sinfonie Nr. 3 F-Dur op. 90. Vollst. Part.
(J. S.); 36. Traun, Bogen und Pfeil op. 33, Nr. 2. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 37. Treue Licbe
dauert lange op. 33, Nr. 15. Lied mit KI. Bglt. (J.S.); 38. Unbewegte laue Luft op. 57,
Nr. 8. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 39. Klaviervariationen op. 24. 12 Blitter (J. S.); 40. Varia-
tionen f. Kl. 4hd. op. 23 (J. S.); 41. Vou waldbekrinzter Héhe, op. 57, Nr. 1 (J. S.);
42. Quartett fir Klavier u. Streicher op. 26. Skizzen zum Adagio (J. S.); 43. Voriiber op. 58,
Nr. 7. Lied mit Kl. Bglt. (J. S.); 44. Walzer op. 39 f. KI. 4hd. Arrangement vom Kompo-
nisten f. KI. 2hd. (J. S.); 45. Dito. Erleichterte Ausgabe vom Komponisten f. Kl. 2hd.
(J. S.); 46. War es dir dem diese Lippen bebeten op. 33, Nr. 7. Lied mit KI. Bglt. (J. S.);
47. Dito. Eine geringfiigig verinderte Version transponiert von D-Dur nach Des-Dur (J. S.);
48. Weun du nur zuweilen lddhelst op. 57, Nr. 2. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 49. Wie froh und
frisch op. 33, Nr. 14. Lied mit Klavier Bglt. Titel gestrichen und durch Nr. 14 ersetzt
dJ. S.). '

Haydn, Johann Michael: Graduale. Fiir Solostimme mit Klavier oder Orgelbeglt.
dJ. S).

Mozart, W. A.: 1. Streichquintett KV 515, C-Dur. Part. (J. S.); 2. Serenade f. Orchester
KV 361, B-Dur. Vollst. Part. (J. S.).

Schubert, Franz: 1. Abendstinddien. D. 265. Lied mit KI. Bglt. (J. S.); 2. Cora an
die Soune. Lied mit KL Bglt. (J. S.); 3. Einsamkeit. D. 620. Lied mit KI. Bglt. (J. S.);
4, Fantasia f. KI. 4hd. Nr. 3 c-moll. D. 48. Erste Version ohne Fuge. Authentizitit dieser
Handschrift ist fraglich (J. S.); 5. Die Forelle. Lied mit K. Bglt. (J. S.); 6. Hoffuung. D.295b.
Lied mit KI. Bglt. Zweite Version (J. S.); 7. Thekla op. 88, Nr. 2. Lied mit K. Bglt. Takt. 20
bis SchluB (J. S.); 8. Totengriber-Weise. D. 869. Lied mit KI. Bglt. (J. S.).

Schumann, Clara: 1. Kadenzen zum 1. und letzten Satz von Mozarts Klavierkonzert
d-moll KV 466. 2 Blitter (J. S.); 2. Dito. 2 Blitter. Die Kadenz zum ersten Satz scheint
eine Variante der vorhergehenden zu sein, wihrend die Kadenz zum letzten Satz sich vom
vorangehenden Gegenstiick unterscheidet (J. S.).

Wagner, Richard: 1. Eine Doppelfuge in C-Dur. Ohne Instrumentationsangaben
(J. S.); 2. Gotterdammerung. Vorspiel. Skizzen zur Nornenscene und Briinhildes Abschied
von Siegfried (J. S.); 3. Parsifal. Untere Hilfte eines Blattes mit Skizzen fiir die Verwand-
lung (J. S.); 4. Sinfonie C-Dur. Klavierauszug der letzten drei Sitze (J. S.).

Weber, C. M. von: Grand duo concertant op. 48 f. Klarinette u. Klavier. Partitur (J. S.).

Gruppe B3¢
Bach, Johann Sebastian: Kantate Nr. 10. Vollst. Part. (P. W.).

Beethoven, Ludwig van: 1. Romanze f. Violine u. Orchester op. 50 F-Dur
(H. W.); 2. Klaviersonate op. 109 E-Dur. 1 Blatt (H. W.).

Haydn,Franz Joseph: 1. Kantate fiir den Geburtstag des Prinzen Esterhazy. Vollst.
Part. (H. W.); 2. Sinfonie Nr. 90 C-Dur. Vollst. Part. (W.FE.).

568 Diese Gruppe gehorte Hermine (,H. W.“), Paul (,P. W.”) und der Wittgenstein-Familien-Erbschaft (,W. F.“).
Die Handschriften wurden von der Library of Congress in zwei Kiufen erworben. Die erste Gruppe, gekauft
von G. C. Whittall im Januar 1948, erscheint im Amnnual Report of the Librarian of Comgress for the Fiscal
Year Ending June 30, 1948, S. 62—63 und im Quarterly Journal of Current Acquisitions, Bd. 9, Nr.1 (Nov.1951)
S. 34—35. Fiir vollstindige bibliographische Angaben s. Albrecht, op.cit. und Waters, op. cit.
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Mozart, W. A.: 1. Klavierkonzert KV 238 B-Dur. Vollst. Part. (W.F.); 2. Violinkon-
zert KV 219 A-Dur. Vollst. Part. (W. F.).

Schubert, Franz: 1. Am Fenster op. 105, Nr. 3. Lied mit K1. Bglt. (H. W.); 2. Auguste
jam coelestium. D. 488. Duett Arie Vollst. Part. (H. W.); 3. Deutscher op. 9. Nr. 2 As-Dur.
Tanz f. KI. (H. W.); 4. Lambertine. D. 301. Lied mit KI. Bglt. (H. W.); 5. Liebestindelei.
D. 206. Lied mit KI. Bglt. (H. W.); 6. Liitzows wilde Jagd. D. 205. Duett f. zwei Singstim-
men oder zwei Waldhémer (H. W.); 7. Messe Nr. 4 op. 48 C-Dur. Vollst. Part. (H. W.);
8. Der Morgenstern. D. 203. Duett f. zwei Singstimmen oder zwei Waldhdmer (H. W.);
9. Die Selnsudht op. 39. Fiir eine BaBstimme mit K1. Bglt. (H. W.); 10. Sehnsudit op. 105,
Nr. 4. Lied mit KI. Bglt. Die 18 letzten Takte fehlen (H. W.); 11. Tantum ergo. D. 460
C-Dur. Vollst. Part. (H. W.); 12. Um Mitternacht op. 88, Nr. 3. Lied mit KI. Bglt. unvollst.
Die letzten 13 Takte fehlen (H. W.); 13. Klaviervariationen F-Dur. D. 156, Thema und
11 Takte der zweiten Variation vollkommen (H. W.).

Weber, C. M. von: Klarinettenkonzert Nr. 1 op. 73 f-moll. Vollst. Part. (H. W.).
Gruppe C57

Brahms, Johannes: 1. Rhapsodie op. 53 fiir Altsolo, Mannerchor und Orchester;
2. Variationen iiber ein Thema von Paganini, op. 35 fiir Kl.; 3. Chaconne d-moll (aus
Bachs Violin-Partita) fiir Klavier linke Hand; 4. Duett f. Sopran- und Altstimme Weg der
Liebe op. 20, Nr. 2 (2. Teil); 5. Ubungen f. Klavier. 5 Stiicke; 6. Duett f. Alt- und Bariton-
stimme, op. 28, Nr. 1, Die Nonne und der Ritter; 7. Serenade in A-Dur op. 16, arrangiert f.
Kl. 4hd.

Leschetizky, Theodore: 1. Barcarolle-Legende (Venezia) op. 39, Nr. 1, aus Souve-
nirs d'Italie; 2. Deux Arabesques, op. 45.

Mendelssohn-Bartholdy, Felix: 1. Kanon a 2, datiert Leipzig, Mirz 1839, mit
einem Brief von Albert Figdor an Paul Wittgenstein vom 2. Dez. 1913; 2. Grufl. ,Wohin
ich geh und schaue” f. eine Singstimme u. K.

Korngold, Erich: Suite f. 2 Violinen, Violoncello und Klavier linke Hand. Teile 1
und IV.

StrauB, Johann: 1. ,Dolce”, Fragment von 16 Takten; 2. Polka-Mazurka aus dem
Zigeunerbaron.

Liszt, Franz: Unterzeichnete Visitenkarte.

Gruppe D58

1. Durchkorrigierter Probeabzug der Gli uomini di Prometeo op. 43. Mit 5 Bleistiftzeilen
am Umschlag (Vorbesitzer: Max Kalbeck). Verkauft von Gilhofer und Ranschburg in Wien
Ende Oktober 1908 als Nr. 436 im Auktionskatalog Nr. 26 an die Familie Wittgenstein.
Beschreibung der Handschrift: Unger, Die Beethoven-Handschriften der Familie W. in Wien,
Neues Beethoven-Jahrbuch VII, 1937, S. 166.

57 Diese Handschriftengruppe vererbte Paul Wittgenstein der New York Public Library (Codicil 4c des Testa-
ments) am 24. 3. 1960. Vgl. Herm S. Becks Brief an den Verfasser vom 18. Nov. 1965, der ihren Eingang
bestitigt. Fiir Nr. 5 (Brahms) vgl. K. Geiringer, Brahwms. His Life and Work, London 2/1963, S. 216.

58 Der Inhalt der Handschriften Nr. 4, 5, 6 und 7 ist bisher nicht allgemein bekannt. Sie wurden von Paul W.
an den Schweizer Sammler Dr. H. C. Bodmer in Ziirich verkauft. Vgl. Brief von H. Manheim an den Ver-
fasser vom 27. Oktober 1966. Vgl. In Memoriam Hans Courad Bodmer, Musica 10, 1956, S. 444 u. S. 540;
auch Mitteilungen in MFf 9, 1956, S. 383. Nach seinem Tode am 28. Mai 1956 ging die ganze Beethoven-
Sammlung Bodmers nach Bonn ins Beethovenhaus: Musica 12, 1958, S. 110. Vgl. auch D. Weise, Sdiweizer
Vermdiditnis fiir das Beethoven-Haus, NZfM 121, 1960, S. 412.
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2. Skizzenbuch zu op. 120. Verdnderungen iiber einen Walzer von Anton Diabelli fiir
Klavier. 12 numerierte Seiten (4—15), die die Skizzen fiir die Variationen Nr. 11, 18, 19 u.
32 (Fuge) enthalten. Vorbesitzer: Ignaz Moscheles. Verkauft an die Familie Wittgenstein
vom Antiquariat Leo Liepmannssohn in Berlin am 17. Nov. 1911 als Nr. 6 des Autographen-
auktionskatalogs. Beschreibung: Obengenannter Katalog S. 12—18. Vgl. Unger, op. cit.
S. 160f., 167f.

3. Skizzenbuch zur Missa Solemnis (Kyrie, Gloria u. Credo) op. 125. Stellt einen Teil von
Nr. 2 dar und beginnt auf S. 16. Vgl. Kinsky, Das Werk Beethovens, Miinchen 1955, S. 348
und 361. Vgl. Unger, op. cit., S. 160—161 und 168.

4. Skizzenbuch zum Klaviertrio B-Dur op. 97. Beschreibung: , 8 Seiten Tinte und Bleistift"
[maschinengeschriebenes Verzeichnis von Paul Wittgenstein S. 2]. ,Vorarbeiten zu allen
Sitzen kommen in einem Berliner Notierungsbudie vor, das auds Skizzen zu op. 83, 84 und
95 enthdlt. (Gustav Nottebohm, Beethoveniana und Zweite Beethoveniana, Leipzig 1872
und 1887, S. 283 ff.). Weitere Entwiirfe zum 2. und 4. Satz (71/2 Seiten, Vorbesitzer: Max
Friedlinder) werden in der Wiener Staatsbibl. aufbewahrt (Besdireibung: Nr. 8 im Katalog
der 37. Versteigerung von Leo Liepmanussohns Antiquariat zu Berlin, Nov. 1907).“ Kinsky,
op. cit., S. 271—272. Vgl. Unger, op. cit., S. 160—161.

5. Entwiirfe zu Fidelio (Leonore). 3 Blitter [maschinengeschriebenes Verzeichnis der Hand-
schriften Paul Wittgensteins, S. 2]. ,Die widitigsten Vorarbeiten enthdilt das von Notte-
bohm (op. cit. S. 408—459) besdiriebene umfangreiche Skizzenbuch, das 1908 durds die
Mendelssohn-Stiftung in die Preufische Staatsbibliothek zu Berlin kam.“ Kinsky, op. cit.,
S. 173. Vgl. Unger, op. cit., S. 158—159, 161, 166—167. Das MS enthilt auch Vorarbeiten
zu einem Duett, Trio, Klavier- u. Instrumentalmusik u. 2 Opernbruchstiicke.

6. Ein Skizzenblatt ,Violoucello“ ,Adi Gott der Musen steh mir doch bei“ (ca. 1788).
Skizze zu einem unvollendeten Lied, Der arme Componist, und Ubungen fiir Klavier. Unger,
op. cit., S. 158—159.

7. Erinnerungsblatt: Ein Blatt mit der Datierung: 21. September 1819. ,5 Takte in B-Dur
1 S.A.T. u. B. a.d. Worte ,Glaube und hoffe Wien 21. September 1819 bei Anwesenheit
d. Hr. Schlesinger aus Berlin“ [Beschreibung im maschinengeschriebenen Verzeichnis der
Handschriften von Paul Wittgenstein, S. 2], Kinsky, op.cit., S.679, WoO 174. Unger, op.cit.,
S. 160—161. ,Das Blatt wurde aus M. Schlesingers Nachlaff am 4. Nov. 1907 durch Leo
Liepmannssohns Anmtiquariat in Berlin versteigert (Nr. 11 im Auktionskatalog 37) . . .
(Widmungsstiick fiir Moritz Schlesinger aus Berlin, den Sohn des Verlegers A. M. Sdhlesinger,
anliflich dessen Besuchs bei Beethoven in Verlagsangelegenheiten)”, Kinsky, op. cit., S. 680.

Gruppe E5®

1. Beethoven, L. van: Au die ferne Geliebte. Ein Liederkreis, Op. 98. Wien,
S. A. Steiner. Nr. 2610.

2. Mozart, W. A.: Zwei Deutsche Arien: Trennungslied; Das Veilcdten. Wien, Artaria.
Nr. 47. Jetzt im Besitz von Herm L. Kastle.

Brahms-Portrait, gemalt von Paul Wittgenstein (1842—1928) (vgl. Abbildung 2, vor
309).

3.

S.

4. Brahms-Brief an Dr. Theodor v. Briicke (vgl. unten).

5. Einladung zum Konzert, Clara Wieck, Breslau, 11. Mirz 1836.

59 Diese Gruppe von Dokumenten und Handschriften befindet sich im Besitz der Familie Wittgenstein.
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6. Radetzki-Brief aus Monza, 7. Juli 1849.
7. Beethoven-Brief an Steiner und Co., verdffentlicht in Unger, op. cit., S. 169.

8. Brahms, Autograph von ,,Mein Liebchen, wir saflen beisammen” (Manuskript-Korrektur).
[Meerfahrt op. 96, 4] (vgl. Abbildung 3, vor S. 309).

9. Aufgabe fiir Theodore Leschetizky. Wien, 13. April 1846. Carl Czerny.

10. Brief von Richard Wagner an Franz Jauner vom 18. November 1878 aus Bayreuth
4 Seiten (Nr. 2983 in Wilhelm Altmanns Ridiard Wagners Briefe nach Zeitfolge und Inhalt,
Leipzig 1905, S. 524—525). Einige identifizierende Abschnitte des Briefes werden von
Altmann zitiert. S. auch Neue Freie Presse, Wien, 15. Februar 1883 (dem Verfasser nicht
zuginglich).

Brahms lieB sich von Emilies Mann, Dr. Theodor v. Briicke beraten, wie aus dem
folgenden undatierten Brief hervorgeht:

.Sehr geehrter Herr Dr.

Herr Demuth fédhrt fort, mir sehr liebe u. schéne Briefe von Frau D. zu senden —
um sie circulieren zu lassen!

Sind Sie mit mir einverstanden, wenn mir die Fortsetzung dieser Mitteilungen nicht
recht gehérig erscheinen will?

Es ist schén, wie oft man sich Ihres Schwagers Ludwig ernstlich und verehrend zu
freuen hat!

Ihr

ergebenster

J. Brahms.“

Eine weitere Gruppe von Handschriften, gesammelt von Paul Wittgenstein, wird
an anderer Stelle beschrieben werden. Einige wenige verstreute Uberreste der
Sammlung Wittgenstein sind in Europa geblieben 0.

60 R.S. Hill, Music Autographs. The Library of Comgress Quarterly Journal of Current Acquisitions, Bd. 5
Nr. 1, Nov. 1947, S. 42.



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Westeuropiiisches bei Oswald von Wolkenstein

VON CHRISTOPH PETZSCH, MUNCHEN

Die Bezeichnung des Liedes Koller! Nr. 4 (,Ain jetterin . . .“)% in einer Studie des
Verfassers als ,Bergwaldpastourelle“?® hat ihre Problematik, sind doch die Zweifel alterer
Forschung an einer deutschsprachigen Pastourelle bisher nicht endgiiltig ausgerdumt?. In der
genannten Studie ist indessen auf die Notwendigkeit hingewiesen, beim Wolkensteiner
zu beriicksichtigen, daB er sich einige Zeit in Westeuropa aufgehalten hat.

Eine in diesem Zusammenhang wesentliche nachtrigliche Feststellung konnte dort noch
bei Korrektur angefiigt werden. Das Bauprinzip des ersten Liedteils von Nr. 4: Wieder-
holung der Melodie und danach abschlieBend ein sehr kurzes Glied3, liegt auch beim
einteiligen (Koller) Nr. 28 vor und entspricht einem Teil der nordfranzdsischen

_Rotrouengen®. Die Rotrouenge ist F. Gennrich zufolge an einen Texttyp nicht gebunden,
doch bei den Franzosen hiufiger mit dem genre objectif Pastourelle zu belegen. Dafl Oswald
von Wolkenstein diese besondere altfranzdsische Form mit einem der Pastourelle sehr
dhnlichen Text verband, spricht dafiir, daB er beides in Frankreich kennengelernt hatte.
Es liegt dann nahe, anzunehmen, daB er mit Nr. 4 ein solches junctim von Text und
formalem Typus beibehielt?, d. h. aber auch, daB er die Pastourelle — wie immer man das
Problem der deutschsprachigen Pastourelle vor ihm sehen mag — selber in seine Heimat
Tirol (neu?) eingefithrt haben kénnte.

Nun wies schon Gennrich kurz darauf hin, daf die Rotrouenge, sofern der von Melodie-
wiederholung(en) bestimmte Teil grofes Ubergewicht besitzt, in die Nihe u. a. der Laissen-
strophe zu stellen ist. Weitere Feststellungen im gleichen Zusammenhang, die sich der
genannten Studie nicht mehr einfiigen lieBen, mdgen diesen kleinen Beitrag rechtfertigen,
da sie den Wahrscheinlichkeitsgrad fiir ,Import” von Form-8 wie Texttyp durch den
Wolkensteiner erhéhen, bleibende Zweifel an Entlehnung weiter abbauen kdnnen.

In der Monographie Der musikalische Vortrag der altfranzésisdien Chansous de geste und
spiter ebenso in seinem MGG-Artikel Chanson de geste? behandelte Gennrich, da Melo-
dien zur Chanson de geste nicht iiberliefert sind, den Laissentext ,Qui vauroit bons . . .“
aus der Chantefable von Aucassin und Nicolete, denn dort zeige sich ,dasselbe Verfah-
ren“ 19, Er konnte sich dabei auf die Bemerkungen zum cantus gestualis von Johannes de

1 Oswald von Wolkeustein. Geistlidte u. weltliche Lieder, ein- u. mehrstimmig bearb. von J. Schatz und
O. Koller, DTO Jg. 1X, 1 (Bd. 18), Wien 1902, Neudruck Graz 1959.

2 Die Lieder Oswalds von Wolkenstein. Unter Mitwirkung von W. Weif und Notburga Wolf hrsg. von
K. K. Klein. Musikanhang von W. Salmen (ATB Nr. 55), Tiibingen 1962, Nr. 83.

3 Die Bergwaldpastourelle Oswalds von Wolkenstein (Text- und Melodietypenverinderung 1I) ZfdPh 1968,
Sonderheft Lyrik des Mittelalters, 195—222.

\4-Vgl. jetzt in Art eines; kleinen Forschungsberichtes P. Wapnewski (Walthers Lied von der Frauenliebe
[74,20] und die dcutsdisprachige Pastourelle, Euphorion 51 [1957], 113—150) mit kritischer Erdrterung der
»gattungspoetisch wesensbedingten Elemente” 137 ff. Vgl. auch Verf. in der Anm. 3 genannten Studie, Anm. 12

u. 0.

5 Als ,clausula® bezeichnet bei J. Wendler, Studien zur Melodiebildung bei Oswald von Wolkenstein, 1963,
155.

6 F. Gennrich, Die altfranzésisdie Rotrouenge, 1925, 14 ff.

7 Das Neujahrslied Koller Nr. 28 (Klein Nr. 61) bezeugt, daB der formale Typus auch bei ihm nicht an einen
Texttyp gebunden war.

8 Wenn wir hier abschen von der ,Kunstmusik der Ars nova und des Treceuto, mit der sidh Oswald in den
Kontrafakturen auseinandersetzt” (J. Wendler, MGG XIV, Sp. 830—834; 833). Oswalds von Th. Géllner (Mf17,
1964, 393—98) bekanntgemachte Kontrafaktur einer Ballata Landinis ist als instruktives Zeugnis einer Form-
entlehnung mit dem Sachverhalt bei Nr. 4 und 28 vergleichbar.

9 1923 bzw. Bd. II, 1952.

10 17 ff. (auch zum Folgenden). — Zu dieser Chantefable vgl. noch G. Thurau, Singen und Sagen, 1912, 76—83.
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Grocheo stiitzen, der gegen 1300 in Paris das ,in omuibus versibus reiterari” der Melodie
sowie das fiir eine Reihe von Rotrouengen Bezeichnende bestitigt: ,In aliquo tamen cantu
clauditur per versum ab aliis consonantia discordantem, sicut in gesta de Girardo de
Viana.” Gennrich teilte dazu Niheres mit: ,In der Tat zeigt die Chanson de geste vomu
Girard de Viane am Ende der zehusilbigen Laissen einen weiblichen sedissilbigen Abschlufi-
vers, eine Ersdieinung, die auch sonst hdufig (vom Verfasser gesperrt) beobaditet werden
kann” (in Anmerkung Belege vor allem aus Nordfrankreich, der Heimat der Rotrouenge).
wDieselbe Erscheinung zeigen wnun auch die Laissen im Aucassin, die gewdhnlich mit
einem weiblichen Viersilber abschliefen” 11,

Das bei Gennrich abgedruckte Beispiel aus dem Aucassin bringt als SchluB der Laissen-
strophe das Kurzlied ,tant par est rices”, um eine Silbe kiirzer als die iiblichen SchluB-
glieder von sechs Silben, doch wie sie mit weiblicher Verskadenz. Die ihm vorangehenden
sieben lingeren Laissen schlieBen mit der gleichen Assonanz (-tif, -sius, fist, dis usw.) bei
durchweg minnlicher Verskadenz. Vergleichen wir den ersten Strophenteil von Oswalds
Bergwaldpastourelle Nr. 4 (Nr. 83) 12, so zeigt sich, daB dort auf eine Reihe von vierhebigen
Versen mit durchweg minnlicher Reimkadenz mit fiinf () Silben und weiblicher (I) Reim-
kadenz die — in der Innsbrucker Wolkensteinhandschrift B graphisch nachdriicklich abge-

tzte — clausul 4
setzie clausula ~An als verscheuhen

(,tant par est rices”)

folgt. Nun fiigte Oswald bei Nr. 4 nach je vier Vierhebern vor der clausula mit gleichem
Reimklang wie diese noch einen Vers mit weiblicher (klingender) Kadenz ein, wofiir wir
keine westeuropiische Parallele kennen1®, Doch ist an der Ubernahme des formalen
Prinzips nicht zu zweifeln, um so weniger, als das bereits erwiihnte Lied Koller Nr. 28
(Klein Nr. 61), welches gleiches GemidB wie Nr.4 (Nr.83) hat4, der Laissenstrophe im
Aucassin mit ihrem bis ans SchluBglied heran durchgehenden Assonanzen noch niher steht
als Nr. 4: alle acht ménnlich kadenzierenden Verse haben den gleichen Reimklang -ar.
Abgesehen vom formal Prinzipiellen weisen beide Lieder Oswalds somit auch konkrete
Details von nicht geringer Beweiskraft fiir Ubernahme einer franzésischen Form auf. Mit
Wabhrscheinlichkeit hat er diese bei seinem Aufenthalt in Frankreich um 141515 kennen-
gelernt, was nach dem oben Gesagten auch fiir die Frage der deutschsprachigen Pastou-
relle nicht ohne Konsequenzen bleiben kann.

Ein weiteres Quodlibet im Glogauer Liederbud

VON HEINRICH DEPPERT UND RAINER ZILLHARDT, TUBINGEN

Nach bisheriger Meinung enthilt das Glogauer Liederbuch, dessen lateinisch textierte
Sétze aus ,zeitbedingten” Griinden in der Neuausgabe des Erbes Deutscher Musik (RD IV
und VIII, 1936f.) vom Herausgeber Heribert Ringmann leider nur sporadisch beriick-
sichtigt werden konnten, aufler dem Hauptrepertoire mehrstimmiger Sitze einen kleinen

11 22ff. Gennrich erklirte das SchluBlied als Anlehnung an ,Alleluia“, ,O Maria“ u. a. in geistlichen Kom-
positionen und versuchte, eine musikalische Funktion nachzuweisen, was wir hier auf sich beruhen lassen.

12 Der Sachverhalt der clausula ist in den Ausgaben nicht erkannt. Vgl. deshalb in Handschrift B, dazu die
begriindete Besserung in der Anm. 3 genannten Studie, 200 f.

13 Vgl. aber in der oben Anm. 10 genannten Arbeit von Thurau: ,. . . zwei weiblidie Zeilen . . .“ (76).
14 Abweichend nur insofern, als die abgesetzten Schluglieder der Strophen nicht auf den vorangehenden Vers
reimen, sondern in Kornreim gebunden sind und 7 Silben zihlen (d. h. sie haben ebenfalls weibliche Kadenz).
15 Damit ist auch ein Anhaltspunkt fiir die Datierung von Nr. 4 und 28 gewonnen. W. Salmen (Musica Dis-
ciplina 7, 1953, 155 f.) datierte Nr. 4 auf 1406/8, Nr. 28 auf Neujahr 1417.
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Bestand angeblich einstimmiger deutscher Liedweisen (Musikalisches Anfangsverzeichnis
Nr. 39, 46 und 47).

Bei Seminariibungen zum Glogauer Liederbuch, die das Musikwissenschaftliche Institut
der Universitit Tiibingen im letzten Wintersemester abhielt, hat sich hierfiir eine iiber-
raschende Ldsung ergeben: die drei Stimmen — Diskant, Tenor, Contratenor — gehdren
zusammen, bilden ndmlich ein weiteres Quodlibet, eine Musizierform, die bekanntlich mit
mehreren charakteristischen Beitrigen im Glogauer Liederbuch vertreten ist.

Der Contratenor ,Idt sachz eyns mols* ist, anders als in Ringmanns Ausgabe, im Tenor-
schliissel, nicht im Barytonschliissel notiert (wie die Fotokopie der Handschrift zeigt); auch
hat der Herausgeber wiederholt originale Pausenzeichen verindert, offenbar, um eine die
Aufzeichnung einstimmiger Melodien kennzeichnende formale Geschlossenheit zu erreichen.
Hat man dies erkannt, vereinen sich die Stimmen miihelos zum folgenden Quodlibet:

Nr.39 b
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Zu den handsdriftlich iiberlieferten Liedvariationen von Samuel Scheidt

VON WERNER BREIG, FREIBURG I. BR.

Die Tabulatura Nova, Samuel Scheidts reprisentativer Tastenmusik-Druck, enthilt in
ihren ersten beiden Teilen sechs Variationenzyklen iiber weltliche Lieder mit insgesamt
55 Einzelsdtzen und prigt damit den Typus der Variationes Cantilenarum als zweithaufig-
sten Typus der ganzen Sammlung aus. Wie es scheint, hat Scheidt in seinem Druckwerk
von 1624 den allergroften und wesentlichen Teil der bis dahin von ihm geschriebenen
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Orgel- und Klaviermusik publiziert und sich danach — abgesehen von dem 1650 erschiene-
nen Gorlitzer Tabulaturbuch — mit der Tastenkomposition kaum noch befaBt. Jedenfalls
konnte Band V der Gesamtausgabe! (im folgenden abgekiirzt: GA V) das in den beiden
Druckwerken enthaltene Repertoire nur um 13 meist relativ kurze Stiicke erweitern, wobei
der einzige Zuwachs auf dem Gebiet der Liedvariation in einem anonymen Zyklus bestand.
Erst vor einigen Jahren kam durch die ErschlieBung der Turiner Tabulatur eine bisher
unbekannte Liedvariationenreihe mit Scheidts Namen ans Licht. Diese Neuentdeckung
sowie die in den drei Jahrzehnten seit der Verdffentlichung von GA V erweiterte Quellen-
kenntnis regen dazu an, die Frage der handschriftlich iiberlieferten Liedvariationen Scheidts
im Zusammenhang zu behandeln®. Wir werden dabei

die Turiner Komposition auf die Zuverléssigkeit ihrer Uberlieferung priifen (I),
die Zuschreibung der anonymen Variationenreihe in GA V erneut diskutieren (II) und
ein weiteres anonymes Werk auf eine etwaige Beziehung zu Scheidt befragen (III).

Fir die Quellen, die den folgenden Untersuchungen zugrundeliegen3, gelten folgende
Sigel:

Ko Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek, handschriftlicher Anhang zu G. Voigt-
linders Erster Theil allerhand Oden und Lieder, 1642.

Ly A1 Liibbenau, Spreewaldmuseum (in Verwaltung der Deutschen Staatsbibliothek
Berlin), Ms. Lynar A 1.

N Samuel Scheidt, Tabulatura Nova, Teil I-1II, Hamburg 1624 (Neuausgabe von
Chr. Mahrenholz als Bd. VI-VII der Scheidt-GA, Hamburg 1953).

Tu XVI Turin, Biblioteca Nazionale, Ms. Foa 8.

WM Wien, Minoritenkonvent, Musikarchiv Ms. XIV/714 (olim Ms. 8).

Wo Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Musica-Hs. 227.

. Alamanda [Bruynsmedelijn]4

Klavierstiicke von Scheidt auBerhalb der beiden Druckwerke sind, wie eingangs bemerkt,
sehr selten, so daf eine Neuentdeckung wie die Turiner Alamanda — zumal da in der Quelle
Scheidt nur eine sehr untergeordnete Rolle spielt — hinsichtlich ihrer Echtheit mit Skepsis
rechnen muB. Eine Priifung des stilistischen Befundes bestitigt indessen die Komponisten-
angabe der Handschrift; sie miifite sogar, wenn das Stiick anonym iiberliefert wire, zu
einer Zuschreibung an Scheidt fithren. Die Qualitit® der Alamanda ist so iiberzeugend, daf
ein Komponist zweiten Ranges kaum in Frage kommt. Die kontrapunktisch-figurative

1 Unedierte Kompositionen fiir Tasteninstrumente, hrsg. von Chr. Mahrenholz, Hamburg 1937.

2 AuBer Betracht bleiben die handschriftlichen Varianten von Zyklen der Tabulatura Nova. Wie weit diese
Fassungen — es handelt sich in erster Linie um Aufzeichnungen in WM — Quellenwert fiir die Scheidt-Uber-
lieferung haben, d. h. wie weit hier authentische Friihformen und wie weit Parodien der Druckfassungen
vorliegen, bedarf noch einer iiber die ganze handschriftliche Uberlieferung der TN sich erstreckenden Unter-
suchung. Mahrenholz (Scheidt-GA VII, S. <42> b) setzt fiir die WM-Fassungen ohne weitere Erdrterung das
erstere voraus, schlieBt sie aber dennoch (mit einer Ausnahme, ebenda S. <58>>ff.) von der Versffentlichung
in der GA aus.

3 Literatur zu den Quellen: L. Schierning, Die Uberlieferung der deutsdien Orgel- und Klaviermusik aus
der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts (Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, XII), Kassel und
Basel 1961; O. Mischiati, L'intavolatura d'organo tedesca della Biblioteca Nazionale di Torino, in: L'Organo
1V, 1963, S. 1ff.; F. W. Riedel, Das Musikardiiv im Minoritenkonvent zu Wien (Catalogus musicus T),
Kassel und Basel 1963, S. 47 ff.; W. Breig, Die Liibbenauer Tabulaturen Lynar A 1 und A 2, in: AfMw XXV,
1968, S. 96 ff. und 223 ff.

4 Quelle: Tu XVI (fol. 1r—5r: Alamanda. Samuel Sdi:); Ausgabe: S. Scheidt, Alamanda. 10 Variationen fiir
Orgel oder Cembalo, hrsg. von O. Mischiati, Mainz (Schott) 1967. — Zur Liedmelodie und ihren weiteren
Bearbeitungen vgl. Fl. van Duyse, Het oude Nederlandse lied, Bd. II, Den Haag 1903, S. 1766 ff.; The Dublin
Virginal Ms., hrsg. von J. Ward (The Wellesley Edition, III), Champaign, Illinois 1954, 2/1964, S. 49f.;
Nederlandse Klaviermuziek unt de 16e em 17¢ eeuw, hrsg. von A. Curtis (MMN, III) Amsterdam 1961,
S. XXVIII; Vorwort zur oben genannten Ausgabe.

5 Vgl. aber dazu unten die Bemerkungen zur Uberlieferungsqualitit.

21
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Variationsweise ist die Sweelincks und seiner Schule und weist zudem einige Kennzeichen
auf, die die Technik Scheidts (wie wir sie aus der TN kennen) von der Sweelincks unter-
scheidet:

1. Unkolorierte (Var. 1, 2, 4, 5, 8, 10) und kolorierte (Var. 3, 7, 9) Darbietung der Lied-
melodie sind im wesentlichen auf verschiedene Variationen verteilt; nur Var. 6 vereinigt
beide Prinzipien.

2. Gelegentlich verlidngert Scheidt eine Variation um eine Semibrevis iiber das Ende des
C. f. hinaus, um eine Spielfigur bis zum Ende durchfiithren zu kénnen (hier in Var. 5 und 6;
vgl. TN 1 11, Var. 3 und 6; TN I 11, Var. 4).

3. Die Vorimitation des 2. Satzes iiberschneidet sich mit dem SchluB des Eingangssatzes
(vgl. TN 1 7; 1 10; 11 10).

4. Ein fiir Scheidt charakteristischer Typus ist das Bicinium mit in die tiefere Oktave
verlegter Zeilenwiederholung, den Var. 4 auspriigt; vielleicht war die originale Notierung
Scheidts dreistimmig wie in TN II 11, Var.2 (vgl. auch die dhnlich gebauten, wegen der
Stimmlagenverhéltnisse und Uberschneidungen vierstimmig notierten Sitze TN II 8, Var. 2
und I 10, Var. 3).

Lassen demnach Qualitit, stilistische Indizien und Signierung in der Quelle in ihrem
Zusammentreffen keinen Zweifel an der Autorschaft Scheidts, so ist trotzdem zu bemerken,
daB gewisse Unterschiede zwischen der Alamanda und den Liedvariationen der TN bestehen,
und zwar hinsichtlich des Gebrauchs von kontrapunktischen und formalen Kunstmitteln.
In der Alamanda fehlen im Vergleich zur TN

1. Variationen, in denen (ganz oder teilweise) die Liedmelodie in einer der unteren
Stimmen des Satzes liegt (TN I 7, Var. 4—e6, 9; 1 10, Var. 1; I 11, Var. 9; II 10, Var. 7;
Il 11, Var. 3—4; dazu kommen noch die unter 2. und 3. genannten Sonderfille),

2. Variationen mit Verwendung des Contrapunctus duplex (TN I 10, Var. 3; 1 11, Var. 6)
und triplex (TN I 11, Var. 4),

3. Variationen, in denen das Prinzip der zusammenhingenden Darstellung der Lied-
melodie in einer Stimme aufgegeben wird (abschliefende Tripla-Variationen von TN 1 7
und 11 7).

4. AuBerdem sind — im Gegensatz zu dem in der TN streng beachteten Prinzip der
Durchvariierung — in Var. 7 und 9 der Alamanda Wiederholungen der Liedmelodie durch
Wiederholungen in der Bearbeitung dargestellt; schlieBlich ist

5. — eine weitere Freiheit gegeniiber dem Varietas-Prinzip — Var. 10 keine substan-
zielle Neukomposition, sondern gréBtenteils lediglich die Triplierung von Var. 2.

Im ganzen zeigt also der Turiner Zyklus — obwohl an Erfindungsreichtum und satz-
technischem Kénnen Scheidts durchaus wiirdig — gegeniiber den Liedvariationen der TN
einen etwas geringeren Grad von artifizieller Durchgestaltung. Dieses Ergebnis der stilisti-
schen Sichtung ist von Belang fiir die Beurteilung handschriftlicher Anonyma, denn es
zeigt, daB bei der Frage der Zuschreibung an Scheidt nicht von vornherein die MaBstibe der
TN angelegt werden diirfen. DaB Scheidt die Alamanda nicht in die TN aufnahm, kénnte
gerade darin begriindet sein, daB sie ihm fiir seine repriisentative Sammlung nicht kunst-
voll genug erschien — vorausgesetzt, daB sie iiberhaupt vor der Herausgabe der TN
geschrieben wurde und nicht, was ebensogut méglich ist, in den eineinhalb Jahrzehnten
zwischen 1624 und der Niederschrift in der Turiner Tabulatur als Gelegenheitswerk ent-

stand. ¥

Die oben aufgestellte Behauptung von der hohen Qualitit des Stiickes erfordert einige
nachtrigliche Bemerkungen zur Uberlieferung. Die Aufzeichnung der Alamanda in der
Turiner Tabulatur ist an vielen Stellen fehlerhaft oder mehrdeutig. Die Art der Fehler
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deutet darauf hin, daB zwischen dem Autograph und der erhaltenen Fassung mindestens
je eine Abschrift in Buchstabentabulatur und in zweisystemiger Liniennotation liegen; jene
ist fiir die Oktavversehen, diese fiir die Stimmenverwechslungen bei Stimmkreuzungen und
die einstimmige Notierung des Zusammentreffens zweier Stimmen auf einer Taste verant-
wortlich zu machen. Aufler diesen notationstypischen Fehlern finden sich noch andere
Verschreibungen, die zu satztechnischen Unméglichkeiten fithren (Oktavparallelen in T. 5/6
des folgenden Beispiels®), ferner versehentliche Taktwiederholungen (die Takte 46
und 647 nach Mischiatis Zihlung sind auszulassen). Eine Besonderheit der Aufzeichnung
ist schlieBlich, daB sehr hiufig die Angabe der Tondauer fehlt. Mischiatis Auffassung,
JIn allen diesen Fillen entsprechen jedoch die Notenabstinde der nidit ausgeschriebenen
Dauer, ohne den geringsten Zweifel aufkommen zu lassen”®, dst irrig, denn die Dauer-
begrenzung kann statt in der nichsten Note der Stimmenzeile durch eine nicht geschriebene
Pause oder einen nicht geschriebenen, da mit einer anderen Stimme auf einer Taste zusam-
mentreffenden Anschlag gegeben sein. So fiihrt seine Ubertragungsmethode zu zahlreichen
Satzfehlern, die fiir Scheidt undenkbar sind (im Beispiel: T. 3, 3. Viertel; T. 5, 2. Viertel).

Die folgende Partie aus Var. 2 diene als Beispiel fiir die genannten Ubertragungsprobleme
(die rhythmuslosen Tonbuchstaben der Quelle sind durch unkaudierte schwarze Noten-
kopfe ausgedriickt). Der Rekonstruktionsvorschlag soll belegen, daB sich bei Beriick-
sichtigung der Eigenheiten der Quelle und des C.f.-Ablaufs aus der iiberlieferten Auf-
zeichnung eine Komposition von satztechnischer Qualitit und Logik des Aufbaus gewinnen
148t ®.
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6 Die Taktzihlung bezieht sich auf die dem Original entsprechende Semibrevisgliederung.

7 Mischiati erginzt stattdessen irrtiimlich die 2. Halfte von T. 64. Die richtige Losung ergibt sich jeweils
aus dem Verlauf der Liedmelodie.

8 Vorwort zur Ausgabe.

9 Die Korrektur von T. 5/6 lehnt sich an Parallelstellen mit der gleichen Kadenzbildung an.
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1. Niderlendisch liedgen

Bd.V der Scheidt-GA enthilt als Nr.12 einen anonymen Variationenzyklus iiber ein
niederldndisches Lied aus der Handschrift Wo. Nach heutiger Quellenkenntnis ist die
Wolfenbiitteler Fassung allerdings nur ein Teil eines Uberlieferungskomplexes, der aus
finf — siamtlich anonymen — Aufzeichnungen in drei Handschriften besteht:

A. Wo, Nr. 3: Niderlendisch liedgen (Thema und 10 Variationen).
B. Ly A 1, Nr. 49: [ohne Titel] (3 Variationen).

C. WM, fol. 54: Die flichtige Nimphae (3 Variationen).

D. WM, fol. 54f.: Altr.: (6 Variationen).

E. WM, fol. 62: Ballet (2 Variationen).

Von diesen fiinf Aufzeichnungen sind B und C (unwesentliche Varianten nicht gerechnet)
identisch. Im iibrigen unterscheiden sich die Fassungen untereinander durch ihre Lénge,
die zugrundeliegende Version des C. f., die Reihenfolge der Variationen, den inneren Auf-
bau der Einzelsitze und nicht zuletzt durch ihre Qualitit; — trotzdem aber bilden sie ein
Ganzes, nicht nur durch die gemeinsame Liedvorlage, sondern auch durch die — dichteren
oder loseren — vielfiltigen Substanzgemeinschaften der Variationensitze.

Angesichts dieser Uberlieferungslage muB, bevor die Komponistenfrage erncut gestellt
werden kann, zunichst das Abhingigkeitsverhiltnis der Fassungen geklirt werden. Als Basis
dafiir sollen uns Feststellungen a) iiber die Substanzbeziehungen zwischen den Fassungen,
b) iiber die zugrundeliegenden C.f.-Versionen, c) iiber die Form der Variationen, d) iiber
die satztechnische Qualitiit dienen.

a) Zunichst seien die Zusammenhinge zwischen den Fassungen in tabellarischer Form
dargestellt. Die Ziffern geben die Nummern innerhalb der jeweiligen (durch GroBbuch-

10 Neuausgabe der Fassungen A und B/C in: Lied- und Tanzvariationen der Sweelinck-Scule, hrsg. von
W. Breig, Mainz (Schott) 1969, Nr. 1 und 2.
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staben bezeichneten) Uberlieferungseinheit an. Durchgezogene Linien verbinden Sitze, die
im wesentlichen identisch sind, d. h. sich nur durch Lesartenvarianten unterscheiden (wobei
die Verbindung zwischen A Thema und D 4 die groBziigigste Auffassung von Identitit
bezeichnet). Gestrichelte Linien weisen auf partielle Substanzgemeinschaft hin, die sich im
Minimalfall auf Gleichheit zweier Takte beschrinkt.

A BC D E
Thema 4
lorm = — = — = — — — -2
Tt ——5
2 Lo i e i i e s -1
3 2 e
R N
O A
P sl taipe
e e = P R -6
> -
P = 1
P
67—
7
8
9
10

b) Die Melodie des Liedes ,Windecken daer het bosch af drilt”!2 begegnet in drei
Versionen, von denen die folgende am hiufigsten vorkommt:

Diese Version (I) liegt der Fassung A mit Ausnahme der Variationen 2 und 3 sowie der
Fassung D zugrunde. Auf einer abweichenden C.f.-Version (II) basieren die Fassungen
B und C sowie die (mit B/C 1—2 identischen) Variationen 2 und 3 von Fassung A. Die
Abweichung liegt in dem in T. 5 beginnenden Melodieabschnitt b, der in Version I als
Sequenz der Takte 1—2 gebildet ist und wie diese wiederholt wird, in Version II aber eine
andere Wendung bringt,

11 Fassung D schlieBt in der Quelle unmittelbar an Fassung C an und ist mit ihr durch die gemeinsame
Uberschrift Die fliditig Nimphz verbunden. Trotzdem sind beide Folgen vom Schreiber deutlich erkennbar
getrennt: a) durch die Ultima-Noten am Ende von C (eine Form, die nicht am Ende einzelner Variationen
innerhalb von Zyklen gebraucht wird), b) durch die Beischrift Altr: am Anfang von D, c) durch eigene
Numerierung der Variationen, wenngleich diese erst bei den Variationen 4 (falschlich mit 3 bezeichnet),
5 und 6 angegeben ist.

12 Vgl. Fl. van Duyse, a. a. O., Bd. I, 1903, S. 597 ff. Von den dort mitgeteilten Melodieversionen gleicht
keine genau einer der in den hier besprochenen Variationen verwendeten.
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an die sich in T. 7 statt der Wiederholung unmittelbar der Melodieabschnitt ¢ anschlieBt 13.
Eine dritte C. f.-Version ist in Fassung E bearbeitet: hier hat der Melodieabschnitt b die
gleiche Gestalt wie in Version II, wird aber, wie in Version I, in T. 7—8 wiederholt.

c) Der C.f. weist mehrfach Binnenentsprechungen auf. Die Zahl seiner melodischen
Elemente betrigt entweder 3 (Version I) oder 4 (Versionen II und III). Die Form der
Variationen bestimmt sich danach, wie die Wiederholungen und Sequenzen der Liedmelodie
behandelt sind.

Die Sitze der Fassung A, denen die Melodieversion 1 zugrundeliegt (Thema, Var. 1,
4—10), zeigen — durch das Sequenzverhiltnis der C. f.-Glieder a und b begiinstigt — die
Tendenz, mit wenigen Erfindungseinheiten auszukommen, die entweder getreu wiederholt
oder durch Oktavversetzung, Hinzufiigung einer Stimme, Figurierung und Sequenzierung
abgewandelt werden. Durch dieses Verfahren kénnen in einem zwanzigtaktigen Satz
maximal 12 Takte (so im Thema und den Variationen 5, 6, 8 und 9) aus einer einzigen.
zweitaktigen inventio entwickelt werden. Keine der Variationen beruht auf mehr als
vier inventiones.

Das Ideal des Komponisten der Fassung B/C (C.f.-Version II) ist die varietas. Unver-
andert wiederholt wird hier nur der eintaktige Melodieabschnitt ¢, modifizierte Wieder-
holung tritt bei ¢ und dem zweitaktigen Anfangsabschnitt auf. Dagegen wird die Wieder-
holung der Abfolge ¢ ¢ d a am Ende der Melodie immer neu bearbeitet; auch die
Wiederaufnahme der Zeile a am Schluf bringt keine Ankniipfung der Bearbeitung an den
Anfang mit sich. Die Variationen bestehen entsprechend aus einer relativ grofen Zahl
von Erfindungseinheiten: Var. 1 und 2 aus acht, Var. 3 sogar aus neun inventiones.
Durch diese Beobachtungen wird zugleich die schon in der C. f.-Version sich aussprechende
Sonderstellung deutlicher, die die Variationen 2 und 3 der Fassung A — mit B/C, Var. 1—2,
im wesentlichen identisch — in der Wolfenbiitteler Aufzeichnung einnehmen.

In Fassung D zeigt sich das Bestreben, eine Variation mit einem Minimum an Erfindung
zu bestreiten, noch stirker ausgeprigt als in Fassung A. Mit Ausnahme von Var. 3 weisen
alle Sitze nur drei inventiones auf, die zudem noch hiufiger in Form von unverinderter
Wiederholung bzw. Sequenzierung wiederkehren.

Fassung E schlieBlich (C.f.-Version III) #hnelt hinsichtlich des Varietas-Prinzips der
Fassung B/C; auffallend ist hier in beiden Variationen die inkonsequente Behandlung der
Wiederholung des C. f.-SchluBabschnittes ¢ ¢ d a: teils wird auf vorangehende inventiones
zuriickgegriffen, teils neues Matenial gebracht.

d) In der kompositorischen Qualitdt stehen unter allen Sitzen des Uberlieferungs-
komplexes die drei Variationen von Fassung B/C an der Spitze. Sie zeigen, wie im
vorigen Abschnitt festgestellt, den hdchsten Grad an varietas, d. h. zugleich an Erfindungs-
reichtum, und die groBte Dichte der kontrapunktischen Durchgestaltung. Fassung A ist
satztechnisch korrekt, aber in der Satzstruktur weniger kontrapunktisch als akkordisch-
figurativ, dazu, wie ebenfalls gezeigt, d&rmer in der variativen Erfindung. Den Fassungen D
und E ist nicht einmal kleinmeisterliche Qualitiit zuzusprechen: sie sind stiimperhaft.
Es geniige, auf die Ode des Ablaufs von Fassung D durch die Hiufung von wortlichen
Wiederholungen im Anfangsteil hinzuweisen und auf die groben VerstdBe gegen funda-
mentale Stimmfithrungsregeln in Fassung E. —

13 Unerheblich ist wohl die Abweichung der letzten Note des vorletzten Taktes, die in Var.1 und 2 von
B/C (= A, Var. 2—3) g’ lautet (in BC 3 dagegen ¢’* wie in Version I).
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Die Folgerungen aus den vorstehenden Beobachtungen fiir die Abhingigkeit der Fassun-
gen sind leicht zu ziehen. Von den fiinf vorliegenden Aufzeichnungen bieten offenbar
B und C eine origindre Komposition; zumindest ist dies sehr wahrscheinlich angesichts der
iibereinstimmenden Doppeliiberlieferung in zwei Handschriften und der inneren Geschlos-
senheit dieses Zyklus. Eine weitere urspriingliche Komposition — wir bezeichnen sie
als [A] — laBt sich mit einiger Wahrscheinlichkeit erschliefen: sie diirfte aus dem Thema
und den Variationen 1, 4, 5 und 64 von Fassung A bestanden haben. Ob auch die Varia-
tionen 7—10 dazugehdrt haben, ist nicht sicher; sie passen ihrer Faktur nach (sieht man
von der MensurvergroBerung bei der Notation von Var.7 ab) gut in den Zyklus, lagen
aber offenbar dem Kompilator von WM nicht vor, denn sie zeigen keine Beziechungen zu
den Fassungen D und E.

Die Aufzeichnungen A, D und E sind Kompilationen bzw. Parodien!3. Fassung A geht
auf [A] und B/C zuriick und fiigt moglicherweise aus eigener Erfindung (oder sogar aus
einer dritten Vorlage) die Variationen 7—10 an; Fassung D basiert in wesentlichen auf
Komposition [A] (nur Var. 3 steht zu B/C in Bezichung); in der Aufzeichnung E benutzt
derselbe Kompilator in erster Linie die Komposition B/C (Var. 1 und 3), dazu wahrschein-

lich Komposition [A]; mdglicherweise ist in Var.2 auch eine Reminiszenz an Fassung D
wirksam.
*

Die Frage nach dem Komponisten ist nach diesen Feststellungen natiirlich nur sinnvoll
in bezug auf die Kompositionen [A] und B/C.

Die ganze Aufzeichnung A wurde von Christhard Mahrenholz Scheidt zugeschrieben.
+Das Werk trigt die Ziige der frithen Scheidtschen Liedvariationen, die Melodie finden wir
in genau der gleichen Gestalt auch in Lm I, 311® bearbeitet. Vermutlich hat Scheidt die
mit bester Kalligraphie auf feinem Papier geschriebenen Variationen dem Wolfenbiittler
Hofe, zu dem er ja mehrfach in Beziehung trat, dediziert* 17,

Die Melodiegleichheit mit der Canzon a 5 super Cantionem Belgicam aus Teil 1 der Ludi
Musici ist ein wichtiges Argument; angesichts der zahlreichen divergierenden Fassungen,
in denen die Lied-C. f. in Variationenwerken dieser Zeit begegnen, diirfte eine so genaue
Ubereinstimmung kaum auf Zufall beruhen, sondern mindestens auf die Bekanntschaft
des Komponisten mit Scheidts Druckwerk von 1621 schlieBen lassen. Dagegen kann der
Hinweis auf ,frithe Liedvariationen Scheidts“ nicht iiberzeugen, denn wir kennen kein
datierbares Klavierstiick Scheidts vor der TN, und die Liedsitze der Ludi Musici fiir
instrumentales Ensemble sind ihrem Satztypus nach kein geeignetes Vergleichsobjekt.
Die Komposition zeigt in Einzelziigen Verwandtschaft mit Scheidts Liedbearbeitungen fiir
Tasteninstrument: von den Merkmalen der Alamanda, die oben als fiir Scheidt typisch
angefithrt wurden, lassen sich drei auch in diesem Stiick wiederfinden (vgl. S. 320 unter
1, 2 und 4). Doch verbietet die allzu bescheidene Faktur des Werkes, Scheidt selbst als
Komponisten anzunehmen. Die beobachtete Konsequenz, mit der der Komponist die einzel-
nen Variationen auf einem Minimum an Erfindung aufbaut, 148t sich mit dem Varietas-
Prinzip, das Scheidt mehr oder weniger streng in seinen Variationenwerken befolgt, nicht
in Einklang bringen. Alle diese Beobachtungen lassen sich am zwanglosesten vereinigen
bei der Annahme, da die Komposition [A] von einem Schiiler Scheidts stammt.

14 Die partielle Ubereinstimmung von A, Var. 6 und B/C, Var. 3 ist hichstwahrscheinlich zufillig.

15 Auf die Haufigkeit und die grundsitzliche Bedeutung dieses Verfahrens machte M. Reimann aufmerksam
(Pasticcios und Parodien in mnorddeutsdien Klaviertabulaturen, in: Mf VIII, 1955, S. 265 ff.).

16 Ludi Musici 1, GA II/1I1, hrsg. von G. Harms, Hamburg 1928 (Anm. des Verf.).

17 Samuel Scheidt (Sammlung musikwiss. Einzeldarstellungen, II), Leipzig 1924, S. 2f.
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Fir Fassung B/C ist Scheidts Autorschaft unwahrscheinlich wegen der abweichenden
C. f.-Version; denn offenbar ging Scheidt bei mehrfacher Bearbeitung einer Liedmelodie
von der gleichen Fassung aus8. Auch der Quellenkontext ist zu beriicksichtigen: die
Tabulatur Ly A 1, die die beste Fassung des Stiickes enthilt, zeigt keinerlei Beziehung zu
Scheidt. Dort steht der Zyklus im Zusammenhang mit einer Gruppe von Werken Sweelincks;
unmittelbar vor ihm stehen (anonym, doch durch Konkordanz bestimmbar) Sweelincks Lied-
variationen ,Soll es sein”. Kénnte vielleicht Fassung B/C eine Komposition Sweelincks
sein? Die Quelle der Aufzeichnung C (WM) ist ebenso wie Ly A 1 eine wichtige Sweelinck-
Handschrift; dort steht der Komplex der Fassungen C und D vor einer mit M: J: P: bezeich-
neten Toccata (Sweelinck-GA 1, 21943, Nr. 32). Dem Stil nach kénnte jede der drei Varia-
tionen wohl von Sweelinck stammen; neben der satztechnischen Qualitiit sprechen dafiir
das hiufige Vorkommen von enggefiihrter C.f.-Imitation und der Wechsel zwischen planer
und kolorierter C.f.-Darbietung innerhalb der Einzelsitze. Als Zyklus dagegen unter-
scheidet sich das Werk von Sweelincks Variationenreihen durch seine Kiirze und die durch-
gehende Dreistimmigkeit. So ist hier eine einigermaBen sichere Zuschreibung nicht méglich.
Immerhin sollte Sweelinck auf Grund der Quellenlage und der genannten stilistischen
Einzelziige als Komponist nicht ginzlich ausgeschlossen werden.

111. Frantzéschf Liedlein

Das letzte hier zu besprechende Stiick ist eine viersdtzige Variationenreihe, die in Ko
(fol. 8v—9r) unter dem Titel Frantzéschf Liedlein. Ex.C.1? steht. Die zugrundeliegende
Melodie ist die als Air de ,Lampons” bekannte Weise, von der La Clef des chansouniers 2
folgende Text- und Melodiefassung bietet:
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18 Vgl. die Bearbeitungen von ,Est-ce Mars“ in Ludi Musici 1 (Nr. 29) und TN I (Nr. 11).

19 Nr. 3 der in Anm. 10 genannten Ausgabe.

20 Paris 1717, I, S. 124 f. (hier entsprechend der Bearbeitung einen Ganzton abwirts transponiert). — Scheidts
Druck von 1621 (vgl. unten) und die Kopenhagener Variationen scheinen die frithesten bisher bekannten
Belege fur die Melodie zu sein. Die von P. Coirault angelegte Bibliographie des timbres francais (in Kartei-
form) der Bibliothéque Nationale Paris kennt fiir das 17. Jahrhundert nur zwei Erwihnungen (L'Opéra de
Frountignan, 1679, Paris BN, Vm Coirault 635; P. E. de Coulange, Recueil de chansons choisies 11, Paris 1694),
wihrend sie die Melodie im 18. Jahrhundert in zahlreichen gedruckten und handschriftlichen Quellen nach-
weist. — Vorstehende Angaben beruhen auf brieflicher Mitteilung von Frau S. Wallon (Paris), der fiir ihre
freundlichen Nachforschungen herzlich gedankt sei. Bei P. Barbier und Fr. Vemillat, L'histoire de France par
les chausons 1, Paris 1956, ist die Melodie mit dem Text ,Richelieu dans les Enfers” wiedergegeben unter
Hinweis auf die Pariser Quellen Ars., ms. 3118 und BN, ms. fr¢. 12666.
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Die allgemeinen Stilmerkmale der Komposition verweisen eindeutig auf die Sweelinck-
Schule, die in der Handschrift auBerdem mit Variationenwerken von M. Schildt und
H. Scheidemann vertreten ist. Lebendigkeit, Ideenreichtum und satztechnische Qualitit
legen die Frage nach dem Komponisten nahe. Zwei Indizien duBerer Art scheinen auf
eine Verbindung zu Scheidt hinzudeuten:

1. Der zugrundeliegende C.f. stimmt — mit manchen Abweichungen von der im obigen
Beispiel zitierten, offenbar gebriuchlichsten Melodiefassung — aufs genaueste iiberein mit
der Vorlage, die Scheidt in der Canzon & 5 voc. super Cantionem Gallicam in Teil 1 der
Ludi Musici®' bearbeitet.

2. Das Kopenhagener Stiick — oder eine Variante davon — war dem Schreiber von WM
bekannt. In dieser Quelle steht (fol. 60) vor zwei anonymen Aufzeichnungen von weltlichen
Klavierwerken Scheidts®? eine Variationenreihe unter dem Titel Aria. francoi., deren
Sdtze 1—4 mit den entsprechenden Variationen aus Ko teilweise iibereinstimmen oder sie
wenigstens als Ausgangspunkt der Erfindung nehmen, freilich (ebenso wie die in Abschnitt I
besprochenen Parodien dieser Quelle) mit Sinnlosigkeiten und groben Satzfehlern durch-
setzt sind. Var. 5 zeigt eine von Ko unabhingige inventio:

Var. 6 und 7 sowie ein anschliefendes viertaktiges Fragment beschrinken sich im wesent-
lichen auf ein wenig geistvolles Auszieren eines akkordischen Satzes durch Akkordbrechun-
gen und Tonrepetitionen.

Beide Tatsachen: die C. f.-Ubereinstimmung mit einem Stiick aus den Ludi Musici und
die Aufzeichnung der Wiener Variante im Zusammenhang mit Scheidt-Werken, sind fir
sich natiirlich keine triftigen Zuschreibungsargumente, diirfen aber im Zusammenhang mit
anderen Indizien doch beriicksichtigt werden.

Sucht man den Autor iiberhaupt unter den profilierten Komponistenpersonlichkeiten
der Sweelinck-Schule, dann wire auch aus stilistischen Griinden in erster Linie Scheidt in
Betracht zu ziehen, denn die hier zu findende Strenge der Stimmigkeit und der Organisation
des Figurenablaufes ist in der weltlichen Liedvariation der norddeutschen Sweelinck-Schule
unbekannt. Von den Liedvariationen der TN trennt das Stiick freilich der Verzicht auf
eine Reihe von Kunstmitteln: die Liedmelodie tritt nur als Oberstimme auf, kontra-

21 GA II/1II, Nr. 27.
22 Fol. 60 [ohne Titel], = TN II 8, Var. 1—2; fol. 61: Euglosa, = GA V, 9, Var. 6—10.
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punktische Kiinste fehlen, die Liedform wird nicht angetastet, und an einer Stelle durch-
bricht eine wortliche Wiederholung das Varietas-Prinzip. Aber dies sind genau diejenigen
Ziige, die auch die Alamanda von den TN-Zyklen unterscheiden (vgl. oben S. 320). Einen
gravierenden Einwand liefert nur die Beobachtung, daB die Variationstechnik rein figurativ
ist, d. h. daB das Element der Imitation auch nicht ansatzweise auftritt. Damit wire das
Stiick, falls es in Ko nicht — worauf eventuell die 5. Variation in WM hindeuten kénnte —
nur in unvollstindiger Form iiberliefert ist, ein AuBenseiter unter Scheidts Werken dieser
Gattung.

So muf auf eine einigermafen biindige Lésung der Komponistenfrage auch hier schlieBlich
verzichtet werden. Solange wir auf die heute bekannten Quellen angewiesen sind, diirfen wir
aber — zumindest mit viel gréBerer Berechtigung als bei GA V, Nr. 12 — mit der Mdglich-
keit rechnen, in diesem Stiick ein Parergon Scheidts zu besitzen.

Georg Philipp Kref

(1719—1779)

VON GUNTER HART, OBERG

Unter dem Stichwort ,KreB“, mit welchem alle bedeutenden Musiklexika verschiedene
Mitglieder dieser verzweigten, im 17. und 18. Jahrhundert in Stuttgart und Darmstadt nach-
weisbaren Musikerfamilie bedenken, pflegt an letzter Stelle ein Georg Friedrich Kref
genannt zu werden, der als Akademischer Konzertmeister in Géttingen verstarb. Freilich
hat kein Angehdriger dieser Familie, am wenigsten der hier in Frage stechende, der Musik-
geschichte entscheidende Ziige aufgeprigt oder als Instrumentalsolist internationalen
Lorbeer geerntet; ihre musikalische Tatigkeit ist mehr oder weniger von nur lokalgeschicht-
lichem oder enzyklopidischem Interesse.

Dies mag der einzig entschuldbare Grund dafiir sein, daf die diirftigen, vagen und wider-
spriichlichen Angaben iiber den letztgenannten Georg Friedrich KreB seit Gerbers Artikel
unbeschen von einem Lexikon in das andere heriiberkolportiert wurden, ohne daB je einer
der Musiklexikographen es der kleinen Miihe fiir ndtig befunden hitte, auch nur die
grobsten MiBverstindnisse und Irrtiimer aufzukldren.

Bei Nachforschungen zu einem anderen Teilgebiet der Gottinger Musikgeschichte geriet
dem Verfasser ganz unbeabsichtigt einiges KreB betreffende Archivmaterial in die Finger
und konnte mit kaum nennenswertem Aufwand soweit erginzt werden, daB das bisher
kaum gesicherte Lebensbild dieses Mannes wenigstens in groben Umrissen sichtbar wurde.
Nicht so sehr um der Persdnlichkeit oder gar um der Verdienste dieses letzten Kref
willen, sondern vielmehr aus Griinden der musikhistorischen Korrektheit seien die vor-
gefundenen Daten und Tatsachen mitgeteilt. Sie mdgen die unrichtigen, teilweise sogar
phantastischen Angaben der Lexika berichtigen, zum anderen aber eréffnen sie einen Ein-
blick in die Umwelt des genannten KreB und in die — leider noch nirgends im Zusammen-
hang dargestellte — Geschichte der Universitdtsmusik in Gottingen; sie werden dem
einschlidgig Interessierten einige Fingerzeige geben kénnen.

Die so sehr voneinander differierenden Todesdaten (Gerbert: ,um 1775“; Fétis: ,vers
1783") einwandfrei zu kliren, war eine Sache von nur 5 Minuten; so lange dauerte die
Suche in den Géttinger Kirchenbiichern. Im Jahrgang 1779 des Sterberegisters der St. Albani-
Gemeinde findet sich der Eintrag (pag. 8, Nr. 2): ,Der Concertmeister Georg Philipp Kref
ist a) gestorben an der Schwindsudit den 2tem Februarii, b) begraben den 5ten ejusdem,
c) alt 59 Jahr." Neben dem Ergebnis dieses leicht und eindeutig feststellbaren Todesdatums
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macht der Vorname Georg Philipp (im Gegensatz zu dem bisher allein bekannten Georg
Friedrich stutzig. Sollte sich der Kirchenbuchfithrer versehen haben? Nein! — In keinem
amtlichen Schriftstiick, weder bei eigenhindigen Unterschriften noch bei sonstiger Namens-
nennung, erscheint jemals ein anderer Vorname als einzig Georg Philipp. Da die italienisch
betitelten Manuskripte seiner Kompositionen mit ,G. F. Kref“ gezeichnet sind, wurden
daraus in leichtfertiger Weise die Vornamen Georg Friedrich abgeleitet. Aus der italienischen
Schreibweise von Philipp = Filip(p)o ist die Abkiirzung ,,G.F.“ wohl erklérlich, aber die
unbekiimmerte Ausdeutung als Georg Friedrich nicht entschuldbar.

Nachdem nunmehr genaue Vornamen, Todesdatum und Lebensdauer von Georg Philipp
KreB eindeutig festgelegt werden konnten, war es ein leichtes, auch sein Geburtsdatum
herauszufinden. Ankniipfend an die Angaben der Lexika, die Darmstadt als seinen mdg-
lichen Geburtsort und den dortigen Hofmusicus Jakob KreB als seinen mutmaBlichen Vater
benennen, brachte ein kurzer Schriftwechsel mit dem Landesarchiv in Darmstadt auch
hier vollkommene Klarheit. In den Kirchenbiichern der Darmstéddter evangelischen Gemein-
den befindet sich der Bintrag: ,den 10. Nov. 1719 ist Herrn Jacob Gressen, Cammer-Musico
alliier, et ux. Aunae Mariae ein Sohn Georg Philipp getaufft worden. Gevatter war: Georg
Philipp Telemann, Capell-Meister zu Franckfurt a.M.“ So sind auf die einfachste Weise
nicht nur alle Unklarheiten iiber Vornamen, Lebensdaten und Elternschaft des Georg Philipp
KreB behoben, sondern es kam auch noch die interessante Tatsache ans Licht, daf der
groBe Telemann sein einziger Taufpate war, wodurch nunmehr auch die Vornamen hin-
langlich erkldrt sind. Den néheren Umstinden, die zur anscheinend doch recht engen
Bekanntschaft zwischen dem Vater Jacob KreB und Telemann fithrten, wurde in diesem
Zusammenhange nicht nachgegangen.

Georg Philipp KreB verlor beide Eltern schon in jungen Jahren. Die Darmstédter Kirchen-
biicher vermelden: ,Den 6. Nov. 1728 ist Herr Grefl, Hodif. Cammer-Musicus alhier, abends
in der Stille ohne erlangte Sermon begraben”, ferner ,Den 8.5.1730 starb Auna Maria
Kreflin, des Cammer-Musici u. Hodhfiirstl. Cammer-Diener Ehefrau, alt 34 ]. 3 Mouate
weniger 3 Tage". KreB war also beim Tode des Vaters erst 9 Jahre alt, beim Tode der
Mutter 10'/2 Jahre. Ob und inwieweit Georg Philipp Telemann seine Patenpflicht an dem
Frithverwaisten wahrgenommen hat, ist unbekannt.

Uber seinen musikalischen Werdegang und iiber seinen Lebensweg bis zu seinem Auf-
treten in Gdttingen, ja auch iiber den Termin seines Titigkeitsbeginnes dortselbst wider-
sprechen sich die Nachrichten der Lexika gleichfalls bedeutend. Gerber berichtet, daff er
Jum 1756 in den Diensten der Herzoglich Mecklenburgischen Kapelle in Schwerin stand;
Fétis macht aus dieser Angabe ein ,. . . fat attaché a la Chapelle en 1756 . . .“, begeht
also den Fehler, das bereits bestehende Dienstverhiltnis in einen Dienstantrittstermin
umzudeuten. Gewif mdgen sich in den Akten des Landesarchivs zu Schwerin und in den
dortigen Kirchenbiichern noch weitere aufschluBreiche Daten finden lassen, doch stehen einer
intensiven Auswertung leider die bekannten Schwierigkeiten entgegen. Begniigen wir uns
also vorerst mit dem, was aus den ortlichen Quellen in Géttingen selbst hervorgeht.
Gerber berichtet, KreB sei um 1764 von Schwerin fortgegangen, Eitner dagegen laft Kref
1753 an der Akademie als Konzertmeister ernannt sein.

Die Berufung von KreB als Akadcmischer Konzertmeister hat eine lingere Vorgeschichte.
Sie geht aus einer Eingabe des Professors und Hofrats Johann Stephan Piitter hervor, der
sich um Konsolidierung der jungen Alma Mater unsterbliche Verdienste erwarb. Piitter war
selbst sehr musikalisch und an der Aufrechterhaltung des ,academischen Concerts” in
hochstem MaBe interessiert; er veranstaltete auch zahlreiche private musikalische Soireen in
seinem Hause an der heutigen Goetheallee. Der in mehrerer Hinsicht aufschluBreiche Inhalt
dieser Eingabe des Hofrats Piitter, datiert vom 19. November 1766 (Universititsarchiv),
erfordert eine ungekiirzte Wiedergabe:
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,Eure Hodufiirstl. Excellenzen haben vor einigen Jahren gnidig geruhet, auf meinen
unterthanigsten Vorsdhlag einem Virtuosen auf der Violin, namens Krefl, eine Peusion
von 60 Rthlr. auf etliche Jahre zu bewilligen.

Dieser Mann ist seitdem am Mecklenburg-Schwerin’schen Hofe als erster Violinist in
Dienst getreten, vorjetzo aber mit Urlaub seines Herrn bis auf bevorstehende Weynacht
hier, und giebt die Zeit iiber einigen Herren Unterricht auf der Violine, wohnet auch
wodhentlich einem Concert bey, das in der Krone Mittwochs Abends von 7. bis 10. Uhr
gehalten wird, und sehr gut eingeridhtet ist.

Weil er nun um Weynachten wieder nach Schwerin zuriick mufl; so wird von vielen der
hier studirenden Herren, als unter andern: Herrn vom Busch; Herrm vom Hardenberg;
Herrn von Bornen; Herrn von Grote, u.s.w., der Wunsdr gedufert, daff Herr Kreff wieder
mittelst einer Pension bewogen werdem mddite, hie zu bleiben.

Dieser zeigt sidh auch ganz geneiget dazu, begehret aber jetzt eine Pension von 150 Rthlr.
Und weil er dodh noch nach Schwerin reisen miifite, um seinen Absdhied zu bewiirken, und
seine Familie abzuholen, so madit er auch desselben eine Forderung von 100 Rthlr. zu
dieser Reise Kosten.

Nun habe ich zwar darauf geiufert, dafl ich wenig Hoffnung hitte, daff auf eine solche
Forderung méchte reflectirt werden.

Weil idh aber iibrigens die Sache wiirklich fiir die Universitdt in vielem Betradst fiir
niitzlich halte, und von obbenenneten Herren ausdriicklich darum ersucht worden; So habe
ich wenigstens fiir meine Schuldigkeit gehalten, Euer Hodhfiirstlichen Excellenz dieses
gehorsamst zu melden, und Hodhdem gnidigen Ermeflen die Sadie unterthinigst anheim
zu stellen.

Ich ersterbe in tiefster Ehrfurcht
Euer Hodhfreyherrlichen Excellenz
unterthiniger Diener
Johann Stephan Piitter.
Géttingen, den 19. Nov. 1766

Der Passus ,vor einigen Jahren” im einleitenden Satze der Piitterschen Eingabe wie auch
spiter das Wort: ,. .. wieder ... bewogen werden mSchte”, 1iBt zweifelsohne erkennen,
daB Georg Philipp KreB im Winter 1766 nicht zum ersten Male in Gottingen geweilt hat.
Bereits ,vor einigen Jahren” hatte sich Piitter fiir Kref eingesetzt und ihm fiir etliche
Jahre“ eine Pension (Gehalt) von 60 Rthlr. erwirkt. Doch in welche Jahre fillt diese erste
Titigkeit in Géttingen, und welche Stellung nahm Kref damals ein? Im Universititsarchiv
sind dariiber keine Vorginge erhalten, und auch das Staatsarchiv in Hannover fiihrt in
seinen die Universitdt Gottingen betreffenden Bestinden keinerlei Akten iiber KreB. Die
Hoffnung, die von Piitter selbst genannte Eingabe von ,vor einigen Jahren“ dort aufzu-
finden, erfiillt sich also leider nicht. Den einzigen, freilich eher verwirrenden als kldren-
den Anhaltspunkt iiber den Termin des ersten Géottinger Aufenthalts bietet KreB selbst.
Ein Gesuch um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 (Universititsarchiv) beginnt
er mit dem Satze: ,Im Jahre 1747 verlief ich beym Hodhfiirstlich Mecklenburg-Schwerin’-
schen Hofe meinen Posten als Premier-Violinist mit 400 Rthlr. jahrlichen Eiunkiinften . . .
und folgte dem Rufe als Concertmeister hieher.” So miifite man also, wenn man die Angaben
von Kref und Piitter miteinander kombiniert, mit aller gebotenen Vorsicht annehmen
diirfen, daB KreB bereits vor 1747 am Hofe zu Schwerin titig war, dann fiir einige Jahre
nach Géttingen ging, jedoch wieder nach Schwerin zuriickkehrte — ob vielleicht in dem von
Gerber genannten Jahr 17567 Dann wire KreB zum ersten Male etwa 9 Jahre lang
(1747—1756) in Géttingen titig gewesen. Doch darf eine solche Spekulation keinen An-
spruch auf Stichhaltigkeit erheben. Welche Griinde KreB veranlaBten, im November 1766 mit
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Genehmigung seines Landesherrn abermals in Géttingen aufzutauchen, doch ganz offen-
sichtlich mit der Absicht, hier wegen einer Dauerstellung als Akademischer Konzertmeister
vorzufithlen, geht aus den zur Verfiigung stehenden Unterlagen leider nicht hervor.

Hofrat Piitter jedenfalls, wie aus seiner Eingabe vom 19.11. 1766 an den Freiherrn von
Miinchhausen hervorgeht, verwandte sich abermals nachdriicklich fiir Kre, wobei er den
Wunsch einiger Studenten aus altem hannoverschen Adel als willkommene Schiitzenhilfe
fir sein Anliegen benutzte. Tatsdchlich hatte Piitters Gesuch den umgehenden Erfolg, daB
Georg Philipp KreB von der Churfiirstlichen Regierung durch Dekret vom 11. Dezember 1766
zum Akademischen Konzertmeister in Gottingen bestallt wurde. Daff thm statt des erbetenen
Jahresgehalts von 150 Rthlr. nur 100 bewilligt und auch als ,Umzugskosten“ nur die
Hilfte der beantragten Summe erstattet wurden, diirfte fiir Kref kaum iiberraschend gewe-
sen sein; Piitter hatte ihm ja von vornherein wenig Hoffnung gelassen ,daf auf-soldie
Forderung mddite reflectirt werden”.

KreB fuhr daraufhin anscheinend sofort nach Schwerin zuriick, um, wie Piitter schreibt,
Jseinen Abschied zu bewiirken und seine Familie abzuholen”. Nach menschlichem Ermessen
ist es kaum wahrscheinlich, daB er diesen Umzug noch vor den Festtagen bewerkstelligte,
und so mag er denn wohl im Laufe des Januar 1767 mit den Seinen in Géttingen eingetrof-
fen sein. Wie groB seine Familie war, ist aus den Géttinger Quellen nicht mit absoluter
Sicherheit zu rekonstruieren. Seine Heirat und die Geburten der Kinder fallen anscheinend
samtlich in die Zeit seines Schweriner Aufenthaltes. Aus Géttinger Kirchenbucheintragun-
gen sind folgende Kinder ersichtlich: 1. am 5. Juni 1768 stirbt ein Sohn Christian Ulrich
Wilhelm, 21 Jahre alt; 2. am 1. August 1770 stirbt der Sohn Friedrich Ludwig, vierzehn-
jahrig; 3. am 21. April 1776 wird die Tochter Catharina Friderica mit dem ,Musicus”
(Universitéts-Musiklehrer) Georg Heinrich Warnecke copuliert; 4. bei Kressens Tode
meldet sich der Curator fiir die (namentlich nicht genannte) jiingste Tochter, damals anschei-
nend noch nicht volljihrig; 5. am 11. November 1785 148t ein Johann Jiirgen KreB eine
Tochter taufen (weder vorher noch nachher in irgendeinem der Kirchenbiicher genannt).
Auch Angaben iiber den Tod der Ehefrau des Georg Philipp KreB waren in Géttingen trotz
aller Bemithungen nicht aufzufinden.

Die Aufnahme von Kref in die Matrikel der Alma Mater Georgia Augusta war eine
aus seiner Stellung sich ergebende Selbstverstindlichkeit; sie erfolgte am 14. April 1768
unter der Nr. 145: ,Georg Philipp Kress, Darmstatensis, Art. Mus. Mag.“ Natiirlich ging
es bei Kref um alles andere als um ein ,Studium“ nach heutigen Begriffen, sondern fiir
ihn bedeutete die Immatrikulation die aktenkundige Verleihung des akademischen Biirger-
rechts mit allen Konsequenzen. Zum Verstindnis dieses Vorganges sei an die als bekannt
vorauszusetzende autonome Stellung der Universitit und der daraus folgernde status
des civis academicus fiir alles, was nur irgendwie mit der Universitit zu tun hatte, erinnert.
Laut Auskunft der Gottinger Generaltabelle vom Jahre 1771 wohnte ,Herr Kress, Musi-
calis“ als Mieter im Hause der Relicta Opeln, Billet-Nr. 161, heute Lange Geismarstrafie 27.

Nach diesen Erhebungen aus amtlichen Unterlagen, die den #uBeren Lebensweg des
Georg Philipp KreB einigermaBen abzeichnen, bleibt die Frage nach seinen kiinstlerischen
Leistungen und nach seiner fachlichen Betitigung. Uber letztere liegen keine direkten
Nachrichten vor. Ganz allgemein stellte der Akademische Konzertmeister eine Art Zug-
pferd dar, der das Collegium musicum, aus kunstliebenden Studenten, gelegentlich auch
Professoren, und aus einigen Gesellen des Stadtmusicus bestehend, in richtigem Schwung
zu halten hatte; vulgo wurde er deshalb kurzerhand auch als ,Vorgeiger bezeichnet.
Die Direktion dieses Collegium musicum hatte zu jener Zeit der Cantor figuralis
Schweinitz!, ohne jedoch in einem hauptamtlichen Anstellungsverhéltnis zur Universitit zu

1 Johann Friedrich Schweinitz, aus Friedebach in Thiiringen, Saalfeldischer Herrschaft. Schulcollega am Pid-
agogium zu Gottingen und Cantor figuralis an St. Johannis. Heiratete 1738 Rosina Dorothea Bornemann aus
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stehen, obwohl ihm seine Bemithungen mit jihrlich 50 Rthlr. honoriert wurden. Thm war
Kre musikalisch beigeordnet, eher wohl noch unterstellt.

Uber seine Fihigkeiten als Violinist stehen zwei zeitgendssische Aussagen zur Verfiigung.
Die eine befindet sich im Universititsarchiv als Anlage zu dem bereits erwihnten Gesuch
um Gehaltsaufbesserung vom 12. September 1775 mit folgendem Wortlaut:

,Zeugnis auf Supplicatum Krefl vom 12. September 1775.

Nachdem der hiesige Councertmeister Georg Philipp Kref angesudhet, ihm dariiber, daf
er bey seinen Unterweisungen auf der Violin und Violon Cello, keinen Fleif spahre, auch
iibrigens die Eigenschaften eines geschickten Concertmeisters besitze, mit einem glaub-
wiirdigen Zeugnift an Handen zu gehen: und denn bekanntermaflen derselbe nicht nur bisher
auf den ernenneten Instrumenten, die er nach dem Urtheile der Kenner wmit ungemeiner
Gesdhicklichkeit spielet und deswegen in einem ausgebreiteten Ruhme stehet, mit vorziig-
lichem Fleife griindlichen Unterricht ertheilet hat, sondern audch das ihm anvertraute Amt
eines Concertmeisters, mit Wiirdigkeit und Beyfall bekleidet; so haben wir ihm das erbetene
Zeugnifl, wie hiemit geschiehet, zu ertheilen, unermangeln sollen.

Urkundlich des hierunter gelegten grofleren Siegels und meiner des Prorectoris eigen-
hindiger Unterschrift

Gottingen den 25” September 1775

Koénigl. Grofibrith. zur Churfiirstlicdh Braunschweig-Liineburgischen Georg-Augustus-Univer-
sitact verordueter Prorector und simtlich Professores
Christian Friedrich
(L. S) Georg Meister”

Die wohlwollende Beurteilung dieses Zeugnisses bewegt sich sichtlich in allgemeinverbind-
lichen Aussagen, bei denen sich der Prorektor auf das ,Urtheil der Kenner” zuriickzieht.
Das andere Urteil vermittelt Gerber in seinem Lexikon; er zitiert ohne direkte Namens-
nennung den Verfasser des Musikalischen Almanachs von 1782, also Forkel: , Wollt ihr
musikalische Rodomontaden horen, so geht hin, und hért Kref in Géttingen. Durdh sein
ewiges Tempo rubato madcht er jede Komposition unkenntlich und benimmt ihr allen Aus-
druck.” Forkel also, der Kref immerhin zehn Jahre lang aus nichster Nihe in Géttingen
erlebte, spricht ihm eindeutig kiinstlerische Empfindung als nachschaffender Musiker ab.
Allzu freundschaftlich scheint das Verhiltnis zwischen diesen beiden also nicht gewesen
zu sein?2.

Uber seine rein technischen Fihigkeiten berichtet Gerber allerdings weiter (ob aus eigener
Kenntnis oder durch einen Gewihrsmann?): ,Er hatte viel Fertigkeit auf seinem Instru-
ment”, fihrt dann aber gleich fort: ,aber einen etwas rauhen Ton und iiblen Humor.” Das
wirft kein gutes Licht auf die menschlichen Qualititen von KreB. Unter dem ,raulten Ton*
wird man gewif nicht den auf der Geige produzierten Klang, sondern seinen Umgangston
zu verstehen haben. Andererseits darf man nicht vergessen, daf zu jener Zeit die KreB
nachgesagten Untugenden durchaus salonfihig und besonders unter Studenten gang und gibe

Gaottingen. Verleihung des Biirgerrechts am 20. September 1745, Gebiihr ,wegen seiner Verdienste“ erlassen.
1745 Angebot von Celle, sich um die Kantorenstelle der dortigen Stadtkirche zu bewerben, dort ausdriicklich
als ,Discipel von dem beriihmten Herrm Bads in Leipzig” bezeichnet (Linnemann, Celler Musikgeschidire,
S. 151). Schweinitz lehnte ab, wurde mit der Aufsicht iiber den Stadtmusicus und mit der Leitung des Colle-
gium musicum an der neugegriindeten Universitit betraut; Verleihung des Titels ,Director der Stadt- und
Universitdts-Musiquen”. Todesdatum nicht auffindbar, doch 1780 Erbschaftsverhandlungen unter seinen drei
verheirateten Tochtern (Stadthandelsbiicher).

2 In Schwerin sind KreB und Forkel einander nicht begegnet. Kref ging 1766 endgiiltig von dort weg, Forkel
kam als Chorprifekt 1767 dorthin; er blieb bis 1769, ehe er nach Géttingen zum Studium ging. Aber vielleicht
riet man ihm in Schwerin: ,Geht nach Géttingen, dort ist unser fritherer Premierviolinist als Konzertmeister
tatig“?
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waren. Was in anderen zeitgendssischen Unterlagen, auch gerade bei Musikern, an riipel-
haften Flegeleien aktenkundig ist, scheint uns heute schlechterdings unfaBlich.

Die kompositorische Hinterlassenschaft von Kref hat Eitner in seinem Quellenlexikon
soweit mdglich erfaBt; eine Wiederholung an dieser Stelle eriibrigt sich. Alle Werke existie-
ren nur im Manuskript, teils in Partituren, teils in Stimmbiichern; sie lagern in den
Archiven und Bibliotheken zu Schwerin und Rostock. Gerber berichtet in seinem Lexikon:
4Ein Violin-Solo ist von seiner Arbeit gestodien worden. Im Manuscript sind nodh sechs
Violiusolos und ein Violinconcert von ihm.“ Zur stilkritischen Wertung der KreBschen
Kompositionen begniigt Gerber sich mit dem Zitat eines Satzes aus der Feder des Verfassers
des Musikalischen Almanach (Forkel): ,Seine eigenen Kompositionen sind steif, holzern,
ohue Sang.“ Aus naheliegenden Griinden wurde hier auf eine Autopsie und kritische Aus-
wertung dieser Kompositionen verzichtet. Da die Manuskripte in Schwerin und Rostock
lagern, darf man wohl nicht ohne Grund folgern, daf deren Entstehung in die Zeit seiner
Titigkeit als Premierviolinist am mecklenburgischen Hofe fillt. Es ist allerdings kaum
denkbar, daf er in Gottingen seine Kompositionstitigkeit abrupt abgebrochen haben sollte.

Die finanziellen Umstidnde, unter denen KreB in Géttingen lebte, sind keineswegs iippig,
cher kiirglich zu nennen. BesoldungsmiBig war er in die Gruppe der Exerzitienmeister der
Universitit eingestuft, zu denen auch der Stallmeister, der Tanzmeister und der Fecht-
meister gehdrten. Das sogenannte , Licent-Aquivalent” betrug, wie aus der eingangs erwihn-
ten Bestallungsurkunde hervorgeht, 100 Rthlr. im Jahr. Drei Jahre spiiter gelangte Kref
in den GenuB einer Zulage von weiteren 20 Rthlr. jihrlich, wie sie allen Exerzitienmeistern
gewidhrt wurde. Die Anweisung an den Licent-Einnehmer Meder in Géttingen zur Aus-
zahlung dieses Betrages unter dem Datum des 29. Oktober 1769 befindet sich ebenfalls im
Universititsarchiv. Weitere Einnahmen diirften KreB aus seinen Privatstunden erwachsen
sein, obwohl ihm die HShe seiner Stundenhonorare vorgeschrieben war. In einer Bittschrift
um Genehmigung zur Erhéhung dieses Satzes begriindet er sein Gesuch mit der bewegten
Klage iiber die wachsende Konkurrenz durch die ansteigende Zahl der Musiklehrer in
Géttingen, iiber sein geringes Einkommen und iiber erhshte Lebenshaltungskosten. Einen
Einblick in seine finanzielle Lage gibt auch eine Eingabe eines gewissen C. C. G. Gerke,
des , Curators der nadigelassenen Jungfer Todster” von KreB, der unter dem 17. Oktober
1779 (ein halbes Jahr nach KreB’ Tode) betreffs 50 Rthlr., die diesem noch zustehen, darauf
hinweist, daB man erst ,die Krefischen Creditores edictaliter citiren laflen” miiBte; auch
solle von ,meiner Curandin Schwester” (wohl die verehelichte Warnecke) eine gerichtliche
Erklarung abgefordert werden, ,ob sie die viterliche Erbschaft antreten oder repudiiren
wollte“.

Wenn auch mit diesen vorstehenden Mitteilungen die vorerst greifbaren Quellen ausge-
schopft sind, welche ein wenig Licht auf Person und Wirken des Georg Philipp KreB werfen,
so sind doch die Vorgiinge um seine Nachfolge bei seinem Tode am 2. Februar 1779 von
mindestens gleichem musikgeschichtlichem Interesse wie das gesamte Lebensbild des Ver-
storbenen, denn sie stehen in engstem Zusammenhang mit der Person des ungleich bedeu-
tenderen Johann Nicolaus Forkel. Dieser nimlich, der seit 1769, also bereits zehn Jahre
lang, seine Existenz in Géttingen mehr oder weniger miihselig durch Privatstunden, gelegent-
liche Vorlesungen, Musikschriftstellerei und drei Jahre lang als (wohlbemerkt nebenamt-
licher!) Universititsorganist gefristet hatte, packte die giinstige Gelegenheit beim Schopfe
und bewarb sich umgehend um die Nachfolge als Akademischer Konzertmeister. Seine
diesbeziigliche Eingabe vom 4. Februar 1779 (KreB war noch nicht unter der Erde) hat
folgenden aufschluBreichen Wortlaut:

,Kénigl. Grofbritaunische, zur Churfiirstlich Braunschweig-Liincburgischen Landesregie-
rung verorduete Herren, Geheime Rithe, Hodigebohrne Freyherrn, Guddige und Gebietende
Herren.

22 MF
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Eure Hodifreyherrliche Excellenzen geruhen gnddigst, sich von mir vortragen zu lassen,
daf durch den Tod des hiesigen Concertmeisters Krefl, die academische Concertmeister-
Stelle erledigt worden ist.

Da idi das Studium der Musik schon von meinen jiingeren Jahren an, mit besonderem
Fleifle, auch wie es Kenner bezeugen, zu meinem angelegensten Geschift gemacht habe;
folglich die mit einer solchen Stelle verbundenen Pflichten aufs beste erfiillen zu kénnen
glaube; so ergehet an Eure Hochfreyherrliche Excellenzen meine unterthdnigste Bitte, mir
diese Stelle gnidigst zu ertheilen.

Weil aber der Titel Concertmeister gewéhnlich blof practischen Instrumentisten, ins-
besondere aber Violinisten gegeben zu werden pflegt; ich aber die Tomkunst, nicht wie
gewdhulich geschieht, blof als eine practische Kunst, sondern zugleich als eine Wissenschaft
behandelt habe: welche sowohl verschiedene von mir Sffentlids bekannt gemadite Theo-
retische Schriften, als audh die einige Male von mir gehaltenen Privat-Vorlesungen iiber
die Theorie der Musik beweisen kdunen; so wiirde es als eine besondere Guade verchren,
wenn mir Eure Hochfreyherrliche Excellenzen diese Stelle, nebst dem damit verbundenen
Salario, unter dem Titel eines Musik-Directors bey der hiesigen Academie gnidigst
ertheilen wollten.

Eine soldie Guade wiirde ich nidht nur zeitlebens mit dem besten Danke erkemmen,
sondern wmir auch duferst angelegen seyn laflen, unter den hier Studirenden ferner
Gesdimack und griindliche Einsichten in die ddite Tonkunst zu verbreiten, so wie ich nadh
dem Zeugnift der Kenner dieses Fadhs schon wilirend verschiedenen Jahren meines hiesigen
Aufenthalts gethan habe; daff wman nadh und nach audr auswirts anfangen sollte, den
Flor unserer academischen Musik nidit weniger zu schitzen, als man bisher den Flor der
iibrigen Wissensdhaften an unserer Academie bewundert hat.

Der Gunade Ew.Hodi-freyh. Excellenz empfehle ich wmeine unterthinigste Bitte, und
verharre in tiefstem Respect

unterthiniger

Joh. Nic. Forkel
Gottingen, den 4ten Febr. 1779

Forkel beabsichtigte also, die Stellung des akademischen Konzertmeisters als Sprungbrett
fiir eine Erweiterung und Aufwertung dieser Position zu benutzen und die Funktionen des
»Vorgeigers“ mit denen des bisher nebenamtlichen Leiters des Collegium musicum auf
seine Person zu vereinen. Da zu dieser Zeit auch der bereits erwidhnte Johann Friedrich
Schweinitz (vgl. Anmerkung 1) verstorben gewesen sein muf, war fiir Forkel solche
Amterkombination das Nichstliegende, um durch die Einkiinfte einer bereits vorhandenen,
fest dotierten Stelle endlich eine dauerhafte, wenn auch bescheidene Grundlage fiir seine
Existenz zu gewinnen, andererseits aber einer Einengung seiner Fahigkeiten durch einen
itbergeordneten nebenamtlichen Direktor des Collegium musicum von woméglich geringeren
musikalischen Qualititen vorzubeugen. Da dieser Antrag erfolgreich beschieden wurde,
ist aus dem Lebenslauf Forkels genugsam bekannt. Er wurde zwar zuerst auch nur als
Akademischer Konzertmeister berufen, aber bereits nach wenigen Wochen wurde ihm der
Titel des Akademischen Musikdirektors, verbunden mit dem von ihm selbst vorgeschlagenen
Aufgabenbereich, verliechen. Dieses auf Forkels Initiative zuriickgehende Amt besteht
bekanntermaBen bis zum heutigen Tage an der Universitdt Géttingen. Interessant ist, daB
unbeschadet dessen nach kurzer Zeit auch wieder wie frither ein akademischer Konzert-
meister (Vorgeiger) neben dem Musikdirektor berufen wurde; diese Stelle war bis in die
Mitte des vorigen Jahrhunderts hinein besetzt.



Berichte und Kleine Beitriage 335

Zur Katalogisierung von Werken der Familie Brixi
VON VLADIMIR NOVAK, PRAG

Eine der wichtigsten und umfangreichsten musikalischen Leistungen des 18. Jahrhunderts
in Béhmen ist das Schaffen des tschechischen vorklassischen Komponisten Frantisek Xaver
Brixi (1732—1771). Eine eingehende Untersuchung des Komponisten und seiner Werke
fehlt bis heute; Otakar Kampers Buch! ist eine nur vorldufige Studie, und auBler ihm finden
sich nur Stichworte bei Dlabad? und einige verstreute Zeitschriftenaufsitze. Bis heute fehlt
selbst eine Ubersicht iiber die erhaltenen Werke des Komponisten und eine Untersuchung
iiber die zahlreichen Fehlzuschreibungen, die unter seinem Namen vorliegen — ,Brixi —
das ist ein Dschungel”, bemerkte mit Recht einmal ein Prager Dirigent. Wir haben nun-
mehr in mehr als siebenjihriger und noch nicht abgeschlossener Arbeit einen Versuch
gemacht, wenigstens durch Aufstellung eines thematischen Kataloges und durch genea-
logische Studien® in Leben und Werk des Komponisten einzudringen. Die Arbeit war aller-
dings dadurch von vornherein erschwert und kompliziert, da bisher nur ein einziges
gesichertes Autograph Brixis festgestellt werden konnte?.

Die Aufstellung des Kataloges mufite also ausschlieBlich Kopien von Brixis Werken
zugrundelegen. Den Vorzug erhielten dabei die &ltesten Abschriften, ferner diejenigen,
die auf Brixis Wirkungsstitten oder deren Umgebung zu lokalisieren waren und schlieBlich
diejenigen, welche von Personen stammen, die mit Brixi unmittelbare oder mittelbare
Berithrung hatten®. Da aber Brixis Werke in fast allen tschechischen Sammlungen des
18. Jahrhunderts und auch in zahlreichen auslidndischen Fonds vorkommen$, ist die Kata-
logisierungsarbeit auf absehbare Zeit zu keinem vollstindigen AbschluB zu bringen.
Immerhin kénnen wir uns aus den wichtigsten bisher erfaften Materialien doch ein so gut
wie vollstindiges Bild von Brixis Schaffen machen, das nur in Einzelheiten zu ergénzen
sein wird.

Einige der zeitgendssischen Kopien geben als Verfasserangabe nur den Familiennamen
Brixi. Infolgedessen erwies es sich als notwendig, in den Katalog und die Monographie
des Komponisten auch die Werke der iibrigen komponierenden Familienmitglieder ein-
zubeziehen: Simon Brixi, Jan Josef Brixi, Jeronym Brixi und Victorin Brixi. Manche Kom-
positionen, welche bisher fiir selbstindige Werke gehalten wurden, erscheinen jetzt als
Teile groBerer Zusammenhinge und kommen in verschiedenen Kombinationen vor?. Es
ergab sich daraus die Notwendigkeit, von einzelnen Werken simtliche Satzanfinge thema-
tisch zu verzeichnen. Es entstand so eine Sammlung von etwa 17000 als Katalog geord-
neten Themen mit Nachweisen der Fundorte. Bei dieser Anzahl war es natiirlich notwendig,

1 O. Kamper, F. X. Brixi, Prag 1926.

2 G. J. Dlaba¢, Allgemeines historisdres Kiinstlerlexikon fiir Béhmen . . ., Prag 1815.

3 V. Novak, Thematisdier Katalog der Kompositionen der Familie Brixi (Manuskript); V. Novak, Simon und
Franti3ek Brixi in Zusammenhang wit dem Musikleben des Prager Kreuzherrenordens mit rotem Herzen,
Zpravy Bertramky, Jubildumsschrift 1967, S. 68—88, Mozartgemeinde in der CSSR.

4 Die Ausnahme ist ein Maguificat ex F von J. G. Schiirer, welches Brixi eigenhiindig abschrieb und mit
einem zusitzlichen SchluBchor auf den Text ,Amen” versah. Die Komposition wird in der Musikabteilung
des National-Museums in Prag (Fonds Strahov) aufbewahrt. Der Umschlag trigt die Aufschrift Maguificat ex
F a CATB, Violinis 2bus, Obois 2bus obligati, Alto Viola, Cornibus 2bus ex F ad libitum et Organo.
Auth. Schiirer. De Rebus F. Brixy m. p. Amen addidit possesor. Ein Faksimile dieses Umschlagblattes erschien
mit einem Aufsatz von R. Perlik iiber F. X. Brixi in der Zeitschrift Cyril, Jahrgang 58, 1932, S. 10—14.
5 Als gute Uberlieferung kénnen z. B. Abschriften von dem Tenoristen des St. Veit-Chores Vit Kuttnohorsky
gelten. Kuttnohorsky sang an St. Veit vom Jahre 1741 bis zu seinem Tode am 31. Oktober 1771. Brixi leitete
den Chor vom 1. Januar 1759 bis zu seinem Tode am 14. Oktober 1771.

6 (lber die Brixi-Uberlieferung in Bayern vgl. R. Miinster, Frantisek Xaver Brixi v Bavorsku, Hudebni véda II,
1965, S. 19—22. Ein Verzeichnis der in polnischen Bibliotheken erhaltenen Werke Brixis gibt D. Idaszak,
Z dziejéw muzyki polskiej. 6: Katalog kompozycji czeskich w Polsce, Bydgoszcz 1963.

7 Damit wird die Zahl der Werke F. X. Brixis gegeniiber den Angaben der bisherigen Literatur etwas kleiner.
Nach dem gegenwirtigen Stand der Arbeit stellt sich das Oeuvre wie folgt dar:

22+
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die Themen aufler ihrer normalen Aufzeichnung noch in ein Zahlensystem zu verschliisseln,
mit dessen Hilfe Doppeleintragungen vermieden und Konkordanzen schnell und zuverlissig
ermittelt werden konnten. AuBerdem wurden Themen mit iibereinstimmender melodischer
Kontur, aber differierender thematischer Gestalt nach erfolgter Zahlentransformation durch
einen identischen Code ausgedruckt; auf diese Weise bilden sich Zahlenkomplexe, die eine
wertvolle Hilfe fiir die Analyse einiger Stileigenschaften Brixis darstellen.

Unter den 383 Kompositionen Frantifek Xaver Brixis ist bis heute kein einziges
unumstrittenes Autograph bekannt geworden, wihrend die 30 bisher bekannt gewordenen
Werke seines Vaters, Simon Brixi, in der Mehrzahl autograph erhalten sind. Kamper hat
in seinem Buch auf ein Autograph Frantifek Xaver Brixis hingewiesen, dessen Fundort
jedoch leider nicht mitgeteilt®, und es ist uns bisher nicht gelungen, dieses im Jahre 1926
offenbar noch existierende Autograph zu finden. Bin wichtiges Dokument, welches das
Schicksal der verschollenen Autographen andeutet, ist uns jedoch erhalten. Es ist das
Testament Brixis, das der Komponist in den letzten Tagen seines Lebens im Prager
Krankenhaus des Ordens der Barmherzigen Briider aufsetzen lieB®:

Wir Endes unterschriebene urkunden und bekennen hiermit unter obhabender Amts und
Aydes pflicht: weldier gestalten uns der am nun Seel. Verstorbene Herr Frantz Xaverius
Prixii Capellae Magister der hiesigen Metropolitan Kirchen St. Viti den 11.tn Octobris dieses
laufenden Jahrs friih zu sich in das Kloster deren Barmhertzigen Briidern erbitten lassen,
umb in unserer gegenwarth Seinen letzten willen zu eréfnen; Gleich wir nachmittag gegen
zwey Uhr zu Ihn gekommen und bey gesund und reifer Vernunft angetrofen, so hat selber
in uno, eodemque nullo interveniente actu folgendes testamentum errichtet, und uns dessen
executores zu seyn bittend ersuchet:

Primo : Befehlet Er seine arme Seele in die Barmhertzigkeit Gottes, seinen Leib der
Erden, woraus er erschafen ist.

Secundo: zu dessen Erd Bestittigung, und auf heilige Messe legirt Er das nemliche
Quantum, was Ihme seiner Seel. Verstorbenen Mutter Begribnus als nemblichen Siebentzig
Zwey Gulden und etliche Kreiitzer gekostet hat,

Tertio: seinem bey im in Dienst stehenden Dienstmensch Aunae Tarrabin verschafet
Er iiber die ihr reditmdssig schuldige Zehen Gulden annoch einenm Gantz Jihrigen Lohn
nemlich Vier und Zwantzig Gulden.

(Fufinote 7) F. X. Brixi Simon Victorin Jeronym Jan nur
Brixi Brixi Brixi Josef »Brixi®
Brixi

Kamper: 400

Trolda 10 446

Racek 11 500

Trolda 12 21

Katalog 383 30 10 4 2 152

8 S.52: ,Unter allen seinen Werken ist nur ein einziges Autograph bekannt, die Partitur der Marienmesse
filr Altbunzlau, beendet im Jahre 1700 . . .“

9 Stadtarchiv Prag, Signatur 4764; Liber Testamentorum, fol. C 41 und C 42.

10 E, Trolda, Hudebui archiv wminoritského klditera u sv. Jakuba v Praze, Cyril 44, S. 142—145.

11 ], Racek, Ceska hudba, Prag 1958.

12 E. Trolda, Simon Brixy, Cyril 61, 1935, S. 61—63.
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Quarto: Was aber seine von Ihn Componirte in das Jungfriuliche Hochfiirstliche
Kloster Stift bey St. Georgii in seinen Leben abgegebeme Musicalia anbetrift, die sollen
alldorten verbleiben, dahingegen, wann dem Capellae Magister ein, oder das andere in
Hodtberithrter Metropolitan Kirchen zu Zeiten zu produciren beliebete, werde mann von
seithen des Hodhfiirstlichen Kloster Stifts nicht entgegen seyn, die aber in seiner Wolnung
befindlidie Thuet Er zu mehr beriilirten Metropolitan Kirchen verschafen; endlich

Quinto: da die einsetzung eines Erben dic Grundveste eines testaments ist, so insti-
tuiret Er zu seinen wahren Erben seine leibliche Schwester Josepham Pawloskin in sein
weniges Vermbgen, weldies nads bezahlten funeral, und anderen Unkosten, dann Schulden
itbrig Verbleiben wird, und stehe ihr Erbin frey, was Sic nadh iliren eigenen Belieben der
Stief Sciwester Barbarae Hadickin geben oder sdienken wolle; daf dieses testamentum
der ernstliche letzte Willen des Seel. Verstorbenen Herr Framtz Brixii gewester Capellae
Magistri der hiesigen Metropolitan Kirchen St. Viti seyn, bezeugen wir unter obhabender
Aydes pflicht nidit nur durch unsere eigenhindige Ferttigung, sondern audh durds Bey-
drukung unserer gewshulidien Pettsdiaften; so geschehen Prag den 18.tn Octobris 1771.

L.S. Johann Christoph Hojer L.S. Jann Wolff
qua testis requisitus qua testis requisitus
Publicatum hoc testamentum praevia Contestatione testium, recoguitisque Sigillis; In
consilio Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae die 5.tu Novembris 1771.
Johann Joseph Pisetzky
Gub. Syndicus

Coufirmatum idem testamentum in Cowmsilio Regiae Residentialis Minoris Urbis Pragae
die 19.tn Decembris 1771 Frantz Pecher

Ober Syndicus.

Wie aus diesem Testament hervorgeht, vermachte der Komponist seine Musikalien teils
dem Kloster der Benediktinerinnen bei St. Georg auf dem Hradschin, teils dem Chor des
Prager St. Veit-Doms. Die Musikaliensammlung des aufgelassenen Klosters bei St. Georg
ist verschollen; im Fonds der Prager Dombibliothek sind dagegen Musikalien des Chors
von St. Veit erhalten!®, und unter ihnen befindet sich auch eine Reihe von Werken Brixis.
Sie sind groBtenteils als Eigentum (nicht als Abschriften) von Anton Laube und Johann
KoZeluh bezeichnet, die nach dem Tode Brixis den St. Veit-Chor leiteten. Wahrscheinlich
hat einer der beiden Chorleiter die von Brixi hinterlassenen Musikalien iibernommen 4.
Einige unter Thnen zeigen eine Handschrift, die mit derjenigen der autographen Kopie des
Magnificat von Schiirer nahezu identisch ist. Aus den Texten der Umschlige geht jedoch
nicht eindeutig hervor, daf es sich um Autographe Frantifek Xaver Brixis handelt. Eine
dhnliche Handschrift taucht auBerdem auch in anderen Fonds auf; es kann daher einstweilen
nicht zuverlissig entschieden werden, ob und in welchem Umfang sich hier Autographe des
Komponisten erhalten haben. Nicht ausgeschlossen ist es schlieBlich, daf sich in Privat-
besitz noch Autographe oder zeitgendssische Abschriften von Werken Brixis befinden.

13 Vgl. auch A. Podlaha, Catalogus Collectionis Operum Artis Musicac quae in Bibliotheca Capituli Metro-
politani Pragensis asservantur, Prag 1926.

14 Das schon erwihnte Magnificat Schiirers stammt vom St. Veit-Chor. Es wurde 1836 dem Chor des Klosters
Strahov von dem damaligen Organisten des St. Veit-Doms Robert Fiihrer geschenkt.



338 Berichte und Kleine Beitriage

Musikwissenschaft und Jazz

Erste Jazzwissenschaftliche Tagung, Graz 16.—20. 4. 1969
VON WOLFGANG SANDNER, FRANKFURT A. M.

Angefangen hat es im Jahre 1965, als an der Grazer Akademie fiir Musik und dar-
stellende Kunst ein Institut fiir Jazz eingerichtet wurde, schon damals nicht nur fiir die
musikalische Ausbildung bestimmt, sondern mit einem Zweig fiir Jazzforschung projektiert.
Nach vier Jahren intensiver Vorbereitungszeit wurde 1969 auf Initiative des Institutsleiters
Friedrich Kémer die ,Internationale Gesellschaft fiir Jazzforschung“ gegriindet (Anschrift:
Graz, Palais Meran), um der von den Jazzforschern Jan Slawe (Ziirich) und Alfons M. Dauer
(Géttingen) seit iiber 20 Jahren geforderten, von der Musikwissenschaft seit eh und j=
ignorierten Erforschung dieser musikhistorisch wie soziologisch gleichermaBen bedeutenden
Musizierart nicht nur auf Institutsebene, sondern durch eine iiberregionale Vereiniguns
eine moglichst effektive Basis zu geben.

Die Tagung mit dem Generalthema Musikwissenschaft und Jazz war gleichzeitig Abschluff
dieser Vorbereitungszeit, Resiimee der bisherigen Versdumnisse, Planung und Organisation
der Forschungstitigkeit in Zukunft und Bericht neuester Forschungsergebnisse.

Um so erfreulicher war die sachliche, freundschaftliche und durch keinerlei unfruchtbare
Polemik getriilbte Atmosphire bei der ungewdhnlich kleinen Gruppe von Tagungsteil-
nehmern aus Osterreich, der Schweiz, Ungarn, der Tschechoslowakei, Deutschland und
Zentralafrika in den Tagungsriumen des Palais Meran. Sowohl die kleine Zuhé&rerschaft
als auch die durch die Beschiiftigung mit Jazz an Improvisation gewdhnten Referenten
und Teilnehmer waren fiir die im Sachlichen konzentrierten, in der Form aufgelockerten
Sitzungen verantwortlich.

Den breitesten Raum des Kongresses nahmen die Referate ein, deren Themen aus ver-
schiedenen musikwissenschaftlichen Teilbereichen und den angrenzenden Wissenschaften
ausgewidhlt waren, um den Fehlern einer nur auf Personlichkeiten abgestimmten Jazz-
literatur, wie einer iiberwiegend historisch ausgerichteten Musikwissenschaft zu begegnen.
So wies gleich im ersten Referat der Hamburger Hermann Rauhe auf die Wichtigkeit
einer Systematik der Jazzforschung hin, die sich am Objekt zu orientieren sowie quellen-
kundlichen Untersuchungen und der empirischen Sozialforschung einen grofen Platz ein-
zurdumen habe. Hier wurde das groBte Problem der Jazzforschung sichtbar, das auch der
Hauptgrund fiir die mangelnde musiktheoretische Beschiftigung mit dem Jazz sein diirfte:
Der Musik fehlt die Partitur. Transkriptionen von Improvisationen stofien auf erhebliche
Schwierigkeiten. Bine wichtige Aufgabe der kiinftigen Forschung wird es sein, ein Notations-
system zu finden, das die komplizierten Parameter der Jazzartikulation gebithrend beriick-
sichtigt. Welch immense Bedeutung Transkriptionen fiir die Erforschung des Jazz zukommt,
machten die in den Referaten von Alfons M. Dauer und Dieter Glawischnig (Graz)
vorgelegten Analysen, z.B. von Mangelsdorff-Improvisationen, deutlich.

Erkannt, wenn auch bisher nicht entsprechend beriicksichtigt, wurde die Rolle der Ethno-
logie und Soziologie fiir die Jazzforschung. Die Entstehung des Jazz und seine soziale
Funktion mit Hilfe der Erforschung von Akkulturationsvorgéingen und Untersuchungen
westafrikanischer Musik zu kliren, war das Anliegen der Vortrige von Gerhard Kubik
(Wien), Ernest Borneman (Frankfurt am Main) und Manfred Miller (Bremen).
Borneman begniigte sich nicht mit dem durch die Jazzliteratur geisternden Mythos der
Buddy Bolden-Legende, derzufolge der Jazz urplstzlich wie ein Wunder ins Leben trat.
Seine Untersuchungen des Quellenmaterials kreolischer Musik, das George Washington
Cable 1886 in zwei Sammelbinden Creole Slave Songs und The Dance in the Place Congo
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mit musikalischen Transkriptionen verdffentlichte, zeigen, da hier der Ansatz fiir den
kreolischen Jazz der Jahrhundertwende zu suchen ist. Borneman machte auBerdem erstmals
deutlich, daB die Neubelebung des Jazz mit afrikanischen und lateinamerikanischen
Rhythmen in den 30er und 40er Jahren iiberwiegend das Ergebnis eines politischen Ereig-
nisses war. Der Jones Act vom 2. 3.1917, demzufolge die Insel Puerto Rico Teil der Ver-
einigten Staaten und die Bewohner amerikanische Staatsbiirger wurden, bewirkte auf Grund
der groBen Einwanderungswelle zwischen 1930 und 1940 die erste wirkliche Neubelebung
der amerikanischen Volksmusik seit den Griinderjahren des Jazz.

Einer experimentalpsychologischen Untersuchung zu Horgewohnheiten von Jazzmusikern
von Ekkehard Jost (Berlin) gelang mit Hilfe psychometrischer Verfahren, hier durch
Polaritétsprofile (semantic differential), die auf dem Prinzip gelenkter Assoziationen
basieren, die Erprobung einer Untersuchungsmethode auf dem schwierigen Gebiet der
Beschreibung und subjektiven Beurteilung dsthetischer wie affektiver Inhalte von Musik.

Im letzten Referat bemiihte sich Friedrich Kérner, die Probleme einer systematischen,
exakten Untersuchung des im Jazz verwendeten Instrumentariums hervorzuheben und den
bisher in Instrumentenkunden stindig mitgeschleppten Unfug iiber sogenannte Jazzinstru-
mente zu denunzieren. Symptomatisch ist, daB Curt Sachs noch 1940 die singende Sige als
Jazzinstrument anfiihrt, wihrend bei Wilhelm Stauder das Saxophon im Jazz noch 1963
durch Lachen, Jaulen und Quiken charakterisiert wird.

Probleme und Aufgaben einer Jazzwissenschaft waren noch einmal Gegenstand der
Arbeitssitzung der Internationalen Gesellschaft fiir Jazzforschung, in der der Plan einer
Bildung von Forschungssektionen, Archivierung von Schallplatten und Tonbandaufnahmen,
Beispielsammlungen zur Jazzforschung in Form von Schallplatten- und Notenmaterial
(Transkriptionen) gefaft wurde. In Arbeitsgemeinschaft mit dem Institut fir Jazz wird die
Gesellschaft die Publikationsreihe Die Jazzforsdiung herausgeben. Sie wird 1969 die
Referate der 1. jazzwissenschaftlichen Tagung enthalten.

Entspannung nach so viel Initiative und Arbeit brachten die Jam Session mit Harald
Neuwirth und Eje Thelin, beide sind Dozenten des Instituts, zwei Jazzkonzerte, vor
allem aber eine Exkursion in die Siidsteiermark mit nicht-musikalischem Programm, sieht
man von dem Besuch der Alban Berg-Gedenkstitte in Trahiitten ab.

Die Wichtigkeit dieser Tagung fiir die ,Jazzwelt” kann kaum iiberschitzt werden, zumal
selbst in den USA, dem klassischen Land des Jazz, eine systematische Jazzforschung bis
heute fehlt. DaB nach iiber 50 Jahren erst jetzt langsam eine systematische wissenschaftliche
Betrachtung Fuf faBt und das Terrain der Jazzpublikationen bisher wohlmeinenden, jedoch
vielfach unbedarften Dilettanten iiberlassen wurde, kann der Musikwissenschaft und der
Soziologie gleichermaBen angelastet werden.

Bericht iiber den Zweiten Internationalen Kongref zur ,, Ars nova musicale
italiana del Trecento* in Certaldo

VON THEODOR GOLLNER, SANTA BARBARA/CALIF.

In der Zeit vom 17. bis 23. Juli 1969 kamen etwa zwanzig Musikforscher aus verschie-
denen Lindern im toskanischen Certaldo zusammen, um eine knappe Woche lang in Refe-
raten und Diskussionen zum Thema Musica e societa del Trecento italiano zu sprechen.
Vor zehn Jahren hatte am selben Ort der erste KongreB dieser Art stattgefunden (vgl. den
KongreBbericht L’ars nova italiana del Trecento I, Certaldo 1962), und seitdem bildete die
Musik des Trecento den Gegenstand der jihrlichen Sommerkurse in Certaldo. Mit dem
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diesjahrigen zweiten KongreB, der unter dem Patronat der Internationalen Gesellschaft
fiir Musikwissenschaft stand, konnten die musikhistorischen Veranstaltungen dieser unweit
von Florenz gelegenen Stadt ein zehnjéhriges Jubilium begehen. Das Vorbild fiir ein der-
artiges Treffen, in dem ein fest umrissenes Gebiet der mittelalterlichen Musikgeschichte
zur Diskussion steht, mag in den ,Colloques de Wégimont“ zu suchen sein, mit denen
1955 das internationale Gesprich iiber die Musik der Ars nova begann (vgl. L’ars nova,
Collogue international tenu a Wégimont du 19 au 24 septembre 1955, Paris 1959). Es war
auch diesmal ein kleiner, ganz auf persdnlichen Kontakt abgestimmter Rahmen. In den
Mauern der hochgelegenen mittelalterlichen Altstadt, in der Boccaccio gelebt hatte und
gestorben war, besann man sich auf das gemeinsame Thema.

Beim feierlichen Eréffnungsakt im Palazzo Medici-Riccardi zeichnete sich der einleitende
Vortrag Kurt von Fischers zum Generalthema durch umfassenden Uberblick iiber den
gegenwirtigen Stand der Trecentoforschung aus, so daB sich jeder Teilnehmer in seinem
Detailgebiet angesprochen und zur Aufnahme der Diskussion angeregt sah. Das somit
begonnene Gesprich wurde vor allem in Fachreferaten fortgesetzt, die von verschiedenen
Aspekten aus dasselbe Thema beleuchteten. Da siamtliche Beitrige demnichst im 3. Sammel-
band der Reihe ,L’ars nova italiana del Trecento“ (Hrsg. A. Gallo) erscheinen werden,
eriibrigt sich hier eine eingehende Wiirdigung. Der heutige Stand der Trecentoforschung
kam in allen seinen Zweigen zu Wort, wobei die schon seit lingerer Zeit spiirtbare Tendenz,
die italienische Musik des 14. Jahrhunderts als eigenstindig gegeniiber der franzdsischen
Richtung zu betrachten, an Boden gewann. Mit spezifischen, teils satztechnischen Merk-
malen der Trecentomusik und ihrer Auswirkungen befaBten sich die Beitrige von Th. Mar-
rocco, M. L. Martinez-Géllner, R. Monterosso, N. Pirrotta, A. Seay und
K. Toghuchi; ikonographische Untersuchungen legten N. Bridgman und F. Ghisi
vor, wihrend G. Thibault comtesse de Chambure einen Beitrag iiber die Beziehungen
zwischen Heraldik und Musik brachte. Die Instrumentalmusik kam in Referaten von Th.
Goéllner, D. Plamenac und H. Wagenaar-Nolthenius zu Worte. Die geistliche
Musik (Laude, organale Mehrstimmigkeit, Motetten, Messensitze, Lamentationen) stand
im Mittelpunkt der Ausfithrungen von G. Cattin, F. A.D’Accone, K. von Fischer,
A. Gallo, U. Giinther, O. Strunk und G. Vecchi, wobei neben neuen musika-
lischen Quellen auch wichtige archivalische Nachrichten herangezogen wurden. Aufzeich-
nungen von Musik des spiten Trecento in Handschriften mit iiberwiegend auferitalieni-
schem Repertoire behandelten G. Reaney und M. Perz.

Das wissenschaftliche Tagungsprogramm wurde erginzt durch eine Exkursion nach wenig
bekannten Kunststitten (San Leonardo al Lago und Badia al Isola) sowie durch musika-
lische Darbietungen, ausgefithrt vom Coro di Voci Bianchi di Certaldo und vom Complesso
Fiorentino di Musica Antica. Die Teilnehmer schieden nach sechs Tagen des intensiven
Gedankenaustausches mit dem Gefiihl des Dankes. Dieser galt vor allem der Stadt Certaldo
und ihrem rithrigen Biirgermeister Marcello Masini, der wie schon vor zehn Jahren auch
diesmal wieder einen entscheidenden Anteil an Planung und Durchfithrung des Kongresses
hatte.

Zu Schonbaums Ausgaben von Zelenkas Blisersonaten
VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ

Camillo Schénbaum hat im vorangegangenen Heft der Musikforschung zu seiner Edition
der Sonaten von Johann Dismas Zelenka Stellung genommen?!. Es erscheint nicht zweck-
mifig, auf Deutungs- und Wertungsfragen in den durch Schénbaum besorgten Ausgaben der

1 S. 209—212.
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Blisersonaten von Zelenka einzugehen. Doch sei hier gestattet, einige mehr grundsitzliche
Fakten kurz zusammenzufassen.

Schonbaum teilte zur Quellenlage der sechs Sonaten dieses Dresdener Zeitgenossen
Johann Sebastian Bachs mit2: ,An Kammermusik besitzen wir von Zelenka nur sechs
Somaten fiir Blasinstrumente und Basso comtinuo. Die autographe Partitur, zu der es wohl
nie Stimmen gegeben hat, ist der teilweisen Verniditung der Dresduner Bestinde gliicklicher-
weise entgangen. Anderweitige Absdiriften des Werkes sind nidit bekannt.“ Dagegen hatte
Eitner neben dieser autographen Partitur bereits auf zwei Kopien hingewiesen3. In dem
Katalog der Wolffheim-Sammlung heifit es zusitzlich4: ,Zelenka . . . Fol. Roter Halbmar.-
Bd. 214 Seiten. Partituren. Aus d. Sammlung Wagener, Marburg. Vorziigliche Abschrift
mach dem Autograph in Dresden, 1864 (offenbar unter Aufsidit voun Moritz
Fiirstenau).“ Schénbaum setzte sich damit weder in seinem bereits genannten Aufsatz noch
in den Vorworten zu seinen Einzelausgaben innerhalb des Hortus musicus auseinander,
vielmehr verblieb er bei seiner bereits zitierten Feststellung zur Quellenlage fiir diese
Stiicke Zelenkas. Im gleichen Jahr, in dem Schénbaum iiber Zelenkas Blisersonaten in Wien
referierte, wurden zwei wissenschaftliche Arbeiten publiziert, die eine von Karl-Heinz
Kohlers und die andere von Giinter HauBwald ¢, Kéhler benutzte fiir seine Untersuchungen
der Sonaten von Zelenka die im ganzen sehr brauchbare Partiturabschrift (von 1864),
wihrend HauBwald auf zum Teil im Autograph vorhandene Stimmen aufmerksam machte.
Partiturabschrift wie die authentischen Stimmenkopien standen demnach auch in den fiinf-
ziger Jahren jedem Wissenschaftler fiir einschldgige Studien zur Verfiigung; diese hitte
demnach auch Camillo Schénbaum fiir seine Zwecke heranzichen kénnen.

Obwohl die Partitur Zelenkas keine Liicken aufweist, hat Schénbaum in seiner Ausgabe
der 4. Blisersonate (Hortus musicus 147) an einigen Stellen Noten in eckige Klammern
gesetzt, demnach als Konjektur gekennzeichnet. Wenn auch im Mikrofilm nicht alles ganz
deutlich zu lesen ist, so sind eventuell auftauchende Textfragen durch Autopsie sofort und
in der Regel auch ohne Schwierigkeiten zu kldren, wie eigene Proben gezeigt haben. Sollte
fiir Herrn Schdnbaum eine Reise nach Dresden unméglich gewesen sein, so hitten die
Dresdener Fachkollegen der Sichsischen Landesbibliothek sicher die gewiinschten Auskiinfte
erteilt, jedenfalls habe ich sie stets als auBerordentlich hilfsbereit kennengelernt. AuBerdem
hitte auch die moderne Partiturkopie zur Klirung solcher fraglichen Stellen hinzugezogen
werden konnen. Selbst in der ein Jahr nach der Besprechung der 4. Blésersonate erschienenen
3. Sonate (Hortus musicus 177) stehen noch an elf Stellen Noten und Pausen in eckigen
Klammern (insgesamt: 5 Viertelnoten, 1 punktierte Achtelnote, 21 Achtelnoten, 1 Achtel-
triole, 11 Sechzehntelnoten, 1 punktierte Viertel- und 1 Achtelpause). Damit soll nicht
gesagt sein, daB diese Deutungen nicht mit dem Original iibereinstimmen kénnen; der
genaue Vergleich der autographen Partitur und authentischen Stimmen der 4. Bléisersonate
mit den Konjekturen Schonbaums hat vielmehr gezeigt, daB auf Grund der imitatorischen,
kanonischen Setzweise Zelenkas die vom Herausgeber vorgeschlagenen Noten den origi-
nalen Lesarten manchmal durchaus, aber eben nicht immer, entsprechen, zumal dieser
Komponist Themenképfe nicht stets tongetreu beibehilt, sondern aus harmonischen
Griinden gelegentlich leicht verindert.

2 Die Kammermusikwerke des Jan Dismas Zelenka (1679—1745), in: Bericht iiber den Internationalen Musik-
wissenschaftlichen Kongress Wien, Mozartjahr 1956. Graz—Kéln, 1958, S. 552. Die originalen FuBnoten sind
weggelassen worden.

3 Quellen-Lexikon, 10. Bd., Leipzig 1904, S. 337r.

4 Versteigerung der Musikbibliothek des Herrn Dr. Wemer Wolffheim, II. Teil Textband, (Berlin 1929),
S. 226, Nr. 1159.

5 Die Triosonate bei den Dresdener Zeitgenossen Johann Sebastian Badis, mschrftl. Diss. Jena 1956, S. 35.

6 Johann Dismas Zelenka als Instrumentalkomponist, in: Archiv fiir Musikwissenschaft, 13. Jg., 1956, S. 248.
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Ein Herausgeber von Werken der Bach-Zeit ist froh, wenn er zusitzlich zur autographen
Partitur auch authentisches Stimmenmaterial heranziehen kann, um den Notentext ver-
vollstindigen zu kdnnen. Mir ist keine Ausgabe solcher Werke bekannt, bei denen authen-
tisches Stimmenmaterial nicht zur Edition mit der Begriindung herangezogen worden ist,
daB es sich hierbei nur um unverbindliche Auffithrungsvorschldge handele und deswegen
fiir die Notentextgestaltung ohne Belang sei. Diese auf jeden Fall fragwiirdige Methode ist
wenigstens dann schon nicht zu befolgen, wenn die Anweisungen in den authentischen,
zum Teil sogar autographen Stimmen iiber die in der Partitur hinausgehen, wie es bei der
4. Blasersonate Zelenkas zutrifft. Z.B. ist in der Partitur fiir den 1. Satz kein Tempo
angegeben, in den Stimmen heiBt es Adagio. Die GeneralbaBbezifferung steht in der
Stimme, da sie dort notwendig, in der Partitur dagegen entbehrlich ist. Gegeniiber der
Partitur verrit diese genaue GeneralbaBbezifferung doch etwas mehr von den Vorstel-
lungen des Komponisten. Auch die Vortragsbezeichnung ist iiblicherweise und ebenso hier
in diesen Stimmen zur 4. Blidsersonate ausfithrlicher. Authentisches Stimmenmaterial ist
nicht nur einfach als ein unverbindliches und ephemeres Dokument einer (oder gegebenen-
falls mehrerer) Auffithrung(en) zu betrachten, sondern gehdrt zum Werk selbst. AuBerdem
gestattet es hiufig, die Entstehung und mdglicherweise die verschiedenen Stadien einer
Komposition niher zu erfassen.

Schonbaum ist offenbar selbst von der Verbesserungswiirdigkeit seiner Ausgabe der
4. Blisersonate iiberzeugt, da er eine revidierte Neuauflage der 4. Sonate, und nicht nur
dieser, verspricht. Wenn ich Schonbaum richtig verstehe, kénnten wohl seine Ausfithrungen
auf die Frage reduziert werden, ob der Ausdruck ,eine z. T. unzureichende Edition” in
Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Bd. 14, Sp. 1197) gerechtfertigt sei. lhre Beant-
wortung darf dem Leser aller Darstellungen iiberlassen bleiben, ohne daB auf die Lesefehler
in der ersten Ausgabe der 4. Sonate eingegangen wird (selbst wenn nur die Partitur
zugrundegelegt werden miifte).

Es entspricht allgemeinen Gewohnheiten, Herr Schénbaum spricht von ,wissenschaft-
lichen Regeln des Anstandes“ (S. 209), in wissenschaftlichen Aufsdtzen sofort in FuBnoten
die einschligige Literatur zu zitieren, nicht aber in der kleingedruckten Rubrik ,Ausgaben’
eines lexikonartigen Artikels. Die Erfiillung des Wunsches von Schoenbaum, also ein Selbst-
zitat an dieser Stelle, hitte nach meiner Ansicht den Verfasser des MGG-Artikels Joh.
Dismas Zelenka eher be- als entlastet. Im iibrigen méchte ich meine von Schoenbaum
besonders erwihnten Ausfithrungen (Mf. XIII, S. 329—333) nicht als ,Quelle”, sondern
nach wie vor nur als ,Bemerkungen” verstanden wissen. Schoenbaums Interpretation, ich
sei der Meinung, er habe ,bewufit und ohne es anzuzeigen Verdnderungen” (S.212) in
seiner Ausgabe der vierten Bldsersonate vorgenommen, ist eine Unterstellung. Der erfah-
rene wissenschaftliche Editor weiB von den Schwierigkeiten einer getreuen Wiedergabe
eines Originals und wird sich aus eigener Bescheidenheit hiiten, jemandem ,bewufite Ver-
dnderungen”, die nicht registriert bzw. kommentiert worden sind, vorzuwerfen. Als einzige
annehmbare Berichtigung bleibt Schoenbaums Hinweis auf das versehentlich mit 1962 statt
1965 angegebene Erscheinungsdatum der zweiten Sonate; da aber alle Hortus musicus-
Nummern der sechs Bldsersonaten Zelenkas in dem MGG-Artikel genannt sind, diirfte sich
dieses leider unterlaufene Versehen fiir keinen Benutzer der MGG hinderlich auswirken.

im iibrigen war die seiner Zeit von Professor Dr. Hans Albrecht iibertragene Aufgabe
ganz eindeutig: Die Edition der 4. Blisersonate von J. D. Zelenka durch Camillo Schénbaum
sollte rezenesiert werden. Dieser Auftrag war in dem Aufsatz Einige Bemerkungen zur
4. Sonate von Johaun Dismas Zelenka? zu erfiillen und nicht mehr. Die Angabe von

7 Die Musikforschung, 13. Jg., 1960, S. 329—333.
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Camillo Schonbaum im vorangegangenen Heft der Musikforschung, daB ich auch Text{ragen
anderer Sonaten Zelenkas in diesem Aufsatz behandelt habe, ist unrichtig. Alle Text-
bemerkungen bezogen sich dort auf die 4. Blisersonate. Auch auf allgemeine auffithrungs-
praktische Fragen, die sich hier bei diesen Sonaten Zelenkas gerade im Hinblick auf den
Generalbafpart aufwerfen lassen, brauchte damals nicht eingegangen zu werden. Da sie nun
von Schénbaum angeschnitten worden sind, sei hier doch wenigstens auf den gut informie-
renden Beitrag von Karl Gustav Fellerer hingewiesen: Zur Ausfithrung des Generalbasses
in der Musik des 18. Jahrhunderts®.

Trotz dieser Einwiinde, die gegeniiber Schénbaums Ausgabe der Blidsersonaten von
Zelenka in der 1. Auflage gemacht werden kdnnen, bleibt sein Verdienst, sich maBgeblich
fiir die Wiederentdeckung der von Oboisten allgemein geliebten und geschitzten Bliser-
sonaten Zelenkas eingesetzt zu haben.

Ricciotti und die Concerti Armonici

Eine Erwiderung

VON ALBERT DUNNING, TUBINGEN

Seitdem Charles Cudworth! den Glauben an Pergolesis Autorschaft der Concertini
erschiittert und den Namen des obskuren Carlo Ricciotti detto Bacciccia, der die nieder-
landische Residenz Den Haag fiir seine vielseitige musikalische Tatigkeit zu seiner Wahl-
heimat machte, ins Gesprich gebracht hat, hat sich das merkwiirdige Phénomen ereignet,
daB die sechs dem neapolitanischen Meister nunmehr ,abgeschriebenen” Konzerte an
Beachtung seitens des Publikums gewonnen haben. Ungleich etwa der sog. Jenaer Sym-
phonie, den Kantaten BWV 141, 160, 218, 219 oder Haydns Flétenkonzert (Hob. VIIf: D1),
die nach der Entdeckung ihres tatsichlichen, weniger namhaften Autors wieder der Ver-
gessenheit anheim zu fallen drohen, 148t sich bei den Concertini des Pseudo-Pergolesi eine
wachsende Frequenz der Auffilhrungen beobachten. Gewif auch profitierend von der
»Barockwelle“ der Nachkriegszeit, eroberten diese Werke sich einen gesicherten Platz im
Konzertrepertoire und haben ihn trotz Verlustes ihrer Etikette behauptet. Thre Beliebtheit
zeigt sich auch in der Zahl ihrer Schallaufnahmen, welche die von Vivaldis Stagioni erreicht,
wenn nicht gar iibertrifft. Philipp Hinnenthals vorziigliche Ausgabe dieser Werke in der
Reihe Hortus Musicus hat sicherlich dieses Interesse nachhaltig geférdert, sind doch Gesamt-
ausgaben, zumal wenn es an Stimmenmaterial fehlt, nur allzu oft ein sicheres Grab.

Ohne nochmals meine vor einigen Jahren aufgestellten fiir Fortunato Chelleri als Autor
plddierende Hypothese? vertreten zu wollen — Horazens wohlwollender Vorwurf gegen
Homer vermag hier einigen Trost zu geben — mu8 ich mit aller Entschiedenheit Hinnenthals
Ansicht, Ricciotti sei der Komponist der Concertini (Mf. XX1/3, S. 322f.), zuriickweisen.
Bei seinen Feststellungen ignoriert Hinnenthal eine Reihe von Tatsachen, die bei ihm,
offenbar zur Vermeidung einer ,unndtigen Komplizierung” unter den Tisch fallen. Erstens
sei festgehalten, daB das Titelblatt des Haager Druckes von 1740 der Concerti Armonici
Ricciotti keineswegs als Komponisten erwihnt3. Ricciotti tritt hier als Dedikator und

8 Allgemeine Musikzeitung, 62. Jg., 1935, S. 497—499.

1 Pergolesi, Ricciotti and the Count of Bentinck, in: KongreB-Bericht der I. G. f. Mw., Utrecht 1952 (Amster-
dam 1953), S. 127 ff.

2 Zur Frage der Autorsdiaft der Ricciotti und Pergolesi zugesciriebenen ,Concert Armonici®, in: Anzeiger
der phil.-hist. Klasse der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Jahrgang 1963, S. 113—129 (= Mit-
teilungen der Kommission fiir Musikforschung, Nr. 15).

3 Zum UberfluB sei das Titelblatt nochmals zitiert: VI CONCERT ARMONICI / A / QUATTRO VIOLINI
OBLIGATI, ALTO VIOLA / VIOLONCELLO OBLIGATO E BASSO CONTINUO / DEDICATI / AL-
L'ILLUSTRISSIMO SIGNORE IL SIGNORE CONTE / DI BENTINCK / DAL SUO HUMILISSIMO SERVITORE
C. RICCIOTTI DETTO / BACCICCIA, E STAMPATI A SUE SPESE ALLA HAYE IN HOLLANDIA.
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Tréger der Druckkosten auf. In der von Ricciotti unterzeichneten Widmungsvorrede ist
bekanntlich die crux enthalten: ,Mi restringo sol donque & suplicarla d’acettar tanto pin
volontieri questo lavoro che & parto d'un Illustre mano, che V.S. Illustrissima stima, ed
honora, ed a cui ne son debitore per suo reguardo.” Ricciotti bittet also den Grafen
Bentinck, das Werk umso lieber anzunehmen, als es aus einer ,Illustre mano“ stammt,
welche der Graf ehrt und schidtzt und der gegeniiber sich Ricciotti als Schuldner fiihlt4.
Ob nun das Attribut ,Illustre” sich auf den gesellschaftlichen Status des Komponisten oder
auf seinen Kiinstlerruhm bezieht, bleibt jetzt dahingestellt. Sicher ist allerdings, daB ein
Autor einen hochadligen Widmungstriiger nie bittet, ein Geschenk anzunehmen, weil er sich
selbst fiir einen beriihmten oder erlauchten Mann hilt. Dies wiirde auch in schroffem
Gegensatz stehen zu der allgemeinen Tendenz in Dedikationen von den frithen Madrigal-
drucken bis hin zum 19. Jahrhundert, wo der Autor sich mit seinem ,debolo ingegno“ vor
der ,virtu“ des Widmungstrigers in den Staub verneigt. Wire Ricciotti der Autor, so
fiihrte eine korrekte Ubersetzung des zitierten SchluBpassus (,ill. mano . . . a cui ne son
debitore”) zu der sinnlosen Feststellung, Ricciotti fithle sich seiner eigenen Hand ver-
pflichtet. Hinnenthal faBt das ,son“ filschlich als dritte Person auf, weswegen er auch den
relativischen Anschlu (,a cui“) umdeuten muB.

Der Unterzeichner dieser Dedikation und der Komponist der Concerti Armonici (= Con-
certini) sind zwei verschiedene Personen. Dies geht auch aus einem Zeitungsinserat vom
18. August 1749 hervor, das ich schon vor Jahren verdffentlicht habe und das Hinnenthal
unerwdhnt 146t: Darin wurde ein Konzert in Den Haag mit einigen ,Concerti Armonici”
angekiindigt ,Gecomponeerd door eem voormaam Heer en gedrukt door C. Ricciotti®
(. komponiert von einem vornehmen Herrn und gedruckt von C. Ricciotti“). 1749 lebte und
wirkte Ricciotti noch in Den Haag. Mifiverstindnisse sind hier wohl kaum méglich.

Ricciotti ist also der Herausgeber oder Verleger der Concerti Armonici. DaB der Verleger
seine Autoren preist und sie mit den schdnsten Epitheta versieht, ist eine Erscheinung so
alt wie der Buchdruck selbst: Man schaue sich lediglich die Titelbldtter der Motettendrucke
des 16. Jahrhunderts an. Nicht selten wird man beobachten kénnen, daB der Herausgeber/
Verleger ebenfalls als Dedikator auftritt. DaB er dabei den Namen des Autors verschweigt
unter dem ritselhaften Hinweis, er sei ,Illustre”, ist wohl neu. Dieses Ritsel zu lésen,
ist eine verheiBungsvolle Aufgabe, denn unter dem Namen des jetzt noch unbekannten
Meisters kdnnte manche Bibliothek noch Werke von der Qualitit der Concerti Armonici
besitzen. Von diesem praktischen Grund abgesehen wiirde auch der berechtigte Drang
befriedigt, der um die Persdnlichkeit, die hinter diesen Kunstwerken steht, wissen will.

Zu Helmut K.H. Langes Bespredung von ,,Ein Beitrag zur Musikalischen
Temperatur der Musikinstrumente vom Mittelalter bis zur Gegenwart**

Eine Erwiderung

VON HERBERT KELLETAT, BERLIN

Die Rezension von Helmut K. H. Lange in Die Musikforschung, Jahrgang XXI, Heft 4,
S. 482—497, iber Ein Beitrag zur musikalisdien Temperatur der Musikinstrumente vom
Mittelalter bis zur Gegenwart, erschienen 1966 bei Wandel und Goltermann in Reutlingen,
bedarf der Stellungnahme.

4 Im einzelnen ist das ,per suo reguardo” nicht ganz deutlich. Es lige auf der Hand anzunehmen, daf hier
Riicksicht auf den Grafen Bentinck gemeint ist, obwohl eine Ubersetzung ,mit Riicksicht auf sie (= die Hand)"
auch zu verteidigen wire.
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Es ist erfreulich, daB die wissenschaftliche Diskussion um musikalische Temperaturen
und historische Stimmpraktiken allmahlich Raum gewinnt. Dabei geht es nicht allein um die
Entdeckung und Wiederbelebung von Tonordnungen, die wesensmiBig mit Musik aus
bestimmten Epochen verbunden sind, sondern um eine bewuBte Bindung an GesetzmiBig-
keiten, deren Nichtbeachtung oder MiBachtung zu einem ,Verlust der Mitte“, ja geradezu
zum tonmateriellen Chaos gefithrt hat. Das Unbehagen an avantgardistischer Musik hingt
mit dieser Entwicklung ursdchlich zusammen (vgl. Martin Vogel, Die Zukunft der Musik,
Diisseldorf 1968, S. 7f.).

Der Beitrag hatte sich zum Ziel gesetzt, unmittelbar an die Praxis heranzufiihren,
unbelastet von komplizierten mathematischen Berechnungen und vielen historischen Daten.
Zur weiteren Information steht geniigend Literatur zur Verfiigung, wie im Literaturver-
zeichnis angegeben. Aber der Wunsch nach einer wesentlich erweiterten Neuauflage der
Broschiire ist verstindlich und berechtigt. Ob er erfiillt werden kann, 148t sich leider noch
nicht sagen. Den knappen Erliuterungen diirfte allerdings auch ohne mathematisch-physi-
kalisches Spezialwissen zu entnehmen sein, was unter ,proportionsgebundenen, mathe-
matisch-physikalischen Wirklichkeiten des Tommaterials“ zu verstehen ist, zumal entspre-
chende Zahlenbeispiele dabeistehen.

Die Frage, ob durch das Hilfsmittel eines elektronischen Stimmgerits vielleicht die
»Tedmik iiber den Geist” siegt, mdgen diejenigen beantworten, die mit dem Stimmgerit
bereits gearbeitet haben. Es ist iibrigens endlich méglich, gleichschwebend genau zu stimmen.
Das hat bisher noch niemand nach dem Gehér geschafft. Er wollte das wohl auch gar nicht.
Eine ganz prizise gleichschwebende Temperatur wire der Gipfel der Monotonie. Daher
variiert der Stimmer etwas. Alle Intervalle werden so oder so mehr oder weniger unrein
oder falsch. Wenn hier das Stimmgerdt zu einer Demaskierung der Gleichschwebung
verhilft, so ist das geradezu ein doppelter Sieg der Technik iiber den Geist!

Die Ausfithrungen Langes zur pythagoreischen Quintenstimmung halte ich fiir verwirrend.
Es ist ,fiir manchen gewif eine iiberraschende und unerwartete Feststellung” : nahezu reine
Dur-Dreiklinge bzw. Dominantseptakkorde iiber H, Fis und Cis, aber es wire zu fragen,
an welche Musik in welchen Tonarten aus welcher Epoche der Rezensent hierbei gedacht
hat, oder ob er eine Aktualisierung des Intervallgeflechts fiir wiinschenswert hilt.

Gegen die Stimmanweisung fiir die natiirlich-harmonische Terzenstimmung (S. 483) habe
ich einzuwenden, daB es unméglich sein diirfte, die Terzen F—~A—C—E—G—H—D nach dem
Gehér so rein zu stimmen, daB die kleine Terz D—F mit 294,135 Cents als pythagoreische
Terz von selbst entsteht. Im Ubrigen halte ich auch hier eine chromatische Einstimmung
fiir unrealistisch.

Bei den Centswerten fiir die mitteltonige Stimmung wiinscht der Rezensent eine groBere
Genauigkeit (S. 485). Mit der Feinverstimmung des Stimmgeriits ist aber nur eine Anderung
von 1 Cent (= 0,057%) sicher durchfihrbar. Die abgerundeten Werte sind daher
angemessen und nicht ,falsch”. Es ist zwar iiberaus reizvoll zu erfahren, daB ein noch
genauerer Anniherungswert fiir die mitteltsnige Quinte, ,den Kirnberger wahrsdieinlich
nicht kannte”, der Quotient 643 : 430 = 1,495348837 = 696,5784934 Cents ist, aber bei
allem Respekt vor solchen Feinheiten ist das fiir den Musiker und fiir die Praxis des
Stimmens absolut uninteressant. Ich behaupte, daB die Einstimmung der Mitteltdnigkeit
nach meinen Tabellen genauer wird, als die (Ibertragung nach jeder anderen Methode unter
Zugrundelegung der Stimmanweisung und der Centswerte des Rezensenten. Um der ton-
systematischen Genauigkeit willen miifte es mitteltonig nicht Des—As, sondern Cis—Gis
heiflen, nicht As—FEs, sondern Gis—Es. Hierin ist auch das Intervallgewebe der dritten
Temperatur-Fassung Kirnbergers von 1779, modifiziert von Helmut K. H. Lange (S. 497),
nicht immer exakt. Dies nur am Rande.
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Zur Silbermann-Stimmung bemerkt Lange, wir wiiten, daB Gottfried Silbermann ,zum
Arger seiner Zeitgenossen seine Stimmpraktiken nicht preisgab“. Wie Silbermann also wirk-
lich gestimmt hat, wir wissen es nicht. Die gehdrsmiBig und rechnerisch ermittelten Werte
seines Tonmaterials sind daher weder genau noch authentisch. Werner Lottermoser hat es
unternommen, die Stimmung Silbermanns mit modernen Mitteln zu reproduzieren (Das
Musikinstrument, Frankfurt am Main, Heft 11, November 1965), und zwar auf Grund der
Angaben des Domkantors von Freiberg, A. Eger (A. Eger, Stimmungshéhe und Stimmungs-
art, Freiberg/Sa., ohne Jahresangabe). Eger teilt zwei Skalen mit, eine mit acht reinen
Durterzen und fiinf reinen Quinten, die andere mit acht reinen Durterzen und zwei reinen
Quinten. Lottermoser wihlt die erstgenannte Skala. Bei der rechnerischen Auswertung der
nach dem Gehdr an der Freiberger Silbermann-Orgel ermittelten Temperierung sind nur
abgerundete Intervallwerte mdglich und sinnvoll. Lottermoser verzichtet (bis auf zwei Aus-
nahmen) auf Dezimale.

Die Tatsache, daB auch diese Temperatur als originale Silbermann-Stimmung angeboten
wird, zeigt, wie weit die noch so exakten mathematischen Berechnungen historischer
Temperierungen von der Wirklichkeit entfernt sein kdnnen. Das gilt auch fiir die Schlick-
Stimmung von 1511.

Die Rekonstruktion ]J. Murray Barbours in Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
12, Sp. 219/20, hilt der Rezensent fiir falsch (S. 491), da sie von einer Teilung des pytha-
goreischen Kommas ausgeht. Wenn auch die im Spiegel der Orgelmadier und Organisten
skizzierte Stimmanweisung Schlicks mehrere Deutungen zuldBt, so diirfte die Version Langes
doch der Wirklichkeit niher kommen und sollte in einer evtl. Neuauflage beriicksichtigt
werden. Aber wir miissen auch hier hinzufiigen: wie Arnolt Schlick wirklich gestimmt hat,
wir wissen es nicht und werden es nie erfahren.

Damit komme ich zur Kirnberger-Stimmung und zur Bach-Stimmung. Die von dem Bach-
Schiiler Johann Philipp Kirnberger in der Kumst des reimen Satzes 1771 verdffentlichte
Temperatur ist ,diei Kirnbergersdie Temperatur“. DaB sie als (theoretischer) Niederschlag
der Temperierung Bachs anzusehen ist, meine ich in meiner Arbeit Zur musikalischen
Temperatur, insbesondere bei Joh. Seb. Bach, Kassel 1960, erschopfend begriindet zu haben.
Warum man sich mancherorts immer noch striubt, Kirnbergers Temperaturprinzipien mit
Bach in Verbindung zu bringen, liegt méglicherweise daran, da man sich angewdhnt hatte,
Bach als Kronzeugen fiir die gleichschwebende Temperatur in Anspruch zu nehmen.

Die von Kirnberger 1779 vorgeschlagene Quinten-Modifikation #ndert prinzipiell gar
nichts. Sie ist ein Zugestindnis an die Gegner, die Kirnbergers Tonsystematik nicht
begreifen konnten oder wollten und nur immer iiber die beiden engen Quinten D—A und
A—E stolperten. Durch die Modifikation ist einiges an Eindeutigkeit der Intervallbeziige
verloren gegangen. Die harmonischen Konturen sind weniger scharf. So ist z. B. das D nicht
mehr chromatisierbar. Der Wert fiir Es/Dis liegt in der Fassung Langes noch iiber dem der
gleichschwebenden Temperatur und ca. 10,8 Cents iiber dem der urspriinglichen Tempe-
ratur. Wenn also die Temperatur von 1771 in den Beitrag aufgenommen wurde, und nicht
die Modifikation von 1779, so ist das nicht nur historisch berechtigt, sondern tonsyste-
matisch begriindet.

Dem Rezensenten sind die in meinem Buch Zur musikaliscdien Temperatur auf S. 48 an-
gegebenen Kommadifferenzen fiir die fiinf unterschwebenden Quinten unversténdlich. Sie
stammen nicht von mir, sondern von Kirnberger, sind demnach unter gar keinen Umstin-
den falsch. So ,iibertrieben exakt” (S. 487) scheint Kirnberger also gar nicht gewesen zu
sein. Vielleicht wollte er sich nur varstindlicher und anschaulicher ausdriicken, wenn er den
Proportionswerten Kommadifferenzen beigab, und selbstverstindlich die des pythagoreischen
Kommas. Die diesbeziiglichen Ausfithrungen Langes (S. 487—488) gehen von falschen Vor-
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aussetzungen aus. Und wer sagt denn, daB es bei der Quintenmodifikation iiberhaupt um
cine groBtmdgliche Anniherung an den Wert der mitteltdnigen Quinte gehen sollte!

Ein Vergleich der Quotienten-Version mit der Komma-Version zeigt eine engere Koppe-
lung der Komma-Version an die Temperatur-Fassung von 1771. Keineswegs kann gesagt
werden, daB die Quotienten-Version ,mit Abstand die beste“ sei (S.486). Trotz der
bestechenden mathematischen Konstruktion der Quotienten halte ich die Version mit den
Komma-Differenzen fiir die bessere.

In meiner ,Bachstimmung” habe ich versucht, eine Ldsung zu finden, die sich an die
Temperatur von 1771 anlehnt und einige Nivellierungen der Versionen von 1779 reduziert
oder ganz vermeidet. Mit den Temperaturbemiithungen des Lobensteiner Organisten Georg
Andrecas Sorge (1703—1778) und seinen gleichschwebend eingerichteten Monochorden steht
dieser Versuch in keincrlei Verbindung. Ob er gelungen ist oder nicht, obi er zu einer
,Pseudo-Temperatur” gefithrt hat (S. 498) oder zu einer Wohltemperierung im Sinne Bachs,
muB die Auswertung des Tonmaterials ergeben, und zwar rechnerisch und klanglich. Auf
vorherige jahrelange Erprobung der verschiedenen Tonsysteme und Temperaturen konnte
nicht verzichtet werden, insbesondere mufite die Auswirkung des jeweiligen Tonmaterials
auf das Klangmaterial der Orgel untersucht werden.

Die abschlieBende Einstimmung der grofien Kemper-Orgel in der Kirche am Hohen-
zollernplatz in Berlin-Wilmersdorf ist geeignet, die Vorstellungen, die der Rezensent von der
Bachstimmung hat, zu korrigieren. Sie ist ebenso leicht (oder ebenso schwer) nach dem
Gehér zu iibertragen, wie die Modifikationen von 1779. Auf dieser Orgel ist inzwischen
aufler Bach Orgelliteratur aus allen Epochen gespielt worden, auch zeitgendssische Literatur.
Tonbandaufnahmen liegen vor. Im Rahmen akustischer Untersuchungen vom 13. bis
15.4.1968 wurde die Stimmung der Orgel von der Abt.5 der Physikalisch-Technischen
Bundesanstalt (Dr. Lottermoser) gemessen und ausgewertet. Der Untersuchungsbericht vom
26. 6. 1968 enthilt quantitative Aussagen iiber die Stimmhaltung durch Nachmessung der
tatsichlichen Grundfrequenzen der Prinzipalpfeifen nach einem Zeitraum von mehreren
Jahren nach der Stimmungslegung und Aufnahmen von Oszillogrammen zur Ermittlung
von Intervallschwebungen bzw. Intervallmodulationen. Vielleicht wire es iiberhaupt niitz-
licher gewesen, wenn die Diskussion am klingenden Objekt begonnen hitte, und nicht
iiber den Umweg einer Rezension, die vom rein Rechnerischen ausgegangen ist. Hier waren
MiBverstindnisse und MiBdeutungen mdglich, z. B. wenn Lange vier reinwertige pytha-
goreische Dur-Terzen in der Bachstimmung gegeniiber nur drei in der 3. Kirnberger-Fassung
als qualitative Verschlechterung ansieht, oder daB drei Quinten besser seien, als in der
Bachstimmung. Die gespannten pythagoreischen Terzen sind volle Absicht, nicht nur als
+Reminiszenz an mitteltonige Gepflogenheiten®, sondern im Hinblick auf ihre charakteristi-
schen Funktionen im Klangmaterial der Orgel.

Ein Vergleich des Intervallbestandes der Bachstimmung (A) mit der von Lange modifi-
zierten Temperaturfassung von 1779 (B) hat folgendes Ergebnis:

1. Quinten.

In beiden Temperaturen sind siecben Quinten rein, die iibrigen modifiziert und einwand-
frei. A—E schwebt bei (A) etwas stirker.

2. Dur-Terzen.

Bei (A) sind C—E und G—H natiirlich-harmonische Klangterzen. C—E ist ca. 0,5 Cents
vom reinen Wert entfernt, also als praktisch rein anzusprechen. Bei (B) ist nur C—E rein,
wihrend G—H iiber 5 Cents zu weit ist. F—A und B—D sind bei (B) besser, D—Fis und
A—Cis sind schlechter.

3. Moll-Terzen.

e—g, h—d und fis—a sind bei (A) besser, schlechter sind d—f und a—c. (A) hat 5 rein-
wertige pythagoreische Terzen, (B) deren 4.
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4. Ganztdne.
Bei (A) sind die Ganztonsituationen ausgepriigter, als bei (B), besonders auffallend bei
C—D, D—E, F—G und A—H.

5. Halbtdéne.

7 Werte sind bei (A) besser. Vor allem sind die pythagoreischen Mittelwerte zur Chroma-
tisierung und Semitonisierung simtlich besser; 3 sind rein. Semitonal liegen bei (A) bessere
Werte vor fiir Cis—D und Fis—G, bei (B) fiir A—B und H—C. H—C ist bei (A) als mittel-
tonige Reminiszenz um zwei Cents vergrofert.

Die auf die Temperatur von 1771 zuriickgehenden Positionen der Bachstimmung nihern
sich fast ausnahmslos der Modifizierung von 1779 mit den Komma-Differenzen. Diese
Modifikation, desgleichen auch die Quotienten-Modifikation, ist aber bei der Aufstellung
der Bachstimmung nicht verwandt worden.

Wie Bach wirklich gestimmt hat, wir wissen es nicht und werden es nie erfahren.
Durch Kirnberger kennen wir aber zumindest die Prinzipien seiner Temperierung. Das ist
entscheidend. Ich halte es fiir erlaubt und fiir legal, wenn ich auf empirischem Wege unter
Beriicksichtigung aller verfiigbaren Quellen — dazu gehért u. a. auch die statistische Aus-
wertung des Intervallbestandes des Wohltemperierten Claviers von Joh. Seb. Bach — die
Linie Werckmeister—Kirnberger nachgezeichnet habe, um zu einem historisch vertretbaren
und zugleich fiir die musikalische Praxis brauchbaren Ergebnis zu kommen. Dieses Ergebnis
habe ich nach langer Erprobung ,Bachstimmung” genannt.

Es ist erfreulich, daB Lange im Resiimee seiner Rezension (S. 494) zum Ausdruck bringt,
daf die Wiederbelebung der alten Stimmungen ,fiir unsere Generation eine lohnende und
dankbare Aufgabe und gleidhzeitig eine Verpflichtung sein sollte”. Das gilt ganz besonders
fir die Denkmalspflege. Gleichschwebend gestimmte Schnitger- oder Silbermann-Orgeln
sind ein Unding. Es ist zwar wichtig, Pfeifwerk, Windwerk und Regierwerk einer wertvollen
alten Orgel zu erhalten bzw. zu restaurieren, aber nicht minder wichtig ist die Wieder-
herstellung des urspriinglichen Klangbildes, das in hohem MaBe von der Temperierung
abhingt. Falls ein Kompromif nicht zu vermeiden ist, kénnten die von Kirnberger aus-
gehenden Impulse und praktischen Vorschlige beachtet werden, die dariiber hinaus fiir die
heutige musikalische Praxis aktuell zu werden verdienen. Man sollte aber bei der Klirung
dieser Fragen und bei der wissenschaftlichen Diskussion die Fehler des 18.Jahrhunderts
nicht wiederholen und sich im ,Stimmungsgezink” verlieren oder lediglich um des Kaisers
Bart streiten. Fs kommt mit Vorrang darauf an, sich in Tonordnungen einzuhéren, der
einebnenden Monotonie des gleichschwebenden Tonmaterials organisch gegliederte Inter-
vallbeziige gegeniiber zu stellen. Diese anzubieten und auch dem weniger geiibten Stimmer
zuginglich zu machen, war die vornehmste Aufgabe des Beitrags.

Hugo Riemann und ,,der neue Riemann‘
Zum Sachteil des Musiklexikons *

VON WALTER WIORA, SAARBRUCKEN

Die vorliegende Rezension erscheint zu einem Zeitpunkt, an welchem: man an Hugo
Riemann, den denkwiirdigen Musikgelehrten und Musicus doctus, auch wegen seines
fiinfzigsten Todestages denken sollte: er ist am 10. Juli 1919 gestorben. Um so néher liegt

* Riemann Musiklexikon, Zwblfte véllig neubearbeitete Auflage in drei Béanden. Sachteil begonnen von
Wilibald Gurlitt, fortgefihrt und herausgegeben von Hans Heinrich Eggebrecht. Mainz: B. Schott's
Shne 1967. (Vorworte des Herausgebers und des Verlages Herbst 1967.) XV, 1087 S., zweispaltig.
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die Frage nach seinem Fortleben im ,neuen Riemann“. Wie verhilt sich das bedeutende
Werk von 1967, das als Sachteil der 12. Auflage seines Lexikons bezeichnet ist, zum Origi-
nal, das Hugo Riemann selbst verfaBt und von der 1. bis zur 8. Auflage, von 1882—1916,
mehrfach erweitert und umgearbeitet hat?

Als nach seinem Tode Alfred Einstein drei weitere Auflagen herausgab, hat dieser die
Sachartikel kaum verdndert; er lieB Riemanns Einsichten und Ansichten stehen, auch wo
er sie nicht teilte. ,Nur zu leicht”, sagt er im Vorwort zur 9. Auflage, ,vergessen audh
Freunde des Lexikons, dafd es kein neutrales, farbloses Nadischlagebudh ist, sondern ein
hédist persémliches Werk — im Lauf der Jahire durch sein Gewidit das Musik-Lexikon
geworden, aber immer noch und immer wieder Riemanns Musik-Lexikon. Und Rieman-
nisch soll es auch bleiben. Vor allem kamn und darf es mir niemals einfallen, den sach-
lichen Teil, Riemanns aus einheitlicher Anschauung entsprungene Darstellungen auf dem
Gebiet der Harmonik, Rhythmik, Metrik usf. anzutasten, und so das Lexikon mit den
itbrigen Biichern Riemanns in Widerspruch zu setzen — so sehr ich mich bemiihen werde,
jeder neuen Anschauung auf diesen Gebicten geredit zu werden”,

Dagegen haben es Wilibald Gurlitt und Hans Heinrich Eggebrecht unternommen, eine
12. Auflage des inzwischen immer mehr alternden und veraltenden Werkes herauszubrin-
gen, in dieser aber den bisherigen Text weitgehend durch Neues zu ersetzen, das erst nach
Riemann und grofenteils im Gegensatz zu ihm aufgekommen ist. ,Da ein fiir den tiglichen
Gebrauch berechnetes Handbuch in keinem seiner Teile veralten darf“, wie Riemann im
Vorwort zur 6. Auflage betont, konnten sie nicht in erster Linie pietdtvolle Bewahrung
anstreben. Sie haben vielmehr versucht, ,ein halbes Jahrhundert tief eingreifender Ver-
dnderungen des geistigen, sozialen und politischen Lebens” und , Wandlungen des Musik-
lebens, der Musikerziehung und Musikauffassung” lexikalisch zu bewiltigen (Vorwort S. V).
Trotzdem aber haben sie das zu schaffende neue Werk unter dem historisch gewordenen
alten Namen erscheinen lassen. War der neue Inhalt mit diesem Namen in Einklang zu
bringen?

Das Problem zeigt sich naturgemiB erst im dritten Band, dem Sachteil, mit voller Deut-
lichkeit. Kann dieser mit Recht als eine Auflage, wenn auch ,véllig neubearbeitete Auflage”
des Originals gelten, dhnlich wie die achte, welche Riemann als ,vollstindig umgearbeitete”
bezeichnet hat? Uber den Begriff der Bearbeitung von Musikwerken heiBt es auf Seite 91
des neuen Lexikons: ,Nidit eine Bearb. im Sinne des Urheberrechts, sondern eine selbst-
schdpferische Leistung liegt vor bei einem Werk, das in freier Benutzung eines anderen
entstanden ist wie die Haydn-Variationen von Brahms oder die Méditation sur le 1er Prélude
de J. S. Bach von Gounod.” Entsprechendes gilt mutatis mutandis gewif auch fiir die Bearbei-
tung eines wissenschaftlich-lexikalischen Werkes, das iiber den Rahmen eines puren Nach-
schlagebuches hinausgeht. Was liegt hier nun primir vor: Bearbeitung oder freie Benutzung?

Mit seinen 1087 Seiten ist der Sachteil viel umfangreicher als die Summe der Sachartikel
in Riemanns eigenem Werk. Ergebnisse von iiber fiinfzig Jahren internationaler Forschung
und Aspekte vieler Richtungen der Musikanschauung sind hinzugekommen oder an die
Stelle dessen getreten, was Riemann selbst gewuBt und geglaubt hat. Vom originalen Text
ist im einzelnen nur wenig stehen geblieben. DaB er mehr benutzt als bearbeitet wurde,
dafiir sind die Stellen charakteristisch, an denen Sitze aus dem Original durch Kursivdruck
und den Namen Riemanns als Zitate hervorgechoben werden (S. 36, 373, 581, 727 u. a.).
Das gleiche gilt fiir Formulierungen wie ,Ansciluf-Motiv nennt H. Riemann ein Motiv,
das .. .“ (S. 41) oder , Thema nennt man . . . nach H. Riemanns Definition . . .“ (S. 950).
Hans Oesch meint in seiner Rezension (Melos 1969, S. 15), Eggebrecht habe den Sachband
,vou Grund auf neu” konzipiert. ,Von der vorhergehenden Auflage ist aufler einigen
Zitaten nidits in die neue Edition hiniibergenommen worden . . . Dank dieser Herakles-Tat

23 MF
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Eggebredits“ konne der neue Riemann heute wieder — wie in Riemanns Zeiten — als das
musikalische Lexikon betrachtet werden.

Wenn Oesch mit der Behauptung recht hat, daB Eggebrecht das Lexikon ,von Grund auf
neu” konzipiert habe, dann ist es etwas anderes als eine neue Auflage. Allerdings sind
in etlichen Fillen Artikel des Originals mit Einbeziehung anderer Schriften Riemanns tat-
sichlich kritisch bearbeitet worden (z. B. Phrasierung). Zudem haben es Herausgeber und
Verlag ausdriicklich als ihre Verpflichtung bezeichnet, das Unternehmen ,im Geiste Rie-
manns* fortzufithren (S. IX) und an sein Werk , anzukniipfen” (S. V). Das Wort ,,ankniipfen”
deutet aber eher auf freie Benutzung als auf treue Bearbeitung. Auch wird es durch den
Zusatz eingeschrinkt: ,. . . bei der Wahl der Stichwérter und bei der Darstellung der
Begriffswort- und Sadigeschichten” (also nicht auch in anderen Hinsichten?) ,so weit wie
mdglidh an Riemanns Werk anzukniipfen” (S. V). Was besagt hier die dehnbare Formel
»50 weit wie mbglich”, und reicht sie dafiir aus, das neue mit dem urspriinglichen Lexikon
in dem Sinn zu identifizieren, der dem Begriff einer neuen Auflage entspricht?

Der universale Musikgelehrte Riemann hat es vermocht, ein so vielseitiges und bedeuten-
des Lexikon als Einzelner zu verfassen. Als Schépfer eines originalen Systems der Musik-
theorie mit stark dogmatischen Ziigen hat er dieses System zum Geriist eines Nach-
schlagewerkes werden lassen. Sein Lexikon geht nicht darin auf, eine Sammlung anerkannter
Fakten darzubieten, es hat vielmehr die Vorziige und Nachteile dessen, was Alfred Einstein
sein hédhst personlidies Werk” genannt hat. Es ist ein geschlossenes Ganzes, recht einheit-
lich in Charakter, Stil und Niveau, aber damit zugleich voller Dogmen und subjektiver
Ansichten. Die Geltungsweite dieser Ansichten ist bisher wenig untersucht; es sind nur
klischeeartige Vorstellungen dariiber verbreitet, auf Grund derer schon Anfinger zu wissen
glauben, daB Riemanns Theoreme hdchstenfalls fiir die Wiener Klassik zutreffen.

Demgegeniiber bietet das, fiir sich gesehen, gleichfalls bedeutende und wahrhaft impo-
nierende neue Werk ein ganz anderes Bild. Wie in vieler so in wissenssoziologischer Hinsicht
ist es fiir die heutige Situation und ihren Unterschied zum Zeitalter Riemanns charak-
teristisch. Es ist ein Sammelband, an dem sehr viele Képfe nach- und miteinander gearbeitet
haben: Gurlitt, der es begonnen, und Eggebrecht, der es fortgefithrt und herausgegeben hat,
ein enger Stab von Mitarbeitern, die Eggebrecht, wie er im Vorwort sagt, durch ,ein
strenges Regiment” zusammenhielt, und iiber achtzig weitere Autoren, die einzelne Artikel
beigetragen haben und jeweils mit ihren Initialen genannt werden. Unter ihnen befinden
sich Nachwuchskrifte, die noch wenig hervorgetreten sind, und andererseits hervorragende
Spezialisten, wie Anglés, Besseler, Clercx-Lejeune, Federhofer, Jammers, A. Schmitz, West-
rup u. a., fiir die systematische Grundlagenforschung Dahlhaus, Reinecke, Wellek, Winckel,
fiir Musikerziehung zum Beispiel Erich Doflein (Violine und Violinmusik). Der Artikel
Harmonielehre stammt, wie etliche andere Beitrige, von Elmar Seidel.

Dazu kommt, daB dem Gesetz vom Stand der Forschung gemaf viel heterogenes Wissens-
und Gedankengut aus anderen Lexika zu iibernehmen war. Dabei diirfte die Enzyklopadie
MGG eine besonders wichtige Grundlage gebildet haben. Meines Erachtens hitte man das
Werk nicht nur in der Liste Bemutzte neuere Nachschlagewerke anfiithren, sondern als
Ganzes im Vorwort hervorheben und mehr wichtige Artikel an der jeweiligen Stelle zitieren
sollen.

Aus alledem ergibt sich im Gegensatz zu Riemanns eigenem Lexikon das Bild einer
pluralistischen Uneinheitlichkeit, die gleichfalls Vorziige und Nachteile hat. Manche Artikel
scheinen nur Kompilationen zu sein und nicht auf eigener Vertrautheit des Verfassers
mit dem Thema zu beruhen; in anderen tragen die Autoren magistral und kategorisch
eigene Thesen oder solche ihrer Schule vor; in wieder anderen stiitzen sie die eigene Auf-
fassung auf kritische Auseinandersetzung mit dem bisherigen Schrifttum. Einige héufen
nur Daten, andere dringen in das Wesen der Sache ein. Grofe Unterschiede in Stil und
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Denkweise zeigen zum Beispiel die Artikel Musik (Eggebrecht) und Burgundischie Musik
(Clercx-Lejeune) oder Deutsche und dagegen Spanisdie Musik (Besseler und Anglés). Unaus-
bleiblich waren ferner erhebliche Unterschiede im Niveau. Als vorziiglich sind mir zum
Beispiel die meisten Artikel von Carl Dahlhaus aufgefallen, als weniger gelungen zum
Beispiel die Artikel Ethos, Hermeneutik, Lied, Melodie, Romantik, Solmisation, Soziologie,
Spielleute, Stil, Unterhaltungsmusik, ferner Somate, Somatensatzform, Streidiquartett, Sym-
phonie, Thematisdie Arbeit, Durdikomponiert, Finale, Priludium sowie Verglcichende
Musikwissenschaft, Kinderlied, Kuhreigen, Jodeln, Jubilus, Geifillerlieder, Volkstanz und
andere Artikel iiber Ténze.

Im Vorwort zur 7. Auflage seines Lexikons sagt Riemann, er empfinde Genugtuung iiber
den Erfolg, denn dieser beweise, ,daf die in meinem Buch von Anfang an durchgefithrten
Anschauungen in immer weiteren Kreisen sich Geltung verschaffen”. Im neuen Sammel-
band sind wohl die meisten dieser Anschauungen fallengelassen und durch andere ersetzt
worden. Sein eigenwilliges System, das Geriist des alten Lexikons, konnte naturgemif
nicht aufrechterhalten werden. Es ist aber weit mehr durch Konzeptionen anderer Herkunft
ersetzt, als aus sich heraus fortentwickelt und umgearbeitet worden. Die Abweichungen
von seinen Grundanschauungen beruhen nicht nur auf dem heutigen Stand der Forschung,
sondern auch auf persdnlich begriindeten Uberzeugungen und Axiomen, die gleichfalls
eigenwillige und dogmatische Ziige haben. Dies gilt besonders fiir Eggebrecht, dem als
Herausgeber und Autor zahlreicher Beitrige ein grofer Anteil zukommt. Beispiele bieten
die Artikel Musik, Musikwissenschaft, Asthetik, Komposition, Ausdruck, Symbol. Wie weit
er sich von Riemann entfernt, zeigen Sitze wie dieser: ,Die wadisende Interesselosigkeit
gegeniiber dem Begriff des Ausdrucks und damit der Abbau sowohl der dsthetischen Frage-
stellung als auch der kompositorischen Polaritit gehen zusammen mit der Steigerung dieser
neuen Einsheit, die mit der Krise der Toualitit zunahm und nach deren Uberwindung,
zumal in der Atonalitit, als Zeugnis eines neuen ,Vorrangs der Sach-Welt vor der Idh-Welt'
(Gurlitt) vollkommen verwirklicht sein kann“ (S. 66).

Der Verfasser des alten und der Herausgeber des neuen Lexikons denken verschieden
iiber den einstigen und kiinftigen Werdegang der Musik. Sie haben andere Zugangsweisen
zur Praxis, Komposition und Theorie. Eggebrecht widmet sich weniger als Riemann dem
theoretischen Durchdenken von Sachverhalten und mehr der Darstellung des geschichtlichen
Wandels von Wértern und Begriffen. Er systematisiert zwar oft vortrefflich historisches
Material (z. B. im Artikel Sdilufl), aber ist weniger als Riemann ein Denker und Experte
in systematischer Grundlagenforschung. Er wirft der Musikwissenschaft vor, daB sie sich
noch immer nicht geniigend auf das Kunstwerk konzentriere und darum reformbediirftig
sei; schon seit dem 12. Jahrhundert erhebe ,das musikalisdie Kunstwerk den Anspruch, in
den Mittelpunkt der musikwissenschaftlidien Arbeit gestellt zu werden” (S. 617). Dagegen
war Riemann, so sehr er sich in Ausgaben und Analysen um Kunstwerke bemiihte, mehr
noch den Grundlagen zugewandt, die ihm als ein ideelles Tonreich erschienen. Er unter-
suchte die ,musikalische Logik“, die ,Gesetzmdfligkeiten der Harmonik und Rhythmik.

Entschiedener Gegner relativistischer Aufweichung, glaubte er an eine musica vera mit
allgemein giiltigen Sachverhalten und Grundsitzen. Er sah in seinen Erkenntnissen ,ein
felsenfestes Fundament” fiir alle Zukunft. Man miBversteht seine Lehre vou den Ton-
vorstellungen und seine Folkloristiscdien Tomalititsstudien, wenn man aufgrund einiger
unrichtig interpretierter Sitze annimmt, er sei gegen Ende seines Lebens von diesem Stand-
punkt abgeriickt. Dagegen ist das neue Lexikon in hohem MaBe von jenem historischen
Relativismus geprigt, der sich fast allgemein verbreitet hat und zur selbstverstindlichen
Denkform geworden ist. Daraus ergibt sich Kritik an Riemanns Grundposition. So heift
es auf S. 9: , Was von Riemann in systematischer Sicht fiir zeitlos giiltig angesehen war,
zeigte sich in historischer Betrachtung als eine bestimmte Stilstufe der Musik der Wiener
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Klassik“. Oder auf S. 66: ,Riemann erhob den seit dem 18, Jahrhundert geltenden Aus-
drucks-Begriff zum Dogma“.

Im Vorwort wird auf die Fruchtbarkeit des Spannungsverhiltnisses zwischen historischer
und systematischer Musikforschung hingewiesen. Dem ist jedoch die gar zu enge Ein-
schniirung von Grundbegriffen der Musik abtriglich. Man wird den Leistungen Hugo
Riemanns und den von ihm aufgezeigten Sachverhalten besser gerecht, wenn man Termini
wie Tonalitit oder Funktion nicht ginzlich auf wenige Jahrhunderte der Neuzeit einschniirt,
sondern untersucht, was an ihnen weitere Geltung hat, z. B. was an Funktionen im weiteren
Sinn (etwa die Polaritit zwischen einem Ruheton und einer Hauptstufe der Melodiebewe-
gung) in mittelalterlicher und auBereuropiischer Musik vorkommt.

Aus der Sorge, daB die Eigenart der Neuzeit und die Sonderstellung des Abendlandes
verkannt werden, wendet man sich mit Recht dagegen, ihre Termini unkritisch auf andere
Epochen und Kulturkreise zu iibertragen; doch man sperrt sich auch dagegen, kritisch-
methodisch von der engeren eine weitere Fassung des Begriffs zu differenzieren. So heifit es
auf S. 390, daB streng genommen nur im Abendland, und sogar hier erst spdt, von
[mprovisation gesprochen werden kénne, und auf S. 641, daB Improvisation die Illusion
eines spontan entstehenden Werkes vermittele. Doch dies ist nur eine Art der
Improvisation, auch in neuerer Zeit, und die Behauptung, daB es auBerhalb Europas
keine Improvisation im weiteren Sinne gebe, ist sachlich unzutreffend und terminologisch
unzweckmiBig. Die Instrumentalmusik auflerhalb des Abendlandes wird nicht in die
Betrachtung einbezogen, sondern mit der These ausgeschlossen, daf Instrumentalmusik, die
von vokaler getrennt ist, nirgends als im Abendland iiberhaupt méglich sei; aber es
ist doch paradox, z.B. der hohen Kunst orientalischen Lauten- oder Ensemblespiels den
Charakter der Instrumentalmusik génzlich abzusprechen. Es sei fragwiirdig, den Begriff
Orchester auf das 16.—17. Jahrhundert oder gar auf auBereuropiische und archaische
Kulturen zu iibertragen (672); aber ist es zweckmiBig, im Hinblick auf Indonesien oder
Japan den weiteren Sinn des Wortes zu beseitigen, den kein Kenner mit dem neuzeitlich-
abendldndischen verwechseln wird? AuBerhalb der funktional-harmonischen Musik sei es
problematisch, einen Teil der Komposition als Begleitung anzusprechen (S. 94); aber wir
verstellen uns den Horizont, wenn wir die Unterschiede zwischen Figur und Grund und
zwischen fithrenden und begleitenden Parten fiir alle andere Musik ausschliefen.

Das Lexikon enthilt Artikel iiber Vokalmusik und Gesangskunst, jedoch nicht iiber den
allgemeineren und urspriinglicheren Begriff Gesang. Es enthilt Artikel iiber Homophonie,
Polyphonie und Unisono, aber keine iiber Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit im weiten
Sinn und wird somit auch nicht den Zwischenformen zwischen Einstimmigkeit und Mehr-
stimmigkeit gerecht. Der sogenannte Ausdruck verbinde Musik mit beabsichtigtem Bedeuten,
und diese Zielsetzung sei etwas, das von aufien kommt (S. 65); doch in Wahrheit gibt es
hier nicht nur nachtrigliche Verbindung urspriinglich getrennter Gréfen, sondern auch
Verbundenheit von vornherein: unbeflissenen Ausdruck des Charakters, Selbstdarstellung
in Nationaltinzen, Verhaltensweisen im singenden Beten, naive Gefithlskundgabe zum
Beispiel im Volksgesang u. a. Ein Merkmal des Symbols sei ,die Unangemessenheit von
Erscheinen und Meinen, das nadhtriglidhe ,Setzen' von Bedeutungen, die gegeniiber den
existentiellen Bedingungen der Musik nur uneigentlids, erfunden, willkiirlich, verabredet
und somit nidst unmittelbar wirksam sind“ (S. 921f); doch diese Verallgemeinerung ver-
deckt eine Fiille von urspriinglicheren Symbolen.

Mancher Beitrag zur Grundlagenforschung in diesem Lexikon scheint nicht ganz dem
heutigen Stand des Wissens zu entsprechen. Das Literaturverzeichnis zum Art. Asthetik
nennt gar zu wenige der neueren Arbeiten und merkwiirdigerweise auch nicht Zeitschriften
und KongreBberichte. Ist die Musikisthetik als ,Wissenschaft vom musikalisds Schonen”
(S.9) zu definieren? Sie ist nur zum Teil Wissenschaft und behandelt nicht nur ,das

.
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Schéne“. Andererseits trifft es nicht zu, da die neuere Asthetik auf den Begriff des Schénen
ginzlich verzichte (S. 295).

Eingeschniirt wird besonders auch der Begriff, der unserer Wissenschaft den Namen gibt.
Das Wort Musik habe einen eng begrenzten Geltungsbereich: das Abendland (S. 601).
Statt eine engere und eine weitere Bedeutung des Wortes herauszuarbeiten, unterscheidet
Eggebrecht zwischen ,europdischer Musik“ und ,auflereuropdischer Klanggestaltung*
(S. 616). Mithin wire es im Grunde unberechtigt, von arabischer und indischer Musik oder
von Musikethnologie zu sprechen. Die seit der Antike immer wieder gestellte Frage nach
ciner allgemeinen ,musica nobis innata“ (Boethius) oder nach den Stimmen der in Vélker
differenzierten Menschheit (Herder) wird zuriickgedringt. Das Problem, in welchem Sinn
und MaB die auBereuropdischen Kulturen an der Geschichtlichkeit des Menschen teilhaben,
wird durch die These verschiittet, die auBereuropdische ,Gestaltung des Klingenden“ sei
relativ geschichtslos und, was der klassischen Antike vorausgeht, gleichsam ,naturwiichsig”
(S. 330). Solche Thesen beruhen nicht auf wissenschaftlicher Untersuchung und entsprechen
nicht dem Stand der Forschung und des historischen BewuBtseins.

Alle Aussagen iiber die Sonderstellung der abendldndischen Musik und ihre Unterschiede
von anderen Kulturen setzen Vergleiche voraus. Sollen diese wissenschaftlich sein, so sind
sie methodisch durchzufithren; das gilt fiir die Vergleichende Musikforschung wie fiir das
Vergleichen der Sprachen, der Religionen usf. Gerade um die Sonderstellung der abend-
landischen Musik zu erhellen, ist Vergleichende Musikforschung unentbehrlich. Der Einwand,
daB Vergleiche zu jeder Wissenschaft gehdren (S.1021), verkennt, daB in Disziplinen wie
der Vergleichenden Sprach-, Rechts-, Religions- oder Musikwissenschaft das Wort einen
pointierten und konstitutiven Sinn hat. Es ist Fachprovinzialismus, wissenschaftstheoretisch
so iiber die Vergleichende Musikwissenschaft zu sprechen, als gebe es nicht mehrere
bewihrte und bedeutende Wissenschaften, die sich mit gutem Recht , Vergleichende“ nennen.

Angesichts der heutigen Lage des Abendlandes in der Welt und angesichts des welt-
geschichtlichen BewuBtseins in den Eliten der historischen Wissenschaften erscheint es als
ein Riickschritt, daf das neue Lexikon die Vergleichende Musikforschung, die (mit ihr
keineswegs identische) Musikethnologie sowie die Ur- und Frithgeschichte der Musik
erstaunlich stark vernachlissigt. Von den heute so zahlreichen Musikethnologen sind nur
Bose, Danckert, Gerson-Kiwi und Hickmann als Autoren herangezogen worden. Eigene
Artikel haben erhalten die arabisdi-islamiscdie und die jiidisdie Musik (beide von E. Gerson-
Kiwi) sowie die diinesische, indische, afrikanische, Indianer-, Eskimo- und Negermusik
(sdmtlich von Bose). Zahlreiche Artikel sind dem Jazz gewidmet. Dagegen steht unter den
Stichwortern Japan, Indomesien, Hinterindien, Mongolei, Ozeanien u. a. jeweils nur ein
kurzes Literaturverzeichnis ohne Text. Auch fehlen zusammenfassende Artikel iiber den
Orient und iiber die Naturvdlker (das letztere im Gegensatz zum alten Riemann).

Dementsprechend werden in den Artikeln zur Systematik und zur allgemeinen Musik-
geschichte die aufereuropiischen Kulturen und das vorklassische Altertum gar zu wenig
beriicksichtigt; der Horizont ist gar zu binneneuropiisch. Das gilt z.B. fiir die Artikel
Rezitativ, Verzierungen, Vibrato, Kanon, Dur, Litanei. Ferner fehlen z. B. Hinweise auf die
auch in systematischer Hinsicht wesentlichen Arbeiten von C. Brailoiu iiber Rhythmus und
Tonarten. Im Artikel Distanz fehlt der Hinweis auf das Problem des Distanzprinzips.

Aus dem Mangel an Vertrautheit mit aufiereuropiischen Gegebenheiten kommen etliche
Fehlurteile. In der Instrumentalpraxis der aufereuropiischen und archaischen Kulturen
erscheine , Variantenheterophonie als Norm (S. 672). Fiir den Vorderen Orient sei die
Intensitit des Hervorbringens einer Tonbewegung viel wesentlicher als die Tonfolge an
sich (S. 554).

Auch die Musikalische Volks- und Vélkerkunde Europas kommt gar zu kurz. Es fehlen
Artikel {iber Volksgesang (auBer Volkslied) und Volksmusik (auBer Volkstanz). In Freiburg
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hitte es nahegelegen, die reiche Bibliothek des Deutschen Volksliedarchivs, das zugleich
ein Institut fiir internationale Volksliedforschung ist, auszuwerten und nihere Verbindung
mit seinen Mitarbeitern aufzunehmen. Das scheint nicht hinreichend geschehen zu sein,
sonst hitte man z. B. nicht angenommen, daB das in Freiburg herausgegebene Jahrbuds
fiir Volksliedforsdiung seit 1951 nicht mehr erscheine (S.422), man hitte die Balladen
der europiischen Vélker als eine Gattung der gesungenen Erzdhlung in Text und Biblio-
graphie besser gewiirdigt (S. 73 f.), und es wéren nicht Fehlurteile zustandegekommen wie
die Annahme, daB aus dem Kuhreigen ,durds Einfiigung gregorianisdh-litaneihafter Ele-
mente der Alpensegen” (sic!) entstanden sei (S. 498).

Im Vorwort zur ersten Auflage sagt Riemann: ,Nadt Méglidikeit ist die relative Aus-
delmung der Artikel in Einklang gebracht worden wmit der Bedeutung ihres Inhalts”. Der
-neue Riemann” legt iiberstarkes Gewicht auf manches historische Detail, das mir im
Sachteil eines allgemeinen Musiklexikons entbehrlich zu sein scheint, z. B. die Aufzdhlung
der im Caucionero musical de Palacio vertretenen Komponisten (S. 141). Relativ ausfiihrlich
wird die Lehre von den musikalisch-rhetorischen Figuren im 16.—18. Jahrhundert mit
ihren gelehrten Termini dargestellt: in einem zusammenfassenden und etwa 50 einzelnen
Artikeln. Demgegeniiber kommen wichtige Seiten der Gegenwart, fiir welche das neue
Lexikon in anderer Hinsicht besonders aufgeschlossen ist, zu kurz, so das Organisations-
wesen. Die deutsche Musik wird auf zwélf, die italienische auf vier Seiten dargestellt. Eigene
Artikel haben innerhalb Europas auBerdem nur die britische, franzésische, niederldndische,
russische und spanisdre Musik erhalten, wihrend sich die iibrigen Linder mit kurzen
Literaturverzeichnissen ohne jeden Text begniigen miissen. Warum fehlt z. B. ein Artikel
Ungarische Musik, obwohl das alte Riemannlexikon einen solchen aufweist und gerade
die ungarische Musikforschung Hervorragendes leistet? Entsprechendes gilt fiir Jugoslawien,
Polen, die Tschechoslowakei und andere Lénder.

Erhebliche Unterschiede zwischen dem Lexikon Riemanns und dem ,neuen Riemann®
bestehen auch in der Konzeption des Umfangs und der Gliederung. Riemann hat die Mdg-
lichkeit der Erweiterung auf mehrere Binde erwogen, aber verworfen. So heifit es im
Vorwort zur 8. Auflage: ,Jede neue Auflage zwingt zu neuen Kiirzungen bzw. zur Streichung
entbehrlidi gewordener Artikel friiherer Auflagen, um dem Buche die handliche Einbindig-
keit zu bewahren“. Desgleichen hat er die Trennung in einen Personen- und einen Sachteil
ausdriicklich abgelehnt: ,Der mehrfach ausgesprochenen Bitte der Zerlegung des Lexikons
in einen sadilidien und einen biographischen Teil gebe ich aus mannigfachen Griinden keine
Folge" (ebenda).

Fiir die Darstellung ist ihm ein ,strenges Gesetz“ die ,Gemeinfafilichkeit” (Vorwort zur
ersten Auflage). Er will ,in erster Linie dem Musiker und Musikfreunde kurze und biindige
Aufschliisse geben”. Viele Artikel im neuen Lexikon sind keineswegs kurz und biindig, und
viele wenden sich an engere Kreise als an den , Musiker und Musikfreund“. Der Grundsatz
der Gemeinverstindlichkeit wird zwar im Vorwort genannt, aber in der Ausfithrung oft
nicht erfiillt, so in einer erheblichen Zahl verklausulierter und unnétig iiberladener Sitze
(z. B. S. 65f. und S. 601f.).

Es wiirde iiber die Aufgabe dieser Rezension hinausgehen, die einzelnen Artikel zu
besprechen oder gar auf Irrtiimer und Unklarheiten im einzelnen einzugehen. Nur auf
wenige Fille sei hingewiesen. Sind die Souterliedekens als eine Sammlung von Volksliedern
mit unterlegten Psalmtexten zu definieren? Warum ist der Appenzeller Kuhreigen bei Rhaw
spielminnische Musik? Denkt Philodem ,formalistisch® (S. 616)? Verdeutlicht Nietzsche
Wagners Rhythmik (S. 806)? Der Aufsatz Herders iiber Caecilia ist kein Vorldufer des
Caecilianismus. Ist Bruckners liturgischer Ernst der caecilianischen Bewegung zu verdanken?
Welches ist das Jahrhundert Goethes (S. 83)? Der berithmte Anfang lautet nicht: ,Uber
allen Wipfeln ist Ruh“ (S. 523), ,The World of Music” gehért nicht zu den spezifisch musik-
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wissenschaftlichen Zeitschriften (1075). Doch solche Einzelheiten sind unwichtig gegeniiber
der im ganzen recht sorgfiltigen Redaktionsarbeit.

Trotz allen Mingeln, die hier festzustellen waren, ist der neue Sammelband als eine grofie,
bedeutende Leistung anzuerkennen. Wie Eggebrecht die schwierige Aufgabe, die sich ihm
nach dem Tode Gurlitts stellte, bewiltigt hat, ist bewunderungswiirdig. Das Werk hat in
vielen Hinsichten wesentliche Vorziige sowohl vor Hugo Riemanns eigenem als auch vor
anderen Lexika. Das gilt besonders fiir die grofe Zahl neuer Stichworter und stark
erweiterter Artikel, z. B. Diskographie, Durchfithrung, Funkoper, Galanter Stil, Informa-
tionstheorie, Interpretation, Opus, Preise und Wettbewerbe, Quellen, Reihe, Rémisdie
Musik, Schallplatte, Schlager, Schulmusik, Statistik, Tafelmusik, Terminologie, Vogelgesang.

Es ist trotz allem ein hervorragendes Werk, als Ganzes und in vielen Beitrigen. Aber
es steht dem Text, dem Geist und der urspriinglichen Konzeption von Hugo Riemanns
Musiklexikon zu fern, um dessen historisch gewordenen Namen mit Recht zu tragen. Nicht
ein altes Gebiude wurde umgebaut, sondern ein neues an Stelle des alten errichtet. Sollte
es aber aus irgendwelchen Griinden unméglich gewesen sein, auf den Namen Riemann zu
verzichten, dann muBte ein Ausweg gesucht werden. Vor 100 Jahren hat ein anderer
Herausgeber sein Verhiltnis zu einem Vorginger folgendermaBen bezeichnet: Musicalisches
Lexicon. Auf Grundlage des Lexicon’s von H. Ch. Kodh verfafit von Arrey von Dommer
(Heidelberg 1865). Wire nicht eine Zhnliche Formulierung angebracht gewesen, um die
grofe Entfernung von Hugo Riemann klarzustellen und dem historischen BewuBtsein von
der Andersartigkeit der Zeitalter wie der Personen gerecht zu werden? Man sollte kiinftig
trennen, was sich nicht vereinen 1dBt, und zu gegebener Zeit zweierlei unternehmen: eine
Anthologie aus Hugo Riemanns Schriften mit einer Auswahl aus den Sachartikeln des von
ihm verfaBten Lexikons und andererseits eine Neuauflage des von Gurlitt und Eggebrecht
herausgegebenen Lexikons unter einem Titel, der angemessener ist als der bisherige.

Zu Oskar Séhngens ,, Theologie der Musik‘* *

VON JOACHIM STALMANN, BREMKE
I. Das Thema

,Das vorliegende Budh ist eine zweite, griindlicdh umgearbeitete und vermehrte Auflage
meines Aufsatzes ,Theologische Grundlagen der Kirdienmusik' im IV. Band des Handbudhes
des evangelisdien Gottesdienstes ,Leiturgia’ (Kassel 1961, S. 1—267)“, berichtet der Ver-
fasser im Vorwort. Fine wichtige und umfassende Untersuchung der Beziehungen zwischen
Theologie und Musik wurde damit dem etwas versteckten Dasein in einem Handbuch ent-
nommen und zur Monographie erhoben.

Dariiber hinaus dienen Umarbeitungen und Erweiterungen (um rund ein Drittel des
friiheren Umfangs) einem neugefaBten Thema. Sohngen erkannte, ,daf das Problem der
Kirchenmusik nur einen Somderfall der Frage nach dem theologischen Wesen der Musik
iiberhaupt darstellt (Vorwort), und erweiterte entsprechend das Blickfeld. Zugleich bezog
er Theologie und Musik enger aufeinander: nicht nur im Sinne einer Grundlagenfunktion
jener fiir diese, sondern als wesenhafte Verbindung (,theologisches Wesen der Musik").

Nun ist der Gegenstand von ,Theologie® bereits begrifflich eindeutig definiert. AuBer
,Gott“ kommen in ihr Welt und Mensch lediglich als Werk, Adressat, Partner zur Sprache.
Die Musik kann darin keine Ausnahme erfahren. Von einem ,theologiscien Wesen” ist bei

* Oskar Shngen, Theologie der Musik, Kassel, Johannes Stauda Verlag 1967.
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ihr nur sehr bedingt, ja uneigentlich zu sprechen: nicht im Sinne einer Teilhabe an gétt-
lichem Wesen, sondern in Hinsicht auf ihr Bewirkt- und Betroffensein durch dasselbe. Am
klarsten scheint das, was auch Séhngen vorschwebt, im Titel (kaum im Inhalt) einer vor
20 Jahren erschienenen Schrift von René H. Wallau formuliert: Die Musik in ihrer Gottes-
beziehung.

Noch in anderer Hinsicht decken sich der neue Titel und das unter ihm Gebotene nicht
ganz, insofern man nimlich eine geschlossene, grundsitzlich-systematische Darstellung
erwarten mochte. Im Grunde trifft das nur in zweien der fiinf Hauptteile zu (,, Theologische
Voraussetzungen der Kirchenmusik” und ,Versuch einer trinitarischen Begriindung der
Musik“). Den groBeren Teil des Buches beanspruchen theologie- und musikgeschichtliche
Ermittlungen und Darstellungen — freilich bis in die Gegenwart hinein und unter bestin-
diger Stellungnahme. Die systematischen Partien erwachsen daraus mit dem Charakter
von Zusammenfassungen.

II. Biblische und reformatorische Grundlagen

Zwei Kapitel, die in der Neufassung zu einem ersten Hauptteil zusammengefaBt wurden,
untersuchen zunichst Die Stellung des Neuen Testaments und der Reformatoren zur Musik.
Ein ebenfalls historisch referierender Uberblick iiber Ersdieinungsweisen und Bedeutungs-
gestalten der Musik mochte dazu ,die Vielgestaltigkeit des Phinomens in den Blick riicken
und bei der theologischen Deutung in Rechnung stellen” (116.)

Uberraschenderweise beschrinkt sich die biblische Ausgangsbetrachtung auf das Neue
Testament. ,Die Gemeinde Jesu Christi ist von Anfang an eine singende Gemeinde” (12).
So begann schon die frithere Fassung — ganz legitim, denn sie galt ja im Wesentlichen
dem kirchenmusikalischen Spezialbereich: ,Das Lied, der Hymnus, wurde die allein ange-
messene Ausdrucks- und Kommunikationsform des neuen Aon, der mit der Ankunft des
Herrn in den alten Aon hereingebrochen war“ (ebd.). Mich stort die Apodiktizitit
dieser These (,allein angemessen”). Ansonsten ist das Kapitel im Hauptteil eine sorgfiltige
Auslegung von Kol. 3 V.16 und der Parallele Eph.5 V.18 f. als der ,beiden klassischen
Stellen des Neuen Testaments, die ausdriicklidh iiber das Singen handeln” (13). Sohngen
berief sich in der Erstauflage auf die Fachberatung des Hallenser Neutestamentlers Gerhard
Delling. Nicht bewiesen scheint mir, daB schon in neutestamentlicher Zeit ,neben den
spontanen, geistgewirkten Gesingen einzelner Pueumatiker feste liturgische Stiicke der
Gemeinde im Gebrauch waren” (22), sofern diese iiber kurze Akklamationen und Respon-
sionen hinausgegangen sein sollen. Das Verhiltnis zwischen pneumatischer Improvisation
und Fixierungen, etwa im liturgisch-hymnischen Gut des NT scheint mir noch nicht geniigend
geklirt, um einwandfrei auf derartige liturgische Institutionalisierungen schlieBen zu kénnen.
Mit der These ,Der hymnische Charakter eines Stiickes ist Ausweis seiner geistlichen
Legitimitdt“ (23) werden wir uns nachher noch auseinandersetzen. — Fiir die auf die Musik
iiberhaupt ausgedehnte Themenstellung erscheint die streng ekklesiologisch ausgerichtete
biblische Basis jetzt doch zu schmal. Sie hitte einer Erginzung im Blick z. B. auf Schépfungs-
bericht und Rechtfertigungslehre bedurft.

Breiter angelegt ist das Kapitel iiber die Reformatoren. Seine Abschnitte iiber Zwingli,
Calvin und Luther verwerten eine imponierende Fiille priméren und sekundiren Materials
und sind mit das Instruktivste, was seit langem iiber reformatorische Musikanschauung
zu lesen war. Ausfithrungen iiber die Stellung der Reformierten zur Orgel sind jetzt als
besonderes , Interludium“ abgetrennt. Dem Luther-Kapitel ist als Exkurs ein leicht gekiirzter
Aufsatz aus einer Festschrift fiir Bischof Krummacher iiber ,die Musikanschauung des
jungen Luther angefiigt (Erstveroffentlichung: Die Musikauffassung des jungen Luther, in:
Gemeinde Gottes in dieser Welt, Festgabe fiir Friedrich-Wilhelm Krummacher zum
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60. Geburtstag, Berlin, Evg. Verlagsanstalt 1961, S. 219—234; ein Hinweis beim Neu-
abdruck fehlt).

Zwinglis Ablehnung gottesdienstlicher Musik fithrt S6hngen auf theologische und musika-
lische Wurzeln zuriick. Die Pridestinationslehre vereinzele den Christen im Gottesdienst
zur Innerlichkeit. Wenn der Glaube nicht unmittelbar aus der Predigt, sondern aus indivi-
dueller Geistmitteilung erwiichst, so entfillt auch der iiberindividuell-,duBerliche”
Gemeindegesang und kénnte nur stdren. Aber auch der hochgebildete Musikliebhaber
Zwingli, der Forderer einer regen Haus- und Schulmusik, stand dem ungeschulten Massen-
gesang skeptisch gegeniiber.

In dieser Hinsicht war Calvin unbelastet. Er stellt den einstimmigen Gesang in den
Dienst seiner liturgischen Psychologie und Pidagogik und verrit ein typisch romanisches
Musikgefiihl. So soll die Musik den Beter ,entflammen” und zu ,heftigem und brennendem
Eifer anstacheln”.

Solcher Andachtspsychologie stand der junge Monch Luther anfangs nahe. Der ent-
scheidende reformatorische Durchbruch (den Séhngen mit E. Bizer etwa 1518 ansetzt) fiihrt
weit dariiber hinaus: ,Die Erdrterungen iiber die gottesdienstliche Musik brechen daher in
diesem Stadium seines theologischen Denkens briisk ab; das Ausdrucks- und Gleichnishafte
der Musik als solcher und als ganzer spielt hinfort die entscheidende Rolle” (105).

Die Musikanschauung des reifen Luther findet der Autor zusammengefaBt in einem Satz
der Genesisvorlesung 1535 ff., der ihm zum Buchmotto wird: ,Ocularia miracula longe
minora sunt quam auricularia” (WA 44, 352). Das Wort Gottes (,viva vox evangelii*)
fiihrt iiber die mittelalterliche Musikspekulation hinaus zur Entdeckung der Musik als
klingendes, aktuelles Aussage-Ereignis, nun nicht nur in der Praxis, sondern auch in der
Fundamentaltheorie. Auf Grund einer doppelten ,Inklination“ von Kerygma und Glauben
zur Musik vermdgen die Noten den Text lebendig zu machen (Tischreden Nr. 2545b), wird
Musik aktueller Ausdruck von Freiheit aus Gnade.

Indessen entdeckt Luther eben damit auch die urspriingliche Geschopflichkeit der Musik,
deren Wunder zu preisen er nicht miide wird. Hier freilich zeigen sich mittelalterliche
Relikte, die Sshngen vielleicht doch etwas unterbewertet. Man vergleiche den bekannten
Satz aus den Symphoniae iucundae: ,Si rem ipsam spectes, invenmies Musicam esse ab
initio mundi inditam seu comcreatam creaturis universis, singulis et ommibus“ mit dem
Ausspruch des Boethius: , Apparet nobis musicam naturaliter esse comiunctam” (beide

Zitate bei Schngen S. 85 bzw. 271; vgl. meinen Beitrag im Kasseler KongreBbericht 1962,
S. 129 ff.).

IIl. Kunst und Glaube als ,Heimkehr“

Gewinnt der Verf. aus seinen Lutherstudien die entscheidenden Elemente seiner eigenen
Musikanschauung, so enthiillen die folgenden Teile des Buches noch andere geistige und
kiinstlerische Einfliisse. S6hngen ist geprigt durch die Erneuerungsbewegungen der zwanziger
Jahre. Da ist zunéchst die Singbewegung, ,eine der widhtigsten Erweckungsbewegungen der
letzten Jahrzehnte” (328). Sie habe ,das Wissen um die den ganzen Mensdien nach Leib,
Seele und Geist zurechtbringende Macht der Musik neu entdeckt und fruditbar gemacht”
(273). Der Widerspruch zur Musikkultur des 19. Jahrhunderts ist sein entscheidendes
musikalisches Erlebnis. Diese war ,fiir die Erfiillung ilrer urspriinglichen Aufgaben unge-
eignet geworden” (293). Die Anfiange der neuen Musik erlebte Séhngen als ,Heimkehr
in das Reich der Miitter”, als ,Wiederentdeckung der musikalischen Urelemente” (ebd.),
deren Pionier ihm weniger Arnold Schonberg als etwa Arnold Mendelssohn ist. Sshngen hat
vor Jahrzehnten Komponisten wie Johann Nepomuk David, Ernst Pepping und Hugo Distler
entscheidend geférdert. Die von Schonberg ausgehende Entwicklung ist ihm im Grunde
fremd, nicht dagegen Strawinsky. Die Polemik gegen das 19. Jahrhundert iiberschreitet fiir
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mein Empfinden bisweilen das MaB des Sachlichen und gewinnt propagandistische Ziige.
Séhngen spiegelt darin getreulich den Standort der evangelischen Kirchenmusik in der
ersten Hilfte unseres Jahrhunderts, iiber den sie hinaus gelangt sein sollte.

Theologisch votierte Séhngen in den Zwanziger Jahren offenbar nicht fiir die damals
sensationelle ,Dialektische Theologie“, sondern fiir die eher konservative ,Luther-
renaissance” (K. Holl, P. Althaus u. a.), welche in den Jahren nach dem ersten Welt-
krieg dem ,bindungslos gewordenen Menschen seine wahre Heimat zuriickgeben wollte.
Dies versuchte besonders die ,liturgische Erneuerung”, zu deren bahnbrechenden Vertretern
Sohngen bis heute zihlt. Man lese hierzu den Abschnitt V auf S. 336 f.!

Diese theologische Orientierung spiirt man besonders im Hauptteil iiber ,Theologiscie
Voraussetzungen der Kirchemmusik”, der ziemlich unverindert aus der Erstfassung iiber-
nommen wurde. Daneben verbindet sich die Suche nach den ,musikalischen Urelementen*
mit Perspektiven der Religionsphinomenologie in Séhngens These von. der Prioritdt der
kultischen Musik (179); jede musikalische, insbesondere kirchenmusikalische Reform setze
mit der Wiederentdeckung einer ,Spradie der kultischen Urlaute” ein (194f., vgl. 296 f.);
sie seien das Kriterium wahrer Aktualitit ,alter oder ,neuer” Musik (199). Leider teilt
Sohngen kein Beispiel eines ,kultischen Urlautes* mit. Handelt es sich um bestimmte
rhythmische oder melodische Bildungen? Oder nur um den ideellen Grundton einer Musik?

IV. Dienerin géttlichen Wortes

Es ist diese Vorstellung von einer urspriinglichen kultischen Unmittelbarkeit der Musik
zu Gott, die von dem in der Theologie mit dem mythologischen Terminus ,Siindenfall”
umschriebenen Sachverhalt nur iiberlagert, zu der aber eine ,Heimkehr” jederzeit mdglich
ist, es ist diese — theologisch jedenfalls nicht zu begriindende, vielleicht kiinstlerisch erfahr-
bare — Vorstellung von einem ,theologischen Wesen“ der Musik, die dann Séhngen
unbefangen von einer Adiquatheit und ,heimlichen Affinitit” (260) der Musik zum Evan-
gelium sprechen 1d8t. ,Die dichterisdi-musikalische Gestalt stellt die addquateste Form der
Verleiblidiung der Botschaft des Evangeliums dar“ (170). Dagegen ist die — m. E. irre-
versible — Erkenntnis der dialektischen Theologie ins Feld zu fithren, wonach es zwischen
dem Wort Gottes und den Ausdrucksmitteln des Menschen (Gedanken, Worten, Ténen,
Bildern, Handlungen) keinerlei vorgegebene Affinititen gibt, also auch kein mensch-
liches Urteil iiber deren Adidquatheit. Man kann immer nur sagen: Es hat Gott gefallen,
diese Mittel in Dienst zu nehmen und zu heiligen, also mit der Sprache auch Rhythmik
und Metrik, sprachliche Form und musikalisches , Engagement”. Man kann nicht erkliren,
warum das moglich war. Man kann schon gar nicht die Frage, ,warum eigentlicdh das
Kerygma (sc. die Evangeliumsverkiindigung) der Kirdie sids der Sprache der Musik bedient,
beantworten: ,Weil es nicht anders kann! Weil es ein geheimnisvolles Gefille auf die
Musik hin hat, so dafl es dort, wo es sein Letztes und Tiefstes ausspricht, ganz von selbst (1)
zur gehobenen Sprache der Musik greift“ (169). Das kann Séhngen z.B. im NT nur so
belegen, daB er poetische Stiicke ohne weiteres mit gesungenen gleichsetzt, was grofenteils
sicher berechtigt ist, aber doch nicht a priori und generell.

V. Frucht gottlichen Geistes

Durchwirkt diese kultische Ursubstanz, vergleichbar einem Sauerteig, auch weite Bereiche
der weltlichen Musik, so bleibt ein anderer Impuls im Wesentlichen der Kirchenmusik
vorbehalten: der Heilige Geist. Die Glauben weckende Kraft des gottlichen Geistes kommt
iiber den vom Worte Gottes Betroffenen als ,Begeisterung” und gewinnt Gestalt in hym-
nischem Gesang und Spiel (22; 217; 331—340). Diese These ist natiirlich — wie alle Rede
vom heiligen Geist — eine Glaubensaussage und basiert auf einer entsprechenden Vor-
entscheidung, insofern sie ja alles andere als eine psychologische Erklirung sakralen
Musizierens sein will. Aber als solche ist sie in sich schliissig, wobei man gewiB die Begriffe
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~Begeisterung” und ,hymnischer Gesang“ nicht zu eng fassen darf: man kann den Heiligen
Geist weder auf bestindig hoch erhobenes Gotteslob noch auf die wohlverwalteten Bahnen
institutionalisierter Kirchenmusik festlegen, da er bekanntlich ,weht, wo und wann er
will”“.

Bedenklich wird es dagegen, wenn aus der Glaubensaussage ein geradezu gesetzmiBiger
Kausalzusammenhang wird und man nun umgekehrt meint, den Heiligen Geist formlich
stilistisch nachweisen zu kénnen: ,Der hymnische Charakter eines Stiickes ist Ausweis
seiner geistlidien Legitimitdt”, d.h. ,dafiir, daP hier der heilige Geist am Werk gewesen
ist“ (23). Man bedenke, daB sowohl der Hymnus in Urchristenheit und Alter Kirche als
auch das geistliche Lied in der Reformationszeit nicht nur Kristallisationspunkte der
Bekenntnisbildung, sondern — eben damit — die schirfsten Waffen beider Seiten im
Kampf zwischen Orthodoxie und Héresie gewesen sind. Dann hitte der Hl. Geist z. B. im
urchristlichen und im gnostisch-hiretischen Hymnus unterschiedslos gewirkt.

Es schien ratsam, die Lehre vom ,pneumatischen” Ursprung christlicher Musik im
Zusammenhang der ,Theologischen Voraussetzungen“ zu referieren, obgleich sie bei
Séhngen iiberwiegend im ersten und im letzten Kapitel zur Sprache kommt. Meinen Einwand
gegen Sohngens Zuordnung von Evangelium (bzw. Hl. Geist) und Musik fasse ich dahin
zusammen, daB hier kontingente Ereignisse gleichsam institutionalisiert werden: es wird
erkldrt, warum es so kommen mufte und warum es immer so sein wird; auf Grund ver-
borgener Wesensverwandtschaften und eines ,geheimnisvollen Gefilles” (169), die jeder-
zeit — sogar stilistisch — nachpriifbar sein sollen. ,Wie es aber Gottes Geheimnis bleibt,
ob und wann der heilige Geist das Herz derer, die das Wort horen, zum Glauben weckt,
so steht auch die Wirksamkeit der Musik unter dicsem prddestinationischen Vorbehalt“,
sagt Séhngen selbst (230).

VI. Werk gdttlicher Schépfung

Dem groBen systematischen Hauptteil iiber die theologischen Voraussetzungen der
sakralen Musik sind in der erweiterten Neufassung der Arbeit knapp gehaltene Grumd-
sitzliche Uberlegungen zum geschiditlichen Verhdltnis von Musik und Theologie zur Seite
gestellt; das sind im Wesentlichen SchluBfolgerungen aus dem Reformationskapitel, mit dem
Ergebnis, daB ,fiir den Versudi einer Theologie der Musik auf evangelischem Boden nur
bei Martin Luther Ankniipfungsmoglidikeiten gegeben sind“ (260). Sie sollen offenbar nicht
nur den systematischen, trinitarischen SchluBteil besser vorbereiten, sondern auch —
zugunsten der erweiterten Themenstellung — die klare Dominanz und Zentralstellung des
kirchenmusikalischen Haupteils etwas ausgleichen, die in der fritheren Fassung noch durch-
aus zwingend war. Das ganze Buch #hnelt in der Anlage einem durch Anbauten und
Aufstockung nachtriglich erweiterten Hause. Ein solches spricht bekanntlich immer fiir die
Beweglichkeit und Nachdenklichkeit seines Besitzers. Darin liegt der eigentiimliche Reiz:
der Versuch zur iiberlegenen systematischen Synthese gerdt immer wieder zu einer mit
heilem Herzen geschriebenen Kampfschrift.

Darin macht der groBe trinitarische SchluBteil keine Ausnahme. Er findet sich im GroBen
und Ganzen bereits in der auf die Kirchenmusik spezialisierten Erstfassung und wirkt dort
cher wie ein abschlieBender, umfassender Rundblick iiber benachbarte Gefilde. Unter dem
neuen Thema scheint er das eigentliche Ziel der vorangehenden Erdrterungen. Jetzt endlich
gelingt auch systematisch der Durchbruch ins Reich der Musik iiberhaupt, der vorher
iiberwiegend geistes- und musikgeschichtlich vorbereitet war. Indem nun aber die allgemeine
Musik dem ersten Artikel zugeordnet wird, der zweite und dritte Artikel aber wiederum
nur mit der Kirchenmusik in Verbindung gebracht werden, fiir die das Meiste doch schon
friher gesagt war, so geraten die einzelnen Kapitel zu sehr unterschiedlicher Lange, und



360 Berichte und Kleine Beitrige

auch der verschieden weit gezogene Horizont entspricht nicht ganz der traditionellen Lehre
von der absoluten Gleichwertigkeit der tres divinae personae:

1. Artikel: Die Musik im Raum der Schépfung, entfaltet als: Creatura — Poiesis — Usus
musicae

2. Artikel: Das ,Neue Lied“ (Ps. 98, 1) als Christuslied (Hymnus)

3. Artikel: Kirchenmusik als Werk und Werkzeug des HI. Geistes.

Wihrend dem zweiten und dritten Artikel nur je 10 Seiten eingerdumt werden,
beansprucht der erste den sechsfachen Raum. Das erste Kapitel macht sich Luthers Musik-
anschauungen in umfassender Durchfithrung zueigen, wihrend die andern beiden haupt-
sichlich Ergebnisse der neutestamentlichen Ausgangsbetrachtung biindeln (hervorzuheben
sind die Ausfithrungen iiber eine musica crucis, S. 323 ff.).

Sohngen lehrt, da8 die Musik nicht eine Schopfung des geschaffenen Menschen, sondern
unmittelbar Gottes ist, ein ,ontisdher Bereich des Gesdiehens . . ., der nach eigenen
Gesetzen aufgebaut ist“ (264). AuBer physikalischen Grundlagen gehdren dazu das , Element
des Sinnfilligen” und die vorfindlichen ,Formen musikalischer Betitigung”, auf denen z. B.
auch der Vogelgesang basiert. Damit ist die Musik, wie der Verfasser selbst betont, parallel
zum lutherischen Verstindnis von Staat und Ehe als vorgegebene, gottlich gestiftete
Schopfungsordnung gedeutet. Diese Deutung gerdt damit aber auch in die SchuBlinie einer
seit lingerem geiibten Kritik, nach welcher wohl das Material und die Voraussetzungen
menschlicher Institutionen (die Téne der Musik, die Mitmenschlichkeit des Staatsbiirgers,
die Sexualitdt in der Ehe usf.), nicht aber deren Ordnung und Gestaltung dem Menschen
vorgeordnet sind; was wiederum nicht ausschlieft, daf Gott den Menschen bei diesen
verantwortlich gefundenen Ordnungen und Aufgaben behaftet und fordert.

Die Theologie fragt nach dem Zweck der Schépfung. Fiir die Musik lieferte die Reforma-
tion die klassische Doppelformel:

Aufs erst zu Gottes Lob und Ehr,
Danach dem Leib zu Nutz und Lehr  (J. Walter)

Auch Séhngen folgt dieser Tradition. ,Die Musik will den Menschen wieder in die schop-
fungsmiflige Urspriinglichkeit hineinstellen, will ihn dahin bringen, daf er in das Lob der
Schépfung wieder mit einstimmt” (273). Dieser theologische Sachverhalt gehért (wie
besonders Johann Walter herausgearbeitet hat) eher in den zweiten Artikel, wird jeden-
falls nur hier transparent und begriindet.

Unmittelbar schdpfungsgegeben sind fiir Séhngen auch die Affinitdt von Musik und
Sprache, die sakrale Eignung auf Grund ihres kultischen Ursprungs und Wesens, dazu ihre
Jbesondere Gabe, die Tiefe der Dinge aussagen zu kénmnen” (295).

Indessen findet der gestaltende, kiinstlerische Mensch dann unter dem Stichwort Poiesis
die gebiihrende Beachtung. Durch das Kunstwerk versetzt der Mensch die Musik , aus dem
Reich der Natur in das Reich der Geschichte (305). Das ist sein einzigartiges Privileg.
Allerdings kann es die Theologie immer wieder nur als fatales MiBverstindnis betrachten,
wenn sich die Kunst gelegentlich als Uberwindung der Verginglichkeit und damit als eine
Art Ersatzreligion versteht. Ebenso wird sie ihre Bedenken gegen einen absoluten Fort-
schrittsglauben oder auch (als Kehrseite) die musikgeschichtliche Schau eines fortschreitenden
Verfalls anmelden. Indem eine theologisch orientierte Musikanschauung das Phéinomen der
Musik wesentlich als Aussage (erst sekundir als Form, Gestalt, Ordnung) deutet, kann sie
nach Ansicht Sohngens vor esoterischen Verabsolutierungen bewahren helfen — ein durch-
aus bedenkenswerter Gesichtspunkt.

Aber nicht als Tiéter allein, auch als Horer und ,Konsument” kommt der Mensch einer
theologischen Musikbetrachtung in den Blick. Ein dritter Aspekt der ,Musik im Raum der
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Schépfung" gilt darum dem usus musicae. Angemessen sei eine Haltung grundsitzlicher
Offenheit und Aufgeschlossenheit, damit die Musik ihr Werk der ,Heimholung“ tun kénne,
dessen Ziel letztlich der Lobpreis sei. Diesem Letzten darf man zustimmen. Indessen ist
nochmals vor einer Verengung zu warnen. Der Mensch — und auch der Bote Gottes — hat
mehr ,auszusagen” als nur Lob und Preis. Es geht auch um Existenzerhellung und -bewilti-
gung, wobei die Musik ,auch eine dem Niditigen zugewendete Seite hat" (K. Barth, Kirchl.
Dogmatik 111, 3, S. 338 f. — Sohngens Polemik S. 318 Anm. 670 scheint mir Barth hier
einfach nicht verstanden zu haben).

Wir miissen uns mit diesem Ausschnitt aus der Fiille anregender und oft origineller
und erhellender Details begniigen. Diese erste groBe Gesamtdarstellung der Beziehungen
zwischen Musik und Theologie iiberragt alle ihre Vorarbeiten bei weitem durch eine
souverdne Beherrschung der Materie und eine eindrucksvolle Vertrautheit sowohl mit der
theologischen Wissenschaft als auch mit der musikalischen Kunst und vermag beide in die
allgemeinen kirchlichen und geistigen Stromungen der Zeiten einzuordnen. Sie wird auf
Jahre hinaus den Ausgangspunkt fiir alle weiteren Studien auf diesem Gebiet zu bilden
haben. Es spricht fiir die lebendige Aktualitdt des Buches, daB es solche eigenen Studien
nicht ausschlieBt, sondern sie geradezu herausfordert und daB es auch Widerspruch weckt
(und vertragt).

VII. Errata

Wenn anhangsweise noch ein paar Errata erwidhnt seien, so nicht aus Beckmesserei,
sondern um der Sache und einer spiteren Neuauflage willen. '

Seite 69 wird ein Calvin-Zitat — ,Sic emim celebrior fit doctrina, quam si simplicius
traderetur” (ndmlich offenkundig durch Gesang) — folgendermaBen verdeutscht: ,Die Lehre
wird sich namlich um so mehr verbreiten, je einfacher sie dargeboten wird.“ Diese Uber-
setzung ist doch unhaltbar! Das Zitat ist aus W. Blankenburgs Calvin-Artikel in MGG
(II, 662) iibernommen, der leider keine Quelle angibt. Dieser iibersetzt: ,Das Wort wird
umso deutlidher, je einfacher es dargeboten wird” — das ist erst recht verkehrt! Man kann
doch wértlich nur so iibersetzen: ,So nimlich wird die Lehre feierlicher (sollenner) gemacht
(.zelebriert”), als wenn sie einfacher dargeboten wird.“ Und das paBt genau zu Calvins
Einstellung zum Kirchengesang.

Seite 81 wird behauptet, Luthers Vorrede auf alle guten Gesangbiicher sei zuerst 1543
im Klugschen Gesangbuch abgedruckt. Das geschah jedoch schon 1538 zusammen mit
Johann Walters Lob und Preis der 16blichen Kunst Musica.

Seite 146 heifit es, die Genealogie der musikalisch-bachischen Familie sei von Johann
Sebastian Bach angelegt. Das geschah jedoch erst nach seinem Tode durch C. Ph. Emanuel
Bach und J. F. Agricola (vgl. Miiller v. Asow, Briefe J. S. Badss, 2. Aufl., Regensburg 1950,
S. 16).

Der Verlag hat dem Buch eine wiirdige, gediegene Ausstattung angedeihen lassen.
Dr. Jiirgen Grimm hat durch umfangreiche und detaillierte, dabei durchaus iibersichtliche
Register die verwirrend vielschichtige Arbeit auch als Nachschlagewerk erschlossen, dessen
Gebrauch nur nachhaltig empfohlen werden kann.



Vorlesungen iiber Musik an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen
Hodhschulen

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

Wintersemester 1969/70

Aachen. Tedmisdie Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchm ey er: Einfithrung in die
aufereuropiische Musik (2) — J. S. Bach und seine Zeit (2).
Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr.,, CM voc.

Basel. Prof. Dr. H. O esch: Giuseppe Verdi (2) — Haupt-S: Die protestantische Kir-
chenmusik im 17. und 18. Jahrhundert (mit Ass. Dr. W. Arlt) (2) — Grundseminar: Franz
Schubert (2) — Ethnomusikologie: Musik auf Bali II (2) — Kolloquium: Musikgeschichte
und Gegenwart (mit Ass. Dres. W. Arlt und E. Lichtenhahn) (14-tiglich 2) —
Paldographie der Musik: Aufzeichnungsweisen des Chorals im frithen und hohen Mittel-
alter (mit Ubungen) (durch Ass. Dr. W. Arlt) (3).

Lektor Dr. E. Mohr: Harmonische Analysen an Werken des ausgehenden 19. und
frithen 20. Jahrhunderts (1) — Ubungen zur Durchfithrung im Sonatensatz des 19. Jahr-
hunderts (1).

Lektor Dr. E Lichtenhahn: Ubungen zur Geschichte des Instrumental-Ensembles
um 1600 (2).

Berlin. Freie Universitit. Prof. Dr. R. Stephan: Mahler (2) — Doktoranden-Collo-
quium (n. V.) — Haupt-S: Ubungen zur musikalischen Textkritik (Mahler-Schénberg) mit
Ass. Brinkmann (2) — Pros: Ubungen zu ausgewihlten Vokalwerken Bachs (2).

Prof. Dr. K. Reinhard: Colloquium: Methoden der Musikethnologie (2) — Haupt-S:
Mehrstimmigkeit auBereuropéischer Musik (2) — Pros: Musikethnologisches Praktikum (2).

Dozent Dr. A. Forchert: Colloquium: Methoden der Musikwissenschaft (2) — U:
Skrjabin (2).

Oberassistentin Dr. A. Liebe: U: Vergleichende Interpretationskunde (2).

Lehrbeauftr. Dr. D. Christensen: Probleme, Theorien und Methoden der ameri-
kanischen Musikethnologie (mit Colloquium) (2).

Dr. J.-P. Reiche: U: Methoden der Transkription und Analyse auBereuropiischer
Musik (2 n. V).

N. N.: Musiktheoretische Ubungen: Harmonielehre — Analyse neuer Musik (6).

Berlin. Humboldt-Universitdt. Prof. Dr. G. Knepler: Einfiihrung in die Musikwissen-
schaft (2) — Forschungsseminar zu Werken von Ludwig van Beethoven (2).

Prof. Dr. habil. H.-A. Brock h aus: Musikgeschichte der DDR (2) — Musikgeschichte
der Wiener Klassik (2) — Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2) — Musikésthetik, 1. Teil:
Einfithrung (1) — Musikasthetik, 3. Teil: Stilasthetik (2) — Analytisches Seminar zu
Werken der neuesten Zeit (2).

Dr. V.-L. Ernst: Einfithrung in die systematische Musikwissenschaft (1) — Methodo-
logisches Seminar II: Probleme der systematischen Musikwissenschaft (2) — Musikpsycho-
logie, 2. Teil: Aktuelle Probleme (2) — Forschungsseminar zur Sozialpsychologie (2).

Oberassistent Dr. J. Elsner: Musikethnologie, 1. Teil: Einfiihrung (2) — Instru-
mentenkunde, 2. Teil: Systematische und spezielle historische Probleme (2) — Volkslied-
kunde (1).
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Lehrbeauftr. Dr. J. M ainka: Musikgeschichte der Aufklidrung, insbesondere auf dem
Gebiete des Liedes (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. Niem ann : Musiksoziologie, 2. Teil: Aktuelle Probleme (2).

Lehrbeauftr. Dr. habil. L. Richter: Probleme des frithdeutschen Liedes (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Se e ger: Theoretische Probleme des Musiktheaters (2).

Lehrbeauftr. R. K1u ge: Akustik, 1. Teil: Einfithrung (1) — Einfithrung in die Kyber-
netik (2).

Wiss. Mitarbeiterin A. Schneider: Analytisches Seminar zur Geschichte des deut-
schen Liedes im 19. Jahrhundert (2).

Assistent G. Rienidcker: Analytisches Seminar zu Werken der Bach-Héndel-Epoche
(2) — Analytisches Spezialseminar zur zeitgendssischen Oper (2) — Analytisches Musik-
héren, 1. Teil (1) — Analytisches Musikhéren, 2. Teil (1).

Assistent H.-U. Frick: Musikpraktisches Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grund-
lage.

Lehrbeauftr. Dr. W. Heicking: Analytischer Tonsatz, 1. Teil (2) — Analytischer
Tonsatz, 2. Teil (2).

Lehrbeauftr. A. Bus ch: GeneralbaB- und Partiturspiel.

Berlin. Tedmisdie Universitit, Prof. Dr. C. Dahlhaus: Gattungen der Vokalmusik
(2) — S: Analyse und Werturteil (2) — Kolloquium: Fiir Doktoranden (2) — U: Zur Melo-
dielehre (2).

Prof. Dr. F. Bose: Tanz und Tanzmusik in den auBereuropdischen Kulturen (2).

Frau Dr. H.delaMotte-Haber: Pros: Einfilhrung in die Musikpsychologie (2).

Frau Dr. S. Schutte: Einfithrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik mit
besonderer Beriicksichtigung der musikalischen Volkskunde.

Dr. H. Poos: U: Harmonielehre III (2) — Harmonische Analyse (2) — Allgemeine
Musiklehre und Gehérbildung (2) — Kontrapunkt 1 (2).

Prof. Dr.-Ing. F. Win ck el: Kommunikation (Kybernetik) (2).

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

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Musik zur Zeit des Barocks und der Frithklassik (2) —
Einfithrung in die Musikwissenschaft (1) — S: Barocktheater (Oper und Drama) (2) — CM:
unter Assistenz von Dr. V.Ravizza.

Prof. S. Veress: Die Weiterentwicklung der klassischen Formtypen im Werke Beet-
hovens (1) — Die neue Wiener Schule: A. Berg, J. M. Hauer, A. Schénberg, A. Webern (2)
— §: Volkslied-Notation und -Systematisierung mit besonderer Beriicksichtigung schweize-
rischer Sammlungen (2) — S: Ubungen in der harmonischen Analyse der mehrstimmigen
Chorile Bachs (2).

Lektor G. Aeschbacher: Das evangelische Gemeindelied (Historische Entwicklung
— heutige Problematik) (1).

Bochum. Prof. Dr. H. Becker: Geschichte der Symphonie (3) — Haupt-S: Die Sym-
phonie der Wiener Klassik (2) — Doktorandenkolloquium — Offener Schallplattenabend:
Symphonien des 19. Jahrhunderts (mit Einfithrungen).

Dr. K. Rénnau: Pros: Notationskunde II: Tabulaturen (2).

Dr. G. Allroggen: U: Kontrapunkt (1) — Die Instrumente des Orchesters (2) —
Chor der Universitit (3) — Orchester der Universitit (3).

Bonn. Prof. Dr. G. Massenkeil: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 2. Teil (2) —
Haupt-S: Das Oratorium im 17. Jahrhundert (2) — Doktoranden-S: Besprechung eigener
Arbeiten (2).

Prof. Dr. M. Vo gel: Die Entwicklung des abendlindischen Tonsystems (1) — U: Was
ist Musik? (2) — U: Werkanalyse: César Franck, Symphonie in d-moll (2).
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Dozent Dr. S. Kross: Einfilhrung in die Musikpsychologie (2) — U: Musikwissen-
schaftliche Methodik und Bibliographie (2).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre Il (Choralsatz und Generalba8) (2) — Kontra-
punkt I (der dreistimmige Satz) (1).

Akad. Musikdirektor Dr. E. Pl aten: Ubungen in Partiturlesen und Partiturspiel (1) —
Formenlehre der Musik: Probleme mehrsiitziger Formen (Suite, Sonate, Sinfonie) (1) —
CM: Chor, Orchester, Kammermusik (je 3).

Lehrbeauftr. Dr. H. J. Marx : Paldographische Ubung zur Instrumentalmusik der Renais-
sance (2).

Braunschweig. Technische Universitit. Dozent Dr. K. Lenzen: Die Klaviersonaten
Ludwig van Beethovens, I (1) — S: Analysen einzelner Werke des Vorlesungsthemas (1) —
CM instr. (Universititsorchester) (2).

Clausthal. Tecnische Universitit. Prof. Dr. W. Boetticher: Das Cembalo- und
Orgelwerk J. S. Bachs (2).

Darmstadt. Tedmmische Hodisdrule. Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Musikalische
Meisterwerke des Barock (2).
Prof. Dr. K. Marguerre: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruhnke: Geschichte der Oper im 17. Jahrhundert (2) — S:
Geschichte der Akustik im 16. bis 18. Jahrhundert (2) — Doktorandenseminar (gemeinsam
mit Prof. Dr. F. Krautwurst).

Prof. Dr. F. Krautwurst: J. S. Bachs Motetten (2) — U: Anleitung zu Arbeiten auf
dem Gebiet der landesgeschichtlichen Musikforschung (2).

Dr. F. Krummacher: U: Das deutsche Oratorium im 19. Jahrhundert (2).

Oberkonserv. Dr. Th. Wohnh aas: Pros: Lektiire lateinischer Musiktheoretiker (2).

N. N. Repetitorium: Vokalmusik des 19. Jahrhunderts (2) — Notationskunde: Mensural-
notation I (2) — Partitur- und GeneralbaBspiel (2) — Kontrapunkt (2) — Gehérbildung (2)
— Harmonielehre (nach Bedarf).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. Finscher: Richard Wagner (2) — Pros: Einfithrung in
die Musikwissenschaft (gemeinsam mit Dr. Hortschansky) (2) — Ober-S: Die Mo-
tette der ars antiqua und ars nova (2).

Prof. Dr. W. Stauder: Die Musik des Altertums II (2).

Prof. Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Musik des Frithbarock (2) — S: Heinrich Schiitz
(2).

Akad. Oberrat P. Cahn: Pros: Lektiire lateinischer Theoretiker (2) — U: Anfinge der
Sonatenform (2) — Generalba (1) — CM instr. (2) — CM voc. (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: Musik nach 1950 (2) — Ober-S: Musi-
kalische Analyse (Musik des 19. Jahrhunderts) (2) — S: Ubungen zur Kompositionsart der
Wiener Schule (2) — Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. Dammann : Mozarts ,Don Giovanni“ (2) — S: UIbungen an Beethoven (2).

Lehrbeauftr. P. Andraschke: Pros: Mensuralnotation (13. Jahrhundert) (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Budde: Pros: Die Instrumentationslehre von Berlioz-Strauss (2) —
Kurs: Harmonielehre I (1) — Kurs: Kontrapunkt I (1) — Kurs: Partiturspiel (1).

Lehrbeauftr. Dr. Chr. Stroux: Pros: J. de Grocheo (2).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L.-F. Tagliavini: Die Orgel zur Zeit Joh. Seb. Bachs (2) —
La technique du cantus firmus dans la Renaissance (2) — Takt und Rhythmus (Colloquium)
(1) — S: Die Variation (1).
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Dr.J. Stenzl: Die Notation des gregorianischen Chorals I (Grundlagen des gregoria-
nischen Chorals werden vorausgesetzt) (2) — Materialien zur Schweizer Musikgeschichte (1)
— Im Rahmen des Arbeitskreises der Gregorianischen Akademie: Edition des Theodul-
Reimoffiziums (n. V.).

Gottingen. Prof. Dr. H. Husmann : Die polyphone Musik des zentralen Mittelalters
(2) — S: Die Musik der italienischen Ars nova (3) — U: Musikalische Quellenkunde I (bis
1500) (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Romantik und Impressionismus (2) — (I: Ubungen zur
c.-f.-Technik im Orgelwerk Joh. Seb. Bachs (2).

Akad. Musikdirektor H. Fuc h s : Harmonielehre Il (1) — Kontrapunkt I (1) — Kontra-
punkt III (Nachahmungsformen) (1) — Géttinger Universitits-Chor (2) — Akademische
Orchestervereinigung (2).

Graz. Prof. Dr. O. Wessely: Vorgeschichte und Frithzeit des italienischen Oratoriums
(3) — Paldographie der Musik V (2) — S: Ausgewihlte Kapitel zur Geschichte der Ténze
(2) — Dissertanten-S (1).

Prof. Dr. W. Wiinsch: Geschichte der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. Grub e r: Einfithrung in die musikalische Analyse 1 (2) — Musik-
bibliographie I (1).

Greifswald. Nicht gemeldet.

Halle. Nicht gemeldet.

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen: Allgemeine Musikgeschichte IV: Von der
Klassik bis zur Gegenwart (3) — S: Satztechnische und formale Probleme der Musik Schén-
bergs, Bergs und Weberns (2) — Doktorandenseminar (n. V.).

Prof. Dr. C. Floros: Grundfragen der musikalischen Stilkunde (1) — Stilkritische
(Ibungen (2) — Doktorandenkolloquium (n. V.).

Prof. Dr. H-P. Reinecke: Einfilhrung in die Raumakustik (2) — Raumakustisches
Praktikum (2) — Kolloquium iiber Fragen der systematischen Musikwissenschaft (n. V.).

Dozent Dr. A. Holschneider: Pros: Mensuralnotation (2) — Doktorandenkollo-
quium (n. V.).

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

Dr. E. M aronn: Einfithrungskursus Tonregie (mit praktischen Ubungen) (2).

Univ.-Musikdirektor J. J ii r g e n's : Kontrapunkt II (2) — Harmonielehre II (2) — Fuge Il
(Kenntnisse im Kontrapunkt werden vorausgesetzt) (2) — GeneralbaB (Klavierspiel Vor-
aussetzung) (2) — Chor der Universitdt (3) — Orchester der Universitit (3).

Hannover. Tedinisdie Universitit. Prof. Dr. H. Sievers: Wie hore ich Musik? Formale
und #sthetische Grundfragen (1) — Wolfgang Amadeus Mozart. Leben und Werke (1) —
CM instr. (2) — Hochschulchor (durch L. Ru tt) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein: Die Musik im europiischen Barock (2) —
S: Ubungen zur musikalischen Topik (2) — Doktoranden-Kolloquium (2) (14-tiglichn. V.) —
Kolloquium fiir Schulmusiker (2) (14-tdglich n. V.).

Prof. Dr. E. Jammers: S: Einfithrung in die Gregorianik (2) (n. V.).

Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Hermelink : Die Bedeutung der Orgel im Werden
der abendlindischen Musik (2) — S: Ubungen zur Problematik der Edition &lterer Musik
(2) — Madrigalchor, CM (Studentenorchester) (je 2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Seidel: Pros: Virtuosenmusik im 19. Jahrhundert (2).
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Lehrbeauftr. Dr. H. Wohlfahrt: Lehrkurs: Einfithrung in den Kontrapunkt (2)
(n. V.).

Lehrbeauftr. Dr. J. Hunkeméller: U: Einfilhrung in die Musikgeschichte (2) —
Kolloquium: Jazz (2) (14-tdglich n. V.).

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte I (bis 1000
n. Chr.) (4) — U zur Musikgeschichte (2) — Musik zwischen den beiden Weltkriegen (1).

Jena. Nicht gemeldet.

Karlsruhe. Prof. Dr. W. Kolneder: Geschichte der Notation (1) — Ubungen zur
Notationskunde (1) — Die Sinfonie im 19. Jahrhundert (1) — Pros: Analyse der Sinfonien
von Brahms (2) — Musik und Gesellschaft im 18. Jahrhundert (1).

Kiel. Prof. Dr. W. Salmen: Brahms und Bruckner (2) — Lied und Gesang in der
2. Hilfte des 19. Jahrhunderts (Ober-S) (2) — Kolloquium: Die Musik in den Primitiv-
kulturen (2) (14-tidglich) — Kolloquium fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Abert und
Prof. Dr. K. Gudewill) (2) (14-taglich).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die Instrumentalkonzerte Mozarts (2) — Pros: Mahlers Sym-
phonik (mit Dr. W. Pfannkuch) (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Die Kirchenkantaten J. S. Bachs (2) — Pros: Einfithrung in
den Gregorianischen Choral (2) — Capella. U zur Auffithrungspraxis dlterer Vokalmusik
mit Instrumenten (2).

Wiss.Rat Dr. W. Pfannkuch: Harmonielehre I (fiir Anfinger) (1) — Harmonie-
lehre Il (fiir Fortgeschrittene) (1) — Generalbafpraktikum (1) — CM instr. (2) — CM
voc. (2).

Dr. A. Edler: U zur Geschichte der Orgelmusik (1) — Orgelspiel (1).

KéIn. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Geschichte des deutschen Liedes im 17./18. Jahr-
hundert (3) — Pros: Motette des 16. Jahrhunderts (2) — (I: Besprechung musikwissen-
schaftlicher Arbeiten (1) — Musikwissenschaftliches Kolloquium (nur fiir Doktoranden)
(14-tdglich 2) — Offene Abende des CM: (Auffithrung und Besprechung musikalischer
Werke) (1) (mit Dr. H. Dru x).

Prof. Dr. H. Ko b er: Musikalische Akustik (2).

Prof. Dr. K. W. Niem&1ler: Die klassisch-romantische Kammermusik (2) — Haupt-S:
Das Wort-Ton-Verhiltnis im Schaffen von Heinrich Schiitz (2).

Dozent Dr. R. Giinther: Die Musik Afrikas IV: Ostafrika II (2) — Das Musikinstru-
ment als Klangwerkzeug (1) — Haupt-S: Musikinstrumentenkunde (Europdische Volks-
musik und AuBereuropa) (2).

Dozent Dr. D. K amp e r: Geschichte der Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts (2) —
Paliographische U: Mensuralnotation (1).

Dozent Dr. J. Kuckertz: Die Musik Indonesiens (2) — Pros: Melodiestile in Burma
und Thailand (2).

Dozent Dr. Fricke: Einfithrung in die Akustik fiir Musikwissenschaftler (2) — U zur
Vorlesung: Entstehung und Wahrnehmung musikalischer Klinge (1).

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

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Kontrapunkt Il (1) — Formenlehre (1).

Lektor F. Radermacher: Gehdrbildung 11 (1) — Harmonielehre II (1).

Univ.-Musikdirektor Dr. H. D rux : CM voc. (2) — Madrigalchor (2) — CM instr. (3) —
Kammermusikzirkel fiir Streicher (2) (n.V.) — Instrumentaler Musizierkreis fiir alte Musik
(2) (n.V.) — Vokalensemble fiir alte Musik (2) (n. V.).

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



Vorlesungen iiber Musik 367

Leipzig. Nicht gemeldet.

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Musik und Musikanschauung im 17. Jahrhundert
(2) — Mittel-S: Gestaltanalytische Ubungen (2) — Ober-S: Besprechung wissenschaftlicher
Arbeiten (2) — Einfithrung in die Instrumentenkunde (1) (14-téglich durch Dr. Riedel).

Prof. Dr. E. Laaff: Grundfragen der stilgerechten Wiedergabe musikalischer Kunst-
werke (2) — CM (Madrigal-Chor) (2) — CM (GroBer Chor) (2) — CM (Orchester) (2).

Dozent Dr. H. Unverricht: Geschichte der katholischen Kirchenmusik (2) — Ober-S:
Untersuchungen zum Werk Joseph Haydns (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. R. Walter: Harmonielehre III (1) — Gehérbildung (1) — Auf-
bau und Einzelformen des Oratoriums (1).

Prilat Prof. Dr. A. Gottron: Besprechung von Arbeiten zur mittelrheinischen Musik-
geschichte (2).

Prof. Dr. A. Wellek : Ubungen zur Gehdrpsychologie (2).

Im Rahmen der Theologischen Fakultdt: Msgr. Prof. Dr. G.P. K&11ner: Einfithrung
in den Gregorianischen Choral: Tonschrift, Neumenkunde, Modalitit (mit Ubungen) (1) —
Formenlehre des Gregorianischen Chorals: Wort und Ton im Choral, Grundlagen und Stil-
formen (mit Ubungen) (1) — Kirchenmusik nach dem II. Vatikanischen Konzil (1).

Prof. D. Hellmann: Die Vielfalt der Stile und Traditionen in der Kirchenmusik der
Gegenwart (2).

Marburg. Prof. Dr. H. Hiischen: Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts I: Von -
Claudio Monteverdi bis Heinrich Schiitz (2) — Ober-S: Grundfragen der Musiktheorie des
15. Jahrhunderts (2) — U: Probleme der Textunterlegung in der Musik des 16. Jahrhunderts
(1).

Prof. Dr. H. Engel: Joh. Seb. Bach (2) — Unter-S: Ubung zur Musikinstrumenten-
kunde (2).

Akad. Oberrat Dr. H. Heussner: Die Geschichte der Sinfonie bis W. A. Mozart (2).

Univ.-Musikdirektor M. Weyer: CM voc. (2) — Madrigalchor (1) — CM instr. (2) —
Kammerorchester (1) — Harmonische und kontrapunktische Analyse ausgewihlter Priludien
und Fugen des Wohltemperierten Klaviers von Joh. Seb. Bach (2) — Harmonielehre fiir
Anfinger (1) — Partiturspiel fiir Anfinger (1) — Gehérbildung fiir Anfinger (1) — Die
Variationsform (1).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Harmonia, Rhythmos, Nomos, Mousike.
Zum Ursprung der Musik (2) — Haupt-S: Zum Thema der Vorlesung (2) (nach persdnlicher
Anmeldung) — Pros: (Fiir Hauptfachstudierende 1.—4. Semester) (mit Dr. Schlétterer)
(2) — Kolloquium fiir Doktoranden (1) — Instrumentales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: (I: Vertonungen der Messe im 19. Jahrhundert (2).

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs fiir historische Streichinstrumente (2) (n.V.).

Lehrbeauftr. Dr. M. P faf f: Ubungen iiber Tropus und Sequenz (2) (14-taglich).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schldtterer: Musikalisches Praktikum: Satzlehre der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit mit Auffiihrungsversuchen: Messensitze des 14. Jahrhunderts
(2) (n.V.) — Palestrinasatz (I) (2) — Vokales Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : U: Musikaufzeichnung im Mittelalter (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. W. Waeltner: U zu Gustav Mahlers Symphonien (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. Eppelsheim : GeneralbaB (II) (2).
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Miinster. Prof. Dr. W. Ko r t e : Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts nach Bach (2) —
Strukturwissenschaftliches Kolloquium fiir Fortgeschrittene (2) (gemeinsam mit Dr. U.
Gotze) — Strukturwissenschaftliches Praktikum (2) (gemeinsam mit Dr. U. Gétze).

Prof. Dr. M. E. Brockho f f: Die Mehrstimmigkeit des 15. und 16. Jahrhunderts (2) —
Haupt-S: Ubungen zur Vorlesung (2) — Ober-S: Doktoranden-Kolloquium (2).

Wiss. Rat. Prof. Dr. R. Reuter : Anleitungen zum Instrumentalspiel vor 1800 (1) — U:
Besprechung orgelhistorischer Arbeiten (2) — Harmonielehre Il (1) — CM instr. (2) — CM
voc. (2) — Das Musikkolleg. Offene Kammermusikabende mit Einfithrungen (14-tiglich 2).

Akad. Oberrdtin Dr. U. Gétze: U: Einfithrung in die strukturwissenschaftliche
Methode zur Darstellung von Tonsétzen 1 (2) — U: Die Epochen der Musikgeschichte (2) —
Strukturwissenschaftliches Kolloquium fiir Fortgeschrittene (2) (gemeinsam mit Prof. Dr.
Korte) — Strukturwissenschaftliches Praktikum (2) (gemeinsam mit Prof. Dr. Korte).

Dr. M. Witte: U: Notationskunde: Mensuralnotation (2) — Unter-S: Ubungen zum
Concerto grosso (2).

Regensburg. Prof. Dr. H. Beck: Stil- und Formgrundlagen in der Musik des 18. und
19. Jahrhunderts (2) — S: Musikalische Analyse und Interpretation (2) — Auffithrungs-
praktikum (1) — Orchester (2).

Dozent Dr. F. Hoerburger: Besprechung ausgewihlter Tonaufnahmen aus dem
Gebiet der Musikethnologie (1).

Lehrbeauftr. Dr. A. Scharnagl: Musikgeschichte und musikalische Quellen in Regens-
burg und der Oberpfalz (1) — Harmonielehre (1).

Rostock. Nicht gemeldet.

Saarbriicken. Prof. Dr. W. Wiora: Das Lied. GrundriB einer Gattungsgeschichte (2) —
Haupt-S: Béla Barték (2) (mit Prof. Dr. W. Braun) — Ober-S: Musikanschauung der
Gegenwart. Schlagworte und ihre Vorgeschichte (2).

Prof. Dr. W. Br a un : Instrumentale Ensemble-Musik vor 1720 (2) — S: Ausdruckstypen
in der Musik (2).

Prof. Dr. E. Ap fel: Die Stellung Bachs in der Musikgeschichte (2) — S: Neuere Unter-
suchungen zum Palestrinastil (2).

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. Miiller-Blattau: Beethoven in seiner Zeit —
Sinfonien und oratorische Werke (1) — S: Zum Begriff des Stils bei Beethoven (1) — U:
Zur Auffithrungspraxis mit historischen Instrnmenten (2) — CM: Chor, Orchester, Kammer-
chor, Kammerorchester der Universitit (je 3) — Unterweisung fiir Streicher und Blaser (10).

Dr. Chr.-H. Mahling: Pros: Einfithrung in die Notationskunde (2).

Salzburg. Prof. Dr. G. Croll: Ars nova — Trecentomusik (2) — S: Kirchenmusik im
16. Jahrhundert (2) — Colloquium iiber ausgewidhlte Themen der Musikgeschichte Salz-
burgs (zusammen mit Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner) (2) — CM: Kirchenmusik des
16. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. F. G. Bullmann: U: Instrumentation im 19. und 20. Jahrhundert (2).

Lehrbeauftr. R. Angermiiller M. A.: Pros: Notationskunde: Von den Anfingen
bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts (2).

Stuttgart: Tedinisdie Hodischule. Lehrbeauftr. Dozent Dr. A. Feil: Beethoven (2) —U:
Zur Musik des Mittelalters (Die Entstehung der Polyphonie) (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: beurlaubt.
Dozent Dr. B. M e i er: Beethoven (2) — U zur Tonartenlehre des 16. Jahrhunderts (2) —
Pros: Frithe Notationen (2) — Kontrapunkt II (1).
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Dozent Dr. U. Siegele: Kolloquium: Umgang mit neuer Musik (2) — S: Ubungen zu
Theodor W. Adorno (2).

Dozent Dr. A. Feil: Arbeitsgemeinschaft: Gegenwartsfragen der Musikwissenschaft (2)
— Musikgeschichte I (Die Frithzeit der Polyphonie) (3) — Kammermusik-Ensemble (2).

Dr. W. Fischer: Partiturspiel (2) — Gehdrbildung (1) — CM: Chor (2) — Orchester
(2) — Kammerorchester (2).

N. N.: Harmonielehre I (2).

Prof. Dr. K. M. Ko m m a : Einfithrung in die Musikgeschichte (1) — Grundbegriffe der
Musikwissenschaft (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Beethoven und seine Zeit I (4) — Pros: (2) (gem. mit
Dr. R. Flotzinger) — Haupt-S: (2).

Prof. Dr. W. Graf: Die auBereuropiischen Musikinstrumente (systematischer Teil) (2)
— Die Musik im auBereuropiischen Kulturleben (2) — Probleme und Methoden der Musik-
ethnologie (1) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Musikethnologisches
Konversatorium (2).

Prof. Dr. L. Now ak: hat nicht angekiindigt.

Dozent (a. Prof.) Dr. F. Zagib a: Die Geschichte der slawischen Oper (2).

N. N.: Musik des 20. Jahrhunderts I (2).

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

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

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre 1l (4) — Kontrapunkt III (2) — Formen-
lehre I (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. H. K n a us : Einfithrung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik I
(4).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. Ostho ff: Giuseppe Verdi (2) — Ober-S: Beethovens Sym-
phonien 1—3 (2) — Pros: Anfinge der Mensuralmusik (Lektiire: Franco von Kéln) (2) —
U: Motetten des 13. Jahrhunderts (Einstudierungsversuche) (1).

Dr. M. Just: U: Instrumentation im 19. Jahrhundert (2) — Akademisches Orchester (2).

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

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die niederlindische Musik von Ockeghem bis
Josquin (1450—1520) (1) — Igor Stravinsky (1) — S: Instrumentalmusik des 15. und
16. Jahrhunderts (2) — S: Das Streichquartett der Wiener Klassik (2) — Kolloquium fiir
Vorgeriickte (1).

Prof. Dr. H. Conradin: Musikpsychologie: Der Akkord u.a. ausgewdhlte musik-
psychologische Probleme (1).

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

Dr. M. Liitolf: Lektiire mittelalterlicher und Renaissance Traktate fiir Anfinger (1)
— Pros: Notationskunde: 13. und 14. Jahrhundert (2).

Dr. F. Jak o b : Instrumentenkunde (1).

H.U. Lehm ann: Harmonielehre I (2) — Harmonielehre III (1) — Kontrapunkt II (1).



DISSERTATIONEN

Reinhold Brinkmann: Amold Schénberg. Drei Klavierstiicke op. 11 — Studien
zur frithen Atonalitdt bei Schonberg. Diss. phil. Freiburg i. Br. 1967.

Die Konzentration auf ein Werk bestimmt diese Arbeit als analytische, andererseits
beruht bereits die Themenfixierung selbst auf der Uberzeugung, daB Erkenntnis der Kompo-
sition eine vorrangige Aufgabe der Kunstwissenschaft sei. Die Mittel der Analyse in dieser
Studie sind nicht neu. Doch ging der Verfasser von der Voraussetzung aus, daB zunichst
Tragfihigkeit und Erkenntniskraft der traditionellen Methoden zu erschopfen seien. Kern
der Arbeit ist die Interpretation des ersten Stiicks aus Opus 11, das als kompositions-
geschichtlich mittleres der drei einen Scheidepunkt markiert und sich schon deshalb fiir eine
paradigmatische Analyse empfiehlt. Wert gelegt wurde auf eine mdglichst umfassende Ein-
bezichung des Werkumkreises — die beiden ersten Stiicke werden aus ihrer Nihe zu den
George-Liedern op. 15, das letzte wird aus seinem Konnex zu den Orchesterstiicken op. 16
heraus verstanden.

Die Analysen lassen sich nicht knapp referieren, oft ist der Gang der Untersuchung
wichtiger als das fixierte Ergebnis. Daher sei nur der Inhalt der Arbeit summarisch
angedeutet. Zu Beginn steht eine ausfithrliche Darstellung der kompositorischen Situation
Schdnbergs in den Jahren 1906—1909; zentrale kompositorische Probleme der Opera 9, 10,
12, 14 und 15 werden erdrtert, ebenso Grundideen Schdnbergschen Komponierens. Das
geschieht in Form eines Kommentars zu AuBerungen des Komponisten. Der analytische
Hauptteil enthilt nach Bemerkungen zur Quellenlage und nach einem Literaturbericht drei
umfangreiche Interpretationskapitel. Den Anhang bildet eine kleine Bibliographie der ver-
Sffentlichten Schriften Schénbergs.

Eine kritische Edition des Opus 11, die urspriinglich zur Arbeit gehdrte, ist inzwischen
im entsprechenden, vom Verfasser herausgegebenen Band der Schénberg-Gesamtausgabe
erschienen, der Kritische Bericht wird demnichst folgen. Eine im Anhang der maschr.
Fassung stehende Analyse des 14. Liedes aus Schonbergs George-Zyklus ist separat als
Aufsatz erschienen (Schénberg und George, in: AfMw XXVI, 1969). Die gekiirzte Disser-
tation wird in der Reihe ,Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft” im Druck vorgelegt.

Ingeborg Paerisch: Fortschritte und Probleme der modernen morphologischen
und experimentellen Analyse der musikalischen Empfindung. Diss. phil. Leipzig 1966.

Hinter den Ergebnissen der neueren Gehdrspsychologie pflegen die nicht weniger bemer-
kenswerten Forschungen der Gehdrsphysiologie heute oft zuriickzutreten. Und doch bilden
auch sie einen wichtigen Teil der naturwissenschaftlichen Erforschung des Hérens. Obwohl
eine alte Regel besagt, Empfindungen sind nicht meBbar, hat die neuere Physiologie auch
auf akustisch-musikalischem Gebiet eine ganze Reihe von Messungen vornehmen konnen.
Nach einer Ubersicht iiber den Stand der Forschung und die dabei auftauchenden Probleme
werden die Resultate eigener Experimente iiber die Schwingungsverhiltnisse an einem
Schneckenmodell mitgeteilt. Fiir die Musikwissenschaft ist das fiinfte Kapitel wohl das
interessanteste, das sich der musikalisdien Empfindung und dem wmusikalischen Erleben
widmet (S. 175—227). Eine Unterscheidung von Empfindung und Erleben wird vorgenommen,
wobei der kurzfristig verlaufenden Empfindung das musikalische Erleben als ein ,Zustand
erhshter Aufmerksamkeit” und ,vermehrter neuronaler Titigkeit” gegeniibergestellt wird.
Diese Definition weicht von dem sonst iiblichen ,Erlebnis“-Begriff der Physiologie ab,
welche unter Erlebnis meist das allgemeine Auftreten eines BewuBtseinsinhaltes versteht.

Durch experimentelle Messungen der Veréinderungen der elektrischen Strdme im mensch-
lichen Gehirn beim Anhéren von Gerduschen, Klidngen und einigen Musikstiicken (beson-
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ders des ersten Satzes des I. Klavierkonzertes von P. Tschaikowsky) mit Hilfe eines Elektro-
enzephalogramms (EEG) wurden neue Ergebnisse erzielt. Die Messungen wurden an einer
durchschnittlich musikalischen Versuchsperson vorgenommen, Klinge und Musikstiicke auf
Tonband vorgefithrt. Besonders starke Verinderungen der elektrischen Gehirnstrome
konnten bei den hervortretenden Stellen des Klavierkonzertes festgestellt werden. Bei den
Wiederholungen derartiger Stellen verindert sich das Schwingungsbild: Bei der ersten
Wiederholung treten weniger Verinderungen ein, dagegen sind bei der zweiten Wieder-
holung wieder stirkere Veridnderungen nachweisbar. Ahnliches zeigen die Versuche mit
Wiederholungen oder linger ausgehaltenen Ténen, an die der Horer sich gewdhnt, so daB
die Erregung zuriicktritt.

AuBer den elektrischen Stromen im Gehirn wurde auch die Atmung sowie der Wechsel von
Muskelspannungen gemessen und in Kurven aufgezeichnet. Auf diese Weise 148t sich nach-
weisen, daB das musikalische Erleben auch auf physiologischen Verinderungen im Hérer
beruht. Diese Verdnderungen betreffen eine wechselnde Aktivitit der Hirnrinde, die vege-
tativen Zentren wie Kreislauf und Atmung, ferner die somatomotorischen Systeme (Muskel-
spannungen). Wenn solche Wirkungen (z.B. auch Erscheinungen wie Errdten, Erblassen,
Atemanhalten usw.) auch schon lange bekannt sind, wie etwa beim Anh&ren von Tanz-
oder Marschmusik, so sind diese doch bisher noch wenig exakt erforscht worden, wozu
hier einige Anregungen gegeben werden.

Christine Pasch: Kinderlieder in Kuba. Diss. phil. Leipzig 1966.

Die Arbeit ist in vier Abteilungen gegliedert: Darstellung der bisher vorliegenden Arbei-
ten iiber Kinderlieder in Kuba sowie Beschreibung der verwendeten musikalischen Quellen,
zu denen gedruckte Liedersammlungen, Schallplatten sowie eigene Aufnahmen aus Kuba
gehdren. An zweiter Stelle werden die Texte der kubanischen Kinderlieder eingehend
untersucht, dann die Musik derselben und zuletzt die praktische Verwendbarkeit solcher
Lieder in den Schulen der DDR.

Zwei kubanische Arbeiten konnten als Ausgangspunkt verwendet werden, die zwei-
bindige Sammlung kubanischer Kinderlieder von Teresa Alzola (Folklore del nino cubano,
Santa Clara 1961) und als allgemeine Grundlage El cancionero infantil de Hispanoamerica
von Ana Margarita Aguilera Ripoll (La Habana 1960). Da in diesen Arbeiten die
Musikbeispiele nur nach dem Gehdr aufgezeichnet wurden, mufite eine Kontrolle durch
Tonbandaufnahmen vorgenommen werden. Diese konnten auf einer Studienreise, welche
der Verfasserin durch die Regierung der DDR erméglicht wurde, in Kindergérten, Schulen
und Internaten Kubas gemacht werden. Auf Grund der eigenen Anschauung konnten einige
neue, bisher unbekannte Ergebnisse ermittelt werden.

Im Mittelpunkt der Untersuchung steht die Musik der Kinderlieder, deren Melodik,
Harmonik, Rhythmus und Aufbau dargestellt werden. Bemerkenswert sind die afrikani-
schen Einfliisse in den synkopierten Rhythmen, welche die Kinderlieder durchdringen, die
sich grundsitzlich oft nicht von den Liedern der Erwachsenen unterscheiden. Aufier den
Rhythmen der Habanera, Conga, Rumba und Tango findet man auch Walzer- und Mazurka-
Rhythmik. Die vielfiltigen afrikanischen Einfliisse kénnen im Wechsel von Solo und Chor,
in der ostinaten Wiederholung kurzer Motive sowie in dem Klopfen von Begleitrhythmen
zu den kubanischen Kinderliedern nachgewiesen werden. AuBer dem Glissando-Vortrag
mancher Lieder ist die tinzerische Ausdeutung der gesungenen Lieder durch die Kinder
besonders bemerkenswert und als afrikanisches Erbe anzusehen.

Texte und Musik der kubanischen Kinderlieder sind weitgehend identisch mit solchen
in ganz Siidamerika verwendeten Liedern. Die Mechrzahl der Lieder stammt aus Spanien,
teilweise haben sie auch eine franzdsische Herkunft wie das bekannte ,Marlborough s’en
va-t-en guerre” zeigt, wobei der Name Marlborough veriindert wird zu ,Mabrugh“ und
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+Mambru“. Herkunft und Texte dieser Kinderlieder spiegeln die vielfdltige Geschichte
Kubas wieder, das lange von Spaniern und Franzosen beherrscht wurde. Die Texte der
Lieder bestehen aus Romanzen, Rondas, Mirchen- und Wiegenliedern sowie aus religidsen
Liedern. Eigenartigerweise enthalten die Kinderlieder auch viele erotische und obszéne
Texte. Eine wichtige Rolle spielen die Weihnachtslieder (Villancico) sowie Spottlieder und
die improvisatorische Copla. Im zweiten Teil sind 76 vollstindige Liedtexte und 71 Transkrip-
tionen der Musik mitgeteilt, auch eine deutsche Ubersetzung der Texte, um einen prak-
tischen Gebrauch der Lieder in den deutschen Schulen zu erméglichen.

Gerhard Schulte: Untersuchungen zum Phénomen des Tonhdheneindrucks bei
verschiedenen Vokalfarben. Diss. phil. Kéln 1967.

Aus der Chorpraxis heraus stellt sich das weithin bekannte, aber noch wenig unter-
suchte Problem der richtigen Intonation. Vornehmlich bei Akkordzusammenstellungen, die
eine zwingende Aufldsung verlangen, ist hdufig eine Entfirbung der Schirfe festzustellen,
die auf Intonationsschwierigkeiten resp. sogar auf falsch intendierte Intonation zuriick-
gefiihrt wird. Von der spekulativen Seite her bietet sich keine Lsung an, wenn auch vieler-
orts dariiber diskutiert wird, ob beispielsweise der pythagoriischen Terz der Vorzug vor
der harmonisch-reinen zu geben ist. Eine Beobachtung dieses Phidnomens in der Chorpraxis
iiber mehrere Jahre hinweg ergab, daf Intonationsdifferenzen von Fall zu Fall verschiedene
Ursachen haben kénnen.

In der vorliegenden Arbeit wurde der Versuch unternommen, eine dieser Ursachen,
namlich das TonhShenempfinden in Bezug auf die Vokalhelligkeit des aktiv und rezeptiv
am Chorgesang beteiligten Menschen zu untersuchen. Das Problem, einen farbneutralen
Bezug fiir Vergleichszwecke zu finden, wurde derart geldst, daB eine periodische Folge von
Nadelimpulsen gleicher Frequenzen wie die des zu vergleichenden quasi-stationiren Vokal-
objektes herangezogen wurde. Die auf dieser Basis durchgefiihrte Versuchsserie ergab, daf
eine gleichwie beschaffene Vokalhelligkeit die Richtung des Tonhshenempfindens beeinfluft,
daB aber der Grad der Abweichung kein durchschnittlich einheitliches Maf darstellt. Daraus
ergab sich die Konsequenz, daB es bereits geniigen konnte, zwei verschiedene Vokal-
helligkeiten nebeneinander zu stellen, um die Richtung der Abweichung des Tonh&hen-
empfindens von der vorgegebenen Frequenz zu ermitteln. Dies wurde dann auch im Rahmen
einer groferen Versuchsserie (200 Versuche) durchgefiihrt, und das Ergebnis entsprach den
mit umgekehrtem Ansatz durchgefithrten Versuchen H. C. Taylors, niedergelegt in
J. exp. Psy., Jahrgang 16/1933, S. 565—582. Gleichzeitig konnte festgestellt werden, daB
das Tonhdhenempfinden in der Regel von der Lage des unteren Vokalformanten abzu-
héngen scheint. Aus der zuerst durchgefithrten Versuchsserie ergab sich zusitzlich, daB jede
Tonhdhenempfindung eine bestimmte Breite besitzt. Diese sogenannten ,Klangbreiten®
(s. K. G. Fellerer, Eiufiilirung in die Musikwissenschaft, 2. Auflage 1953, Seite 60) unter-
liegen — genau wie die exakte Lokalisation der Tonhdhe — einem Voreileffekt und einem
Nacheileffekt. Die Abweichungen sowohl in der Klangbreite als auch bei den Versuchen
zur Bestimmung der Tonhdhengleichheitsempfindung lagen im Schnitt in der GréBenordnung
von 15 C.

Fiir die Chorpraxis ergibt sich aus diesen Versuchen, daB nicht allein die| hinlédnglich
bekannten Methoden (Resonanzraum-Vorstellungen, Stiitze etc.) an der Intonation betei-
ligt sind, sondern daB eine gut nuancierte Vokalartikulation einen entscheidenden Anteil
an sauberer Intonation hat. Inwiefern diese Verhiltnisse auch auf Instrumentalmusik zutref-
fen, miifte anhand der Formanten der einzelnen Instrumente und deren Innenstimmung
nachgewiesen werden.

Die Arbeit erscheint als Band 46 der ,Kolner Beitrige zur Musikforschung”.
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Leonard Vohs: Maravi-Musik. Beitrige zur Musikethnologie Malawis und Sambias.
Transkriptionen. Ethnologische Ubersicht. Diss. phil. Kéln 1967.

Die musikethnologische Untersuchung der seit Livingstone (1865) so benannten Maravi-
Gruppe der afrikanischen Staaten Malawi und Sambia wird in der vorliegenden Arbeit, den
Erfordernissen des untersuchten Gegenstandes entsprechend, in mehreren sich gegenseitig
erginzenden Arbeitsschritten durchgefiihrt. Grundlage der Ethnologischen Ubersicht ist die
zweckdienliche ethnographische, ethnologische, geographische und linguistische Literatur
iiber das behandelte Gebiet, Grundlage der musikalischen Analysen die vollstindige
Transkription von 63 Musikstiicken der wichtigsten Fthnien der Maravi-Gruppe. Die
Musikbeispiele stammen von den Tumbuka/Henga, Tonga (Lake-Shore-Tonga), Nyanja/
Chewa, NSenga, Ngoni, Tonga/Hlanganu und Valley Tonga. Ein Anhang enthilt wenige
Vergleichsstiicke der Zezuru, Ndau, Hlengwe, Chopi/Tonga, (Xosa/Ngqgika und Bechuana.

Der Hauptzweck der Arbeit wurde darin gesehen, mittels ausfithrlicher Analysen der
transkribierten Musikbeispiele einen Uberblick iiber die Phidnomene der Maravi-Musik
zu gewinnen. Dabei ergab sich durch Reduzierung der musikalischen AuBerungen auf bedeut-
same Hauptmerkmale ein Tatbestand gemeinsamer Formprinzipien, die iiberethnisch wirk-
sam sind, durch die Beschreibung von Auswahl, Funktion und Behandlung der wirksamen
Prinzipien die ethnische Differenz. Eine notwendige Voraussetzung fiir diese phianomenolo-
gische Betrachtungsweise war die stindige Zuordnung eindeutig definierter Sprachbegriffe
zu ebenso deutlich aufgezeigten musikalischen Sachverhalten. Inhalt und Anwendung der
meisten Begriffe wie Ambitus, Skala, Metrum, Chorform u. a. entsprechen bekanntem
Sprachgebrauch, einige Merkmale sind dem Material jedoch so charakteristisch zu eigen, -
daB sie in bevorzugter Weise erarbeitet und behandelt wurden:

1. Das formale Konstruktionsprinzip der Maravi-Musik (mit Ausnahme von 4 NSenga-
Stiicken) ist die Wiederholung gleicher oder nur wenig (meist progressiv) verinderter Teile.
2. Dieses Wiederholte ist entweder eine kleine, floskelhafte Formel oder eine gréBere
melodische Phrase und wurde als die musikalische Einheit des jeweiligen Stiickes bezeichnet.
Einmal manifestiert, wird sie variabel und formbildend. Die musikalische Einheit ist kein
Baustein einer bloBen Reihungstechnik, sondern sie ist funktional zur Bildung der Form
veranlagt.

3. Eine melodische Phrase wurde definiert als Reihung oder Verkniipfung zweier oder
mehrerer durch imitatorische Repetition auseinander hervorgegangener oder auch kontrirer
Floskeln starker oder schwacher Variabilitit zu einem Ganzen, das als wiederholbare oder
als zu wiederholende musikalische Einheit aufgefaft wird.

4. Ein Periodenbau entsteht durch progressive Variation einer kleinen Formel in gleichem
Zeitabstand (Zeitperiode) und ebenso durch die verinderte oder unveridnderte Wieder-
holung einer musikalischen Einheit (Melodieperiode).

5. Erst ein aus zwei oder mehreren verschiedenen melodischen Phrasen (meist bei zeit-
licher Periodizitit und unter starker tonaler Entfernung vom Anfangsglied) zusammen-
gefiigter formaler Komplex wurde als Strophe bezeichnet.

6. Die Méoglichkeit, bei Wechselchdren oder rondohaft wiederkehrenden Chorteilen in jedem
der am Aufbau beteiligten Abschnitte den formalen Beginn eines Stiickes zu sehen, wurde
mit dem Begriff Kreisform umschrieben.

Die Zusammenstellung aller aus den Analysen gewonnenen Merkmale erlaubte sowohl die
stilkritische Charakterisierung einer Gruppe als auch den Vergleich der behandelten Ethnien
miteinander. Die fiir alle Maravi als verbindlich herausgestellten Formprinzipien reduzieren
sich auf wenige allgemeine Kriterien, die eine iiber den behandelten geographischen Rahmen
hinausgehende Allgemeingiiltigkeit fiir den siidostafrikanischen Umkreis fiir sich in Anspruch
nehmen kénnen. Die ethnischen Differenzen dagegen kénnen in ihrer komplexen Viel-
gestaltigkeit und vielschichtigen Verflechtung nur als Folge langer, uns nur in Teilen
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bekannter historischer Prozesse verstanden werden. Auf diese Weise laBt sich z.B. die
musikalische Sonderstellung der NSenga (Transpositionen, Vertretertone, Ummetrisierungen)
mit dem fiir die Maravi sonst nicht belegten Besitz von Rinderherden in fritherer Zeit in
Verbindung bringen. Andere Beziige wie die musikalische Verwandtschaft der nérdlichen
Maravi mit Gruppen des Zwischenseengebietes oder die Annidherung der siidlichen Gruppen
an Stilmerkmale der Shona- und Sotho-Musik werfen ein erstes Licht auf eine nur schwer
greifbare musikgeschichtliche Entwicklung in diesem Gebiet, das in besonderem Mafie
Kontaktzone vieler Vélker verschiedener Herkunft ist.
Die Arbeit erscheint in der Schriftenreihe ,Kélner Beitrdge zur Musikforschung”.

Herhert Vossebrecher: Die Gesiinge des Speyerer Gesangbuchs (Kéln 1599). Diss.
phil. Kéln 1967.

Das Speyerer Gesangbuch, das 1599 auf Anordnung des Speyerer Bischofs Everhard
v. Dienheim im Verlag A. Quentel/Kéln erschien, verdankte seine Entstehung einer tief-
greifenden religiosen Reformbewegung unter dem michtigen EinfluB der ortsansissigen
Jesuiten. Es entstand somit ein Gemeindegesangbuch mit wesentlich pastoralliturgischem
Schwerpunkt, das neben dem Leisentrit-Gesangbuch 1567/84 die umfangreichste katho-
lische hymnologische Quelle des 16. Jahrh. ist. Es besitzt 174 Texte und 134 Melodien und
erlebte bei der stattlichen Zahl von 12 Auflagen in 26 Jahren eine iiberaus grofie Verbreitung.

Die vorliegende Arbeit geht zuerst der Frage nach, in welchem Umfang Gesiinge aus
ilteren katholischen Quellen entlehnt wurden. Dabei wurden 58 Melodieabhingigkeiten
sichtbar, die sich im wesentlichen recht ausgeglichen auf die Gesangbiicher Leisentrit
1567/84 (bzw. Vehe 1537), Miinchen 1568 und Innsbruck 1588 verteilen. Fiir das vor-
reformatorische Liedgut waren Miinchen 1568 und Innsbruck 1588, fiir die kath. Neuschdp-
fungen des 16. Jahrhunderts Leisentrit 1567 (bzw. Vehe 1537) die entscheidenden Quellen.

Die bedeutendste Gruppe bilden die 37 Gesiinge, die im Speyerer Gesangbuch in melo-
discher Eigenfassung erscheinen. Es handelt sich um Gesinge, die entweder in eine reiche
Druckiiberlieferung eingebettet sind (Gemeindelieder, Hymnen, Sequenzen, Antiphonen)
oder um solche, die zwar viel gesungen, aber nur sparsam von den Gesangbiichern iiber-
nommen wurden (viele Weihnachtscantionen). Der reiche Schatz liturgischer Melodien
konnte in groBem Umfang als Speyerer Eigengut eruiert werden, wobei Vergleiche mit
anderen Lokalfassungen bisweilen starke Abweichungen ergaben.

Die dritte Gruppe der erstmalig auftretenden Melodien (39) ist fiir die hymnologische
Forschung nur von beschriinkter Bedeutung. Es handelt sich um das bekannte Weihnachtslied
Es ist ein Ros entsprungen, dessen Alter und Herkunft noch weitgehend im Dunkel liegen,
um zwei Puer-natus-Fassungen (insgesamt fiinf im Speyerer Gb.), eine Psallite-Fassung, die
zur bekannten protestantischen Weihnachtsmelodie ein Bicinium bildet und um sechs Anti-
phonen Speyerer Provenienz. Weiter erscheint erstmalig eine umfangreiche Gruppe kate-
chetischer Prosagesinge (2 Litaneien, 1 Rosenkranz und 24 Katechismuslieder), die von
geringer musikalischer Bedeutung, in pastoraler und didaktischer Hinsicht allerdings von
einigem Interesse ist. AuBer dem Lied Es ist ein Ros haben die neuen Melodien nur geringen
und kurzfristigen EinfluB auf spdtere Gesangbiicher (wie Konstanz 1600, Mainz 1605,
Andernach 1608, Paderborn 1609) gehabt.

Wenn auch der Liedbestand des Speyerer Gesangbuchs 1599, abgesehen von den Can-
tionen und katechetischen Prosagesingen, eigentlich wenig Originalitit bietet, so ist seine
praktische Bedeutung fiir ein Gemeindegesangbuch bemerkenswert, handelt es sich doch
erstmalig um eine gut verteilte Auswahl aus den bekanntesten katholischen Gemeinde-
gesangbiichern, aus der miindlichen Uberlieferung des Gemeindevolkes und aus dem litur-
gischen Schatz der romischen Kirche, in einer Weise, die man fiir den volksliturgischen
Gebrauch der damaligen Zeit wohl als vorbildlich bezeichnen kann.

Die Arbeit erscheint als Band 72 der ,Beitréige zur rheinischen Musikgeschichte®.
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Leo Schrade: De Scientia Musicae
Studia atque Orationes. Zum Gedichtnis
des Verfassers hrsg. im Auftrag der Schwei-
zerischen Musikforschenden Gesellschaft,
Ortsgruppe Basel, von Ernst Lichten -
h a h n. Bern—Stuttgart: Verlag Paul Haupt
(1967). 623 S.

Leo Schrades tragisch plétzlicher, tragisch
unzeitiger Tod am 21. September 1964 war
fiir die Musikwissenschaft ein Verlust, des-
sen Schwere und Bedeutung die vorliegende
Schrift noch einmal ganz deutlich macht.
Daf Schrade ein bedeutender Forscher war,
sicherlich einer der bedeutendsten seiner
Generation, haben auch diejenigen nie ver-
kennen kénnen, die ihm ferner standen und
denen die Ecken und Kanten einer durchaus
kompromiBlosen Personlichkeit den Zugang
zum Werk vielleicht erschweren mochten.
DaB er einer der letzten universalen Musik-
wissenschaftler war, macht die posthume
Auswahl seiner Schriften und Reden beson-
ders deutlich: ein Forscher, der auf dem
sicheren Boden einer durchgebildeten gei-
steswissenschaftlichen Methode das Ganze
seines Faches zu umfassen suchte und tat-
sachlich in bewunderungswiirdiger Weise
umfaft hat. Aber so deutlich es ist, daB
dieses Fundament fiir Schrade jener geistes-
geschichtliche Ansatz war und blieb, mit
dem er aufgewachsen war, so deutlich zeigt
doch auch fast jeder der hier versammelten
Aufsitze, daB er dieses Fundament nicht
unreflektiert als gesicherten Baugrund be-
nutzte, daf vielmehr schon die frithen Auf-
sitze implizit (leider kaum je expressis
verbis) Proben auf’s Exempel sind, in denen
oft genug ein unscheinbares historisches
oder philologisches Detail zum Ausgangs-
punkt einer liickenlosen (und mit hinreifen-
der Uberzeugungskraft vorgetragenen) Ge-
dankenkette wird, die den vorausgesetzten
methodologischen Unterbau nachtriglich
glinzend rechtfertigt. DaB Schrade auch den
Gefahren dieses Ansatzes Tribut gezahlt
hat — vor allem in seinem beriihmten
maniera-Aufsatz — nimmt seinem Werk
nichts von seiner imponierenden Grofe und
seiner wissenschaftlichen, nun auch schon
wissenschaftsgeschichtlichen Bedeutung.

Die vorliegende Auswahl aus Schrades
so iiberaus reichem und zugleich so iiberaus
einheitlichem Schaffen, an der er selbst
noch beratend mitwirken konnte, verbindet

sehr geschickt berithmte und fast unbekannt
gebliebene, zentrale und weniger zentrale
Schriften zu einem Gesamtbild, das im
Rahmen des iiberhaupt Méglichen reprisen-
tativ genannt werden darf und das einer-
seits ein Bild von der Totalitdt des Schrade-
schen ceuvres, andererseits eine Summa der
eingebrachten wissenschaftlichen Erkennt-
nisse in diesem ceuvre entwirft. Die nach
den Themen, nicht nach den Entstehungs-
daten der Aufsitze chronologische Ordnung
dient beiden Zielen sinnvoll und iiberzeu-
gend; drei bisher ungedruckte Aufsitze zur
Neuen Musik, die den Band abschliefen,
erhdhen den Wert der Sammlung nicht un-
erheblich. Wie es bei einer Auswahl unver-
meidlich ist, wird der eine oder andere Be-
nutzer manchen wichtigen Titel vermissen,
den er gern hier gefunden hitte — etwa den
erwihnten wmaniera-Aufsatz —; anderer-
seits sind von den besonders wichtigen Auf-
sitzen nur solche fortgelassen, deren Erst-
druck relativ leicht erreichbar, d. h. in
den grofien musikwissenschaftlichen Zeit-
schriften zu finden ist. Dagegen sind die
groBen frithen Aufsitze, die meist an heute
schwer zuginglichen Stellen erschienen, so
gut wie vollstindig versammelt: die bril-
lante Skizze einer Einfiihrung in die Musik-
geschidhtsschreibung dlterer Zeit; die beiden
noch immer grundlegend wichtigen Boethius-
Aufsitze, bei denen man nur bedauert, daff
die gréfBere Arbeit, aus der sie stammen,
unverdffentlicht geblieben ist und wohl
bleiben wird; die groBe Studie iiber Die
Darstellungen der Tone an den Kapitellen
der Abteikirche zu Cluny; nicht zuletzt die
auch methodologisch besonders aufschluf-
reichen Abhandlungen iiber Georg Fried-
ridh Hindels Lebensform und Mozart und
die Romantiker.

Der Herausgeber und die Schweizerische
Musikforschende Gesellschaft haben dem
Band ein Gesicht gegeben, das seinem In-
halt angemessen ist, und der Herausgeber
hat auf die Textgestaltung eine Miihe
gewandt, fiir die man ihm Dank wissen
muB. Zitate und Nachweise sind iiberpriift
und teilweise erginzt, die Texte selbst, wo
es notwendig war, mit den Manuskripten
im NachlaB Schrades verglichen worden.
Druck und Ausstattung des Bandes sind
hervorragend und helfen mit, ihn zu dem
zu machen, was dem Andenken Schrades
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angemessen ist: zu einem Denkmal eines
bedeutenden Forschers, seiner Leistung und
seines weiterwirkenden Ruhmes.

Ludwig Finscher, Frankfurt a. M.

Festschrift Bruno Stidblein zum
70. Geburtstag. Hrsg. von Martin Ruhnke.
Kassel—Basel —Paris—London—New York:
Birenreiter 1967. 326 S.

Die reiche Jubildumsschrift fiir Bruno
Stiblein zeigt die allgemeine Hochschidtzung
dieses hervorragenden Forschers speziell auf
dem Gebiete der Gregorianik. So sind denn
auch von 37 Beitrigen 13 diesem Studium
gewidmet. Es lassen sich hier nicht alle Bei-
trige besprechen oder auch nur nennen, nur
einige kdnnen erwihnt werden, ohne daf
damit die nicht genannten geringer einzu-
schitzen seien.

Mit der mailindischen Uberlieferung
eines Officiums befaBt sich G. Baroffio.
Der Melodie 773 der (vom Jubilar edierten)
Monumenta Monodica stellt B. Rajeczky
(S.191) eine ungarische vom gleichen Typ
zur Seite, weist aber auf die europiische
Verbreitung dieses Typus hin. Die Entste-
hung eines melismatischen, universal ver-
breiteten ,Regnum tuum solidum“, Tropen-
vers zum Gloria, setzt KIl. Rénnau ins
9. Jahrhundert (195). Stufen hebriischer
Psalmodien in miindlicher Uberlieferung
wzwecks Aufzeidimung paralleler Erschei-
nungen im Gesamtbau der Melodien zwi-
schen orientalischem und rémischem Melo-
diengut” steuert E. Gerson-Kiwi bei(64).
Tractusstudien gibt H. Hucke. In einem
beneventianischen Alleluja und seiner Pro-
sula untersucht K. H. Schlager Verhilt-
nis von Melodie und Textierung (217). Die
Hosanna-Tropen wurden im ,, deutsdisprachi-
gen und ostlindischen Raum" mehr zufillig
gepflegt und weisen als Kennzeichen volks-
liedhafte Elemente auf, wie P. Thanna-
baur (54) feststellt. Die Rolle Italiens im
frithen Tropenschaffen erforscht G. Weiss
(287): italienische Tropen weichen von Stib-
leins ,klassischem Typus“ ab. In seinem
ausfiihrlichen Beitrag Zur Textgesdhichte der
Improperien stellt E. Werner als Quelle
aller Improperien die Passa-Homilie des
Meliton von Sardes fest (282). Zu den Ge-
singen des Kélner Missale 1506 gibt K. G.
Fellerer verschiedene Fassungen, deren
Druck im 16. Jahrhundert einer Vereinheit-
lichung des melodischen Vortrags Vorschub
geleistet haben.

Besprechungen

Neben der gregorianischen Musik ist es
die frithe Mehrstimmigkeit, der sieben Bei-
trage gelten. Eine Handschrift in Amiens,
Ms. 162, als ,ueue Quelle zur mittelalter-
lidien Mehrstimmigkeit“ behandelt H. Ho f -
mann-Brandt, iiber ein Zeugnis frither
Mehrstimmigkeit in Italien berichtet R.
Strohm: ein Tropar in Volterra enthilt
ein zweistimmiges Benedicamus, das der
Verfasser iibertragt (249). Der Arbeit lag
ein Film im Seminar des Jubilars zugrunde,
wie auch fiir K. von Fischers Aufsatz
ilber eine neue siiddeutsche Quelle des
15. Jahrhunderts. Fiir die Polyphonie im
mittelalterlichen Irland gibt Fr. Ll. Har-
rison drei Beispiele (747), wihrend GI.
Haydon das ,Ave maris stella“ von Apt
bis Avignon in zahlreichen Fassungen unter-
sucht.

Auch das 16. Jahrhundert wird bedacht:
H. Heckmann zu verdanken ist ein
langes Verzeichnis der Gelegenheitskompo-
sitionen Eccards, zur Ostinato-Technik der
Niederldnder duflert sich R. B. Lenaerts.
Das Problem des Rhythmus in den Werken
des Jacobus Gallus interessiert D. Cvetko.
(Hier muB der Rezensent bemerken, daf
der Verfasser ihn unrichtig zitiert [29]. Das
von mir genannte Madrigal Willaerts ,Chi
volesse saper” ist wohl das einzige italie-
nische Madrigal, das im Tempus perfectum
notiert ist; nach MGG VIII, 1428, nicht
1420. Auch habe ich nie gesagt, daB ,dans
la wmadrigal, la mesure ternaire était en
général si fréquente, qu’elle constituait
presqu'une régle“. Die meisten Madrigale
standen, bis etwa zu Gastoldi, im tempus
imperfectum und tempus imperfectum dimi-
nutum. Der Dreiertakt wurde nur hiufig
zur Illustration von ballo oder &hnlichen
Begriffen beniitzt, ebenso am Schluf der
Sitze. Dies ist jedoch etwas anderes).
Die umfangreichen Bemerkungen von Fr.
Krautwurst zu S. Virdungs Musica
getutsdit (1511) geben neue Aufschliisse
iiber das Werk, dessen Bedeutung betont
wird (143). A. Scharnagl berichtet iiber
die Orgeltabulatur C 119 der Proske-
Musikbibliothek Regensburg mit 179 Kom-
positionen des 16. Jahrhunderts (206). Auch
zur Instrumentenkunde findet sich ein Bei-
trag (E. P6hlmann: Eine frinkische
Chororgel des Biedermeier).

Die Musiktheorie ist vertreten in H.
Federhofers Beitrag Eine Salzburger
Generalbafllehre 1803 (33), in Berichten
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iiber einen Traktat des Pater Meinrad Spief
(E. Federl) und Modi musici von 1652
(A. Forchert). Auch iiber Volksmusik-
probleme wird ein Beitrag beigesteuert von
F. Hoerburger (Gleichbleibende Zeilen-
schliisse als formbildendes Prinzip. 101).
Die Beziehung von vier Klageliedern des
Cancionero de la casa de Medinaceli zur
Volksmusik untersucht M. Schneider
(226). Ein Kuriosum ist J. Smits van
Waesberghes Aufsatz iiber Eine
merkwiirdige Figur und ihr musikgeometri-
sches Geheimnis. Es ist nicht ganz iiber-
zeugend, daB die geometrischen Proportio-
nen hier musikalische Bedeutung haben,
doch sind seine Ausfithrungen grundsitzlich
bemerkenswert, wenn er meint, es gibe
drei Kategorien der Proportionen: solche,
welche der Kiinstler bewufit vorausgesetzt
habe, solche, die in seinem Unterbewuft-
sein lebten und solche, ,weldte durds Zu-
fall, also hinterher, koustruiert werden”.
Letztere, in vielen arithmetischen Formen-
analysen der Werke J. S. Bachs, giben
keine Erklirung der Formengestaltung J. S.
Bachs, sondern seien personliche Inter-
pretationen des Analytikers (237). In einem
umfangreichen Beitrag Das musikalisdie
Kunstwerk in der Geschichte (9) setzt sich
Fr. Blume mit den ,Fundamentalgesetzen,
auf die im Grunde alles zuriickgeht, was
Musik heifit“, auseinander; der Beitrag war
der Festvortrag zum Geburtstag des Jubi-
lars. Hans Engel, Marburg

Bouwstenen voor een geschiedenis
der toonkunst in de Nederlanden. 1. Docu-
menta et Archivalia ad historiam musicae
neerlandicae. Ediderunt C. C. Vlam et
M. A. Vente. Uitgegeven door de Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis. Amsterdam 1965. 344 S.

Von einer regen Aktivitit der Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis
zeugt neuerdings die Publikation des ersten
Bandes der Bouwstenen, der jetzt in einem
aufwendigen Druck vorliegt. Neben die
Neubearbeitung der Gesamtausgaben von
Sweelinck und Obrecht und die Fortset-~
zung der Josquin-Ausgabe traten in den
letzten Jahren die groBangelegten Unter-
nehmen wie die Denkmilerreihe Monu-
menta musica neerlandica (bisher 7 Binde
erschienen), die kleinere Werke enthaltende
Reihe Exempla musica neerlandica (z. Z.

377

2 Binde erschienen), die 1966 angefangene
Studienserie Muziekhistorische wmonogra-
fieén (2 Binde erschienen), die Ausgabe der
Stijlproeven (Auswahl von musikalischen
Werken aus der Zeit von 1860 bis 1960) und
die der Briefe und Dokumente des Alphons
Diepenbrock, wihrend die bekannte Tijd-
schrift schon seit 1882 floriert. So soll an-
1aBlich des 100jshrigen Jubiliums der Ver-
eniging im Jahre 1968 auch an dieser Stelle
noch nachtriglich eine Natalitia ausgespro-
chen werden, vor allem auch im Hinblick
auf ihre Aktivitdt, die die Vereniging zu
einer der produktivsten Gesellschaften ihrer
Art stempeln diirfte.

Der vorliegende Band ist die Fortsetzung
der drei ersten Jahrbiicher der Vereniging
aus den Jahren 1872, 1874 und 1881, die
unter dem Titel Bouwstenen von dem da-
maligen Sekretir Jan Pieter Heye heraus-
gegeben wurde und deren Aufgabe seit
1882 von der Tijdschrift zum Teil iiber-
nommen wurde. Wihrend Heyes Veréffent-
lichungen der Archivalien der niederldndi- -
schen Musikgeschichte oft fragmentarisch
und meistens ohne exakte Quellenangabe
abgedruckt waren, haben die heutigen Her-
ausgeber, die selber auch die Mehrzahl der
Dokumente beisteuerten, fiir eine genaue,
den modernen Richtlinien entsprechende
Edition Sorge getragen. Die 92 aus 40
Stidten zusammengetragenen und nach
topographischen  Gesichtspunkten geord-
neten Dokumente vermitteln einen inter-
essanten Einblick in das Gewerbe der Orgel-
bauer und GlockengieBer, und die Verhilt-
nisse, unter denen Organisten, Stadtmusi-
kanten, Chorsinger und Glockenspieler
ihren Beruf ausiibten; auch unsere Kennt-
nisse der Praxis der zahlreichen nieder-
lindischen Collegia musica erfahren eine
wesentliche Erweiterung.

Die Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis setzt sich die Fdrderung
des Studiums der Musikgeschichte der Nie-
derlande zum Ziel, wobei mit den Nieder-
landen jenes Kulturgebiet gemeint ist, das
im Zeitalter der burgundischen Herzége
eine politische Einheit bildete. Bekanntlich
spielte der siidliche Teil, das heutige Nord-
frankreich und Belgien, bis etwa 1600 kultu-
rell die Hauptrolle. Der vorliegende Band
enthilt unter 92 nur 5 Dokumente, die sich
auf die Musikpflege der siidlichen Nieder-
lande beziehen, was in einem umgekehrten
Verhiltnis steht zu der musikhistorischen
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Bedeutung beider Regionen. Diese Propor-
tion ist wohl der Tatsache zu verdanken,
daB noch zu wenige Forscher der siidnieder-
lindischen Musikgeschichte mit diesem
Unternehmen bekannt waren, was bei den
nichsten Bénden, die in zweijdhrigen Zeit-
abstinden geplant sind, behoben sein diirfte;
damit wiirde zugleich ein wichtiger Schritt
zu einer Akzentverlagerung auf die siid-
niederldndische Musik getan, die in letzter
Zeit gegeniiber der nordniederlindischen in
Quellenpublikationen und Denkmileredi-
tionen der Vereniging ein wenig zu kurz
gekommen ist.

Durch diese kleinen Bemerkungen werden
natiirlich weder der Wert des uns in dem
vorliegenden Band gebotenen Materials,
noch dessen von den Herausgebern hinzu-
gefiigte reichhaltige Kommentierung in den
FuBnoten in Frage gestellt. Den Editoren
gebiihrt fiir ihre gleichermaBen griindliche
und zielstrebige wie entsagungsvolle Arbeit
Dank.

In Bezug auf die nordniederlindischen
Dokumente wire es fiir die internationale
Forschung zu hoffen, daB in absehbarer Zeit
z.B. die fiir die Datierung der vielen nieder-
landischen Verlagswerke wichtigen und fiir
Auslinder schwierig zugénglichen Zeitungs-
inserate der Amsterdamer und Haager
Musikverlagshduser verdffentlicht werden.
Zu den dringendsten Wiinschen im gleichen
Bereich zidhlt die Publikation der auf die
Musikpflege sich beziehenden Eintragungen
in den Akten des Hofes des Statthalters in
Den Haag, deren Ergiebigkeit Luc van
Hasselt vor kurzer Zeit mit einem wichtigen
Beitrag zur Beethoven-Biographie (MfXVIII,
1965, S.181—184) so eindrucksvoll unter
Beweis gestellt hat. Die Wiinsche aber, die
die siidniederldndischen Archivalien betref-
fen sind fast ebenso zahlreich wie die Kul-
turzentren jenes Landes in der Bliitezeit der
niederldndischen Polyphonie. Fiir alle Bei-
trige, welcher Art auch immer, die dem
Begriff des Niederldndertums die erwiinschte
Tiefe und Breite verleihen wiirden, ist man
im voraus dankbar. Es mége eine Phalanx
junger Musikwissenschaftler bereit stehen,
die in der Zukunft solche Verdffentlichun-
gen nicht als Selbstzweck betrachten, son-
dern als Mittel zur Klirung und Deutung
eines der kulturhistorisch bemerkenswerte-
sten Phidnomene.

Albert Dunning, Tiibingen
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The Haydn Yearbook / Das Haydn
Jahrbuch. Vol/Band IV. Bryn Mawr und
Wien— London — Ziirich — Mainz — Milano:
Theodore Presser Company und Universal
Edition (1968). 252 S.

Janos Harich setzt in diesem Bande
des Haydn-Jahrbuches die Verdffentlichung
von Haydn-Dokumenten dankenswerter-
weise fort. Dariiber hinaus bettet er in
einem zusammenfassenden Bericht unter
dem Titel Das fiirstlich Esterhdzy’sche Fidei-
kommifl diese sonst so niichternen Doku-
mente ein in die gesamte Soziallage aller
Musiker am Esterhdzyschen Hofe. Er gibt
damit ein kurzes und zutreffendes Bild von
dem Leben in einer fiirstlichen Kapelle
wihrend der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts. Musiksoziologische Untersuchun-
gen werden ohne diese Publikationen von
Janos Harich, zu denen ebenso die beiden
zum Teil von Harich berichtigten Verdffent-
lichungen von Arisztid Valké in Zenetudo-
manyi tanulményok (Bd. 6 und 8) gehdren,
nicht mehr auskommen kénnen. Lediglich
Harichs Erwdhnung des Lehrers Haydn auf
1'/2 Seiten ist etwas zu kurz geraten und
damit sehr liickenhaft; zu korrigieren ist,
daB die priichtig eingebundenen und von
Joseph ElBler sen. geschriebenen Baryton-
trios von Burgsteiner (Purgksteiner bzw.
auch Burcksteiner) sowie die von Neumann,
von dem bisher kaum etwas bekannt gewor-
den ist, erhalten geblieben sind und jetzt
in der Kéniglichen Bibliothek zu Stockholm
aufbewahrt werden.

Georg Feders Aufsatz iiber dic hand-
schriftlichen Quellen von Werken Joseph
Haydns in den Haydn-Studien Band 1, wird
hier, ins Englische iibersetzt, noch einmal
vorgelegt. Bereits in den vier Binden der
Haydn-Gesamtausgabe der Haydn-Society
war es iiblich, die wissenschaftlichen Texte
in zwei Sprachen, und zwar in deutsch und
englisch, drucken zu lassen; dies wurde
schon damals von den Europiern als ein zu
entbehrender Luxus angesehen. Uberhaupt
diirfte es sinnvoller sein, zu einer allseits
befriedigenden Absprache mit dem Joseph
Haydn-Institut in Kéln zu kommen, um
Doppelarbeit zu vermeiden; z.B. wird in
Edward Ollesons Beitrag The Origin
and Libretto of Haydn's Creation der Text
zur Schopfung nochmals untersucht, obwohl
er in den Haydn-Studien (Bd.1) wieder-
holt behandelt worden ist. Das Leben und
Werk Joseph Haydns sowie seine Umwelt
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stellt uns vor so viele noch zu l5sende Auf-
gaben, daB solche Verdoppelungen ver-
mieden werden konnten. Albert Palm geht
in seinen Unbekannten Haydn-Analysen
ausfithrlich auf die romantischen Interpreta-
tionen Momignys einiger Werke dieses
Wiener Klassikers ein.

In den kleineren Beitrigen weist Jean
Lunn nach, daB Haydn fiir seine mehr-
stimmigen Gesdnge Warnung (,Freund! ich
bitte*) und Alles hat seine Zeit (,Lebe,
liebe, trinke") Hagedorns Abhandlungen von
den Liedern der alten Griedien benutzt haben
diirfte. H. C. Robbins Land on nimmt in
personlichen Bemerkungen Stellung zu zwei-
felhaften Haydn-Werken: zur Messe Rorate
coeli sowie zur Gruppe der Konzerte. Hier-
zu darf vielleicht ergiinzt werden, daB in
den Zittauer Quellen von Hob. VIla: G 1
und B2 als Autor urspriinglich Michael
Haydn genannt war, der Vorname aber
dann ausgestrichen worden ist. Von einer
echten Zuschreibung an Joseph Haydn
kann also ohnehin bei diesen beiden Manu-
skripten nicht gesprochen werden; bei Hob.
VIIf: D 1 ist die Zittauer Quelle auf Zit-
tauer Papier geschrieben, also liegt hier
nur eine lokale und niemals eine auch nur
annihernd authentische Kopie vor. Ahnlich
steht es mit dem berithmten Oboenkonzert
Hob. VII g C 1; es ist in Zittau auf ziem-
lich dickem Papier ohne erkennbares
Wasserzeichen kopiert worden, das Papier
stammt mdglicherweise aus dem Umkreis
dieser sichsischen Stadt. Ferner bietet Lan-
don anhand von zwei wieder zuginglichen
Haydn-Briefen, die auch im Faksimile vor-
gelegt werden, die originale Orthographie
und den originalen Wortlaut, auferdem
macht er glaubwiirdig, daB eine Briefkopie
von Johann Elfler (Bartha Nr. 214) in
Wiener Privatbesitz den Text am besten
bewahrt hat. Besprechungen von Ausgaben
und Schallplattenaufnahmen Haydnscher
Werke sowie das nach Landon von Joseph
Haydn selbst vierstimmig choralmiBig aus-
gesetzte Libera me, Domine der Totenmesse
schlieBen diesen vierten Band des Haydn-
Jahrbuches ab. Hubert Unverricht, Mainz

Haydn-Studien. Verdffentlichungen
des Joseph Haydn-Instituts, Kéln. Hrsg. von
Georg Feder. Band I, Heft 1—4, Juni 1965
bis April 1967. Miinchen—Duisburg: G.
Henle Verlag (1965 —1967). 295 S.
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Mit diesen Haydn-Studien ist neben dem
bereits auf fiinf Binde gedichenen Haydn-
Jahrbuch, das H. C. Robbins Landon zu-
sammen mit Freunden herausgibt, eine
weitere, in loser Folge erscheinende wissen-
schaftliche Publikation, die der Erforschung
des Lebens und Werkes von Joseph Haydn
dienen will, begriindet und vorgelegt wor-
den. Die verschiedensten Ergebnisse, die sich
durch die Arbeiten an der Joseph Haydn-
Gesamtausgabe und durch die im Kélner
Institut aufgebaute Haydn-Literaturkartei
eingestellt hatten und sich immer wieder
einstellen, legten eine solche Verdffent-
lichung nahe: ,Die Haydu-Studien sollen in
erster Linie Fragen behandeln, die fiir die
Gesamtausgabe widhtig sind, namentlich die
Grundfragen nadh der Vollstindigkeit des
Gesamtwerks, nadh der Editheit der ur-
spriinglichen Gestalt, der zeitlichen Einord-
nung und anderen geschiditlichen Bedingt-
heiten der einzelnen Werke.” JJeder
Band wird vier Hefte von drei bis vier
Bogen (etwa 50 bis 60 Seiten) umfassen .
und am Schlufl ein Register erhalten (Vor-
wort, S.2). Nach dem Impressum sind Heft 1
im Juni 1965, Heft 2 und 3 im Februar bzw.
Oktober 1966 und Heft 4 im April des
folgenden Jahres herausgekommen. Die
Fiille dieser zum ersten Band vereinigten
vier Hefte rechtfertigt vollauf die Uber-
schreitung des urspriinglich versprochenen
Umfangs um etwa 50 Seiten.

Entsprechend dem hier kurz zitierten
Programm werden neben etlichen Kurz-
berichten iiber wiederentdeckte Haydn-
Werke (I. Becker-Glauch und A. Weinmann)
sowie neue Quellenfunde und Briefe
(G. Feder) auch Nachrichten iiber die Ge-
samtausgabe und das Joseph Haydn-Institut
sowie groBere Beitriige gebracht. Anke Rie-
del-Martiny bietet in ihrer Untersuchung
iiber das Verhdltnis von Text und Musik in
Haydns Oratorien eine Zusammenfassung
ihrer maschinenschriftlichen Géttinger Dis-
sertation von 1965; Martin Stern verwertet
in seiner Abhandlung Haydns ,Schépfung”.
Geist und Herkunft des van Swietensdien
Librettos Ausschnitte aus seiner Habilita-
tionsschrift (Ziirich 1965). Von drei Insti-
tutsangehorigen, dem Leiter G. Feder und
seinen beiden Mitarbeitern G. Thomas und
H. Walter, werden grundlegende Referate
angeboten: Der letztere untersucht anhand
der handschriftlichen Librettos zur Sdiop-
fung und zu den Jahreszeiten die Zusam-
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menarbeit von Haydn mit G. van Swieten;
er erginzt und bestitigt damit die Fest-
stellungen Friedldnders im Peters Jahrbuch
von 1909. Thomas gibt die Korrespondenz
Griesingers mit Breitkopf & Hirtel kritisch
kommentiert wieder, so weit sie Joseph
Haydn betrifft. Etwa zur gleichen Zeit sind
diese Griesinger-Briefe im Haydn-Jahrbuch
(Band 3) von E. Olleson — allerdings mit
kritischen ~Anmerkungen in englischer
Sprache — herausgebracht worden. Gelegent-
liche Abweichungen dieser beiden unabhin-
gigen Publikationen betreffen mehr das
Arrangement, kaum die orthographische
Wiedergabe der Brieftexte und fast nie den
Kommentar. Hiétte sich aber nicht diese
Doppelveréffentlichung bei sinnvoller Ab-
sprache zwischen dem Haydn-Institut und
den Herausgebern des Haydn-Jahrbuches
vermeiden lassen?

In einer ersten Folge berichtet Georg
Feder ausfithrlich iiber Die Uberlieferung
und Verbreitung der handschriftlidhen Quel-
len zu Haydns Werken: Durch verschiedenste
Reisen war es dem Haydn-Institut mdglich
geworden, neben einer Bewertung der einzel-
nen Manuskripte auch neue handschriftliche
Quellen aufzufinden. Viele Neuigkeiten, die
auch zu Ergéinzungen des Hoboken-Verzeich-
nisses fithren, geben einen weit besseren
Uberblick iiber die groBe Verbreitung des
Haydnschen Werkes durch Berufskopisten,
als es bisher der Fall war. Da offenbar
Rumiénien noch nicht von Angehdrigen des
Haydn-Instituts bereist worden ist, kommt
dieses Land ein wenig zu kurz (S. 33). Nicht
nur H. C.R. Landons Mitteilungen waren
hier zu zitieren, sondern auch ein Hinweis
auf die Abschrift der zu Haydns Lebzeiten
ungedruckt gebliebenen Sinfonie Hob. I: 27
aus dem Jahre 1786 im Brukenthalischen
Museum zu Hermannstadt hitte gebracht
werden koénnen (vgl. den Aufsatz von
Martha Bruckner, Eine unbekannte Haydn-
Siufonie, in: Mitteilungen aus dem Baron
Brukenthalischen Museum, H. XI, 1946).
Auch die Erwihnung des laut einer Mit-
teilung von Dr. Robert Machold aufgefun-
denen Autographs des Kyrie der Caecilien-
messe, betitelt Missa Cellensis / in honorem
Beatissemae Virginis Mariae (1766) wire
aufschluBreich gewesen (jetzt in Bukarest,
Biblioteca Centrala de Stat). Weiterhin
kénnen nur ganz wenige Ergénzungen und
kritische Anregungen zum 1. Band der vor-
ziiglichen Haydn-Studien gegeben werden:
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die bisher lediglich handschriftlich vorhan-
denen Klaviersonaten Hob. XIV: 5 und die
E-dur-Fassung von Hob. XVI: 47 liegen
jetzt in der mustergiiltigen, von Christa
Landon besorgten Gesamtausgabe der Kla-
viersonaten Haydns in der Universaledition
auch gedruckt vor (vgl. S. 281). Die Schreib-
weise des Wiener Zeichners V. G. Kininger
hitte wohl vereinheitlicht werden diirfen
(vgl. S.34 und 58f.). Ferner wiren die
ersten Haydn-Studien aufschluBreicher ge-
worden, wenn aufer dem Bildnis Griesin-
gers weitere Faksimiles gebracht worden
wiren. Hubert Unverricht, Mainz

Musik des Ostens. Sammelbinde
der J.-G. Herder-Forschungsstelle fiir Musik-
geschichte. Band 4. Im Auftrage des J.-G.-
Herder-Forschungsrates herausgegeben von
Elmar Arro und Fritz Feldmann.
Kassel —Basel —Paris—London: Birenreiter
1967. 212 S.

Der vorliegende Sammelband bietet ebenso
wie die frither verdffentlichten viel neues
Quellenmaterial und bemerkenswerte For-
schungsergebnisse. Abermals wird in zehn
Aufsitzen ein weiter Themenkreis umspannt,
der sowohl Probleme der altrussischen als
auch der neueren deutschen Musikgeschichte
einschlieBt. In dieser, das gesamte Ost-
europa betreffenden Weite der angespro-
chenen Aspekte liegt insbesondere zur not-
wendigen Ergénzung anderer, diese Sach-
gebiete nur unzureichend beriicksichtigender
Publikationsorgane der vorziigliche Nutzen
der Binde. E. Koschmieder formuliert
einleitend nochmals einige der Ziele und
Aufgaben in der Erforschung der Musik des
Ostens, die er bereits im Bericht iiber den
IX. Internationalen KongreB Salzburg 1964,
Bd. II, S. 167ff., zur Diskussion gestellt
hatte. Zu Recht fordert er die vordringliche
Herausgabe altrussischer Gesangshandschrif-
ten aus dem 11.]Jahrhundert, um anhand
derer gesicherterer die Frage des Verhilt-
nisses des altrussischen Kirchengesanges
zum byzantinischen kldren zu kénnen. Was
im Augenblick fiir Koschmieder nur Hypo-
these sein kann, ist hingegen fiir C. Flo -
r o's bereits anhand des erschlossenen Mate-
rials beantwortbar. In einem umfangreichen
SchluBkapitel zu der in Bd. 3 bereits teil-
weise vorgelegten Abhandlung iiber Die
Entzifferung der Kondakarien-Notation ent-
scheidet er sich S. 41, gestiitzt auf notations-
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kundliche Ergebnisse, fiir die Conclusio,
.daf} die Slaven bzw. die Russen mit ihrer
Christianisierung auch die Melodien der Ge-
singe des byzamtinischen Asmatikon fast
unverdndert iibermommen haben”. Hier
steht mithin die Meinung eines Experten
neben der eines anderen.

Ebenfalls beschlieBt in diesem Bande eine
Aufsatzfolge der slowakische Musikologe
E. Zavarsky mit seinen Beitrigen zur
Musikgeschichte der Stadt Kremnitz (Slowa-
kei), aus denen nunmehr deutlich hervor-
geht, daB dort vornehmlich im 15. und
17. Jahrhundert ein reges Musikleben ge-
herrscht hat, das sich weit iiber die Slowakei
hinaus auswirkte. Auch liefert zur ilteren
Musikgeschichte eine gewichtige Studie
H. Hiischen, indem er sehr detailliert
das Leben von Thomas Horner und seine
Kompositionslehre beschreibt. Mit Umsicht
und dank vorziiglicher Vertrautheit mit den
Musiktraktaten des Mittelalters vermag
Hiischen den éltesten Kénigsberger Musik-
druck De ratione componendi cantus (1546)
reichlich kommentiert herauszugeben und als
die Niederschrift von musiktheoretischen
Vorlesungen zu erkennen, die der Jurist
Horner an der dortigen Universitidt gehal-
ten hat.

Ordnet man den Inhalt des Sammelbandes
chronologisch, dann sind nun zwei Aufsitze
aus der Feder von J. Miiller-Blattau
zu nennen. In ersterem gelingt es dem
Autor, einen besonderen friihklassischen
Stil des Violinspiels in Norddeutschland
nachzuweisen, dessen Triger besonders
Benda—Veichtner—Reidrardt—Amenda wa-
ren. In dem zweiten Beitrag vermittelt der
um die Erforschung der Musikgeschichte im
dortigen Raum seit Jahrzehnten besonders
verdiente Emeritus Einblicke in Ein Danziger
Notenbuch von 1770, wobei er sich auf Vor-
arbeiten von Ellen Lehmann stiitzen konnte.
Dieses belegt trefflich das Klavierrepertoire
in biirgerlichen Hausmusikzirkeln z.Z. der
Vorklassik, zu dem hier bezeichnenderweise
auch Tanzformen, wie der ,Kosack®, gehdr-
ten.

W. Kwasnik legt eine Biographie des
bisher wenig beachteten oberschlesischen
Flétisten Johann Sedlatzek (1789—1866)
vor, wihrend A. J. Swan, teilweise ge-
stiitzt auf eigene Erinnerungen, Das Leben
Nikolai Medtuers stoffreich beschreibt, jenes
international bekannten Moskauer Klavier-
virtuosen also, der sich bis 1951 vergebens
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gegen den ,Modernismus“ zu stemmen ver-
suchte. Aus dem NachlaB von A.-E. Cher-
buliez wird erfreulicherweise eine recht
anregende Studie iiber die Entwicklung und
Gehalte von Alexander Glasunows Kammer-
musik abgedruckt, worin insbesondere der
Stellenwert der Streichquartette in der rus-
sischen Musikkultur wihrend des 19. und
20. Jahrhunderts bestimmt wird. Zu fragen
bleibt allerdings, was man unter ,den rei-
nen, klaren dsthetisdien Gefilden der Kam-
mermusik” verstehen soll oder inwieweit es
moglich ist, in Musik , die unbegrenzte Sidit
auf das Firmament“, ,das Spannungsgefiihl
zwischen Individuum und der Weite unend-
licher Steppenlandschaft” u. a. m. zu gestal-
ten. F. Feldmann beschlieBt die viel-
faltige Aufsatzfolge mit einem kommentier-
ten Verzeichnis der Deutschen Komponisten
aus dem Osten, die seit 1945 verstorben
sind oder aber im Jahre 1965 als Jubilare
gefeiert wurden. Damit publiziert der Leiter
der Herder-Forschungsstelle fiir Musik-
geschichte in Hamburg Teile aus dem Kata-
logmaterial und Sammelgut, um dessen Ver- *
wahrung dieses Institut derzeit besonders
bemiiht ist. Walter Salmen, Kiel

Lucriride Muzicologie (Musik-
wissenschaftliche Arbeiten) Vol. 2, 1966.
Hrsg. vom Conservatorul de Muzici ,G.

Dima“. Cluj [Klausenburg]: Selbstverlag
1966. 304 S.
Neben der Zeitschrift ,Muzica“, dem

monatlichen offiziellen Organ des rumi-
nischen Komponistenverbandes, mit wissen-
schaftlichen Artikeln, Werkbesprechungen
und Nachrichten aus dem musikalischen
Leben, konnten unsere ruminischen Kol-
legen ihre rein wissenschaftiichen Arbeiten
nur in der sporadisch erscheinenden und in
der Hauptsache auf Kunstgeschichte ein-
gestellten Publikation der Ruménischen
Akademie ,Studii §i cercetiri de istoria
artei“ [Kunsthistorische Studien und Unter-
suchungen] verdffentlichen. So bedeutet
diese neue Reihe, herausgegeben von dem
iiberaus rithrigen Konservatorium der Musik
»,G.Dima“ in Klausenburg, eine wertvolle
Bercicherung fiir die musikwissenschaftlich
eingestellten Kreise Ruméniens. Nach dem
Wunsch der Herausgeber sollte jedes Jahr
ein Heft in einem Umfang von 200 bis
300 Seiten erscheinen. Seit dem Jahre 1965
wurden drei Hefte der Offentlichkeit iiber-
geben. Die einzelnen Arbeiten sind in
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ruminischer Sprache abgefafBt, doch befindet
sich am Ende eines jeden Artikels eine
kurze Inhaltsangabe in Franzésisch, Rus-
sisch und Deutsch.

Das uns zur Besprechung vorliegende
Heft des Jahres 1966 umfafit einen weiten
Themenkreis mit insgesamt 23 Artikeln,
eingeteilt in finf verschiedene Gruppen:
I. Analysen der musikalischen Werke und
Stile; II. Studium der Elemente zeitgends-
sischer Tonsprache; III. Folklore und Ge-
schichte der ruménischen Musik; IV. Musik-
Pidagogik; V. Musikalische Interpretation.
Bis auf die Gruppe III beschiftigen sich
fast alle Arbeiten mit Themen aus der
internationalen Musikpraxis bzw. Musik-
geschichte.

Greifen wir zur niheren Erlduterung
einige Titel heraus; aus der Gruppe I:
1. R. Oana-Pop: Elemente des funktionel-
len Denkens in der Schépfung Guillaume
de Machaults (1300—1377); 3. D. Voicu-
lescu: Betrachtungen iiber die Sequenzen in
J. S. Bachs Musik; 4. M. Eisikovits: Ele-
mente der Bachschen Musiksprache im Lichte
der Musik der ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts; 5. 1. L. Herbert: Sonatentypen
des 18. Jahrhunderts, geordnet nach der
Besetzung der ausfithrenden Instrumental-
ensembles; 7. I. Jagamag: Tonale Systeme
in Bartoks Mikrokosmos. Aus der GruppeIl:
9. V. Herman: Aspekte und Perspektiven
der Erneuerung der musikalischen Sprache;
10. 1. Zoicag: Betrachtungen iiber einige
Aspekte der Aleatorik und Perspektiven in
Bezug auf die ruminische Musikschdpfung;
12. L. Balea: Musik und Literatur in der
zeitgendssischen Oper. Aus der Gruppelll:
13. T. Mirza: Die Spiegelsymmetrie in der
ruminischen Folklore; 16. A. Benkd: An-
gaben zu Instrumenten und Instrumen-
tisten in der Stadt Bistritz im 16. Jahrhun-
dert. Aus der Gruppe IV: 18. E. Herteg,
N. Parvu: Die Bedeutung der Assoziation
der Vorstellungen in der Musikerziehung.
Aus der Gruppe V: 22. O. Lefterescu:
Koloristische Tendenzen in der zeitgends-
sischen Klavierliteratur; 23. V. Zoicas:
Enescus Personlichkeit als Interpret der Par-
titen und Sonaten fiir Solovioline von J.S.
Bach.

Bereits aus dieser Auswahl ist zu er-
sehen, daB das Interesse der ruminischen
Musikforscher weit iiber die Entwicklung
der Musik im eigenen Lande hinausreicht.
So untersucht D Voiculescu die verschie-
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denen Formen der Sequenzenin den Werken
Bachs, und M. Eisikovits versucht — zu
recht oder unrecht, mag hier dahingestellt
bleiben — in einigen Vokalwerken Bachs
Spuren der modernen Dodekaphonie zu
finden. Im Rahmen dieser kurzen Bespre-
chung koénnen wir nicht auf die einzelnen
Artikel eingehen, doch ein Blick in die
Literaturangaben zeigt, daB die rumini-
schen Kollegen sich ernsthaft mit der Ma-
terie auseinandersetzen. Arbeiten von R.v.
Ficker, F. Ludwig, H. Besseler, W. Vetter,
A. Machabey, H. Abert, A. Schering, A.
Schweitzer, B. Barték, B. Szabolcsi, H. Rich-
ter, P. Valéry, S. Kierkegaard, H. H.
Stuckenschmidt, K. Stockhausen u. v. a. in-
und auslindischen Musikwissenschaftlern
wurden herangezogen, um die eigenen
Kenntnisse zu erweitern. Allerdings fiel bei
den Arbeiten iiber J. S. Bach auf, da wohl
Albert Schweitzer immer, Philipp Spitta
jedoch in keinem einzigen Fall zitiert wurde.

Uberaus erfreulich ist die Tatsache, daB
heute auch jene Gebiete und Personlich-
keiten des Auslandes vollkommen objektiv
betrachtet werden koénnen, die noch vor
wenigen Jahren iiberhaupt nicht oder nur
mit einem abschitzigen Kommentar er-
wihnt werden durften (Arbeiten von I.
Zoicag und I. Balea).

Interessante archivalische Funde bietet
A. Benkd in seinem Artikel, aus denen her-
vorgeht, daB in Bistritz, einem Zentrum
des Deutschtums im Nordosten Siebenbiir-
gens, nicht nur das wirtschaftliche und
gewerbliche, sondern auch das musikalische
Leben nach deutschem Muster aufgebaut
war. — Die Verbindung zum deutschen
Mutterland ist durch die Siebenbiirger
Sachsen im Laufe der Jahrhunderte immer
aufrecht erhalten worden. Eine systema-
tische archivalische Arbeit, besonders an
den evangelischen Kirchen Siebenbiirgens,
konnte weitere Dokumente ans Tageslicht
fordern, die manche interessante Tatsachen
iiber den einen oder anderen Musiker des
Abendlandes enthalten. Dem Vernehmen
nach sollen z. B. cinige autographe Briefe
Sweelincks in Siebenbiirgen vorhanden sein.

Verschiedene Arbeiten dieses Heftes ver-
dienten es, von der internationalen Fach-
welt gelesen zu werden, doch kaum jemand
kann Ruminisch, und die fremdsprachigen
Inhaltsangaben reichen fiir ein ernsthaftes
Studium nicht aus. So wire es wiinschens-
wert, die interessantesten Artikel in einem
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besonderen Bindchen in eine westliche
Sprache iibersetzt zu verdffentlichen. Ich
denke dabei an eine Publikation &hnlich
der von den Ungarn herausgegebenen
»Studia musicologica“.

Robert Machold, Dachau

Lucriri de Muzicologie (Musik-
wissenschaftliche Arbeiten) Vol. 3, 1967.
Hrsg. vom Conservatorul de Muziki ,G.
Dima“. Cluj [Klausenburg]: Selbstverlag
1967. 216S.

Im Gegensatz zu den ersten beiden Hef-
ten dieser ruminischen Publikationsreihe —
in denen die einzelnen Verdffentlichungen
nach Sachgebieten geordnet waren — werden
im vorliegenden Heft die einzelnen Artikel
in lockerer Folge aneinandergereiht. Selbst-
verstindlich nimmt auch hier die Beschifti-
gung mit der ruminischen Musikgeschichte
und der zeitgendssischen Musikpraxis in
Ruménien den breitesten Raum ein.

Die Titel der einzelnen Beitrige lauten
in deutscher Ubersetzung: 1. Cornel Ti-
ranu: ,Koufluenz“ Enescu-Messiaen und
ilre Widerspiegelung in der zeitgends-
sischen rumdnischen Musik. — 2. Rodica
Oana-Pop: Eine unverdffentlichte Kom-
position Dinu Lipattis. — 3. Vasile Her-
man: Das Verhiltnis zwischen Form und
Struktur im neuen ruminischen Musiksdhaf-
fen. — 4. Ligia Toma-Zoicag: Mathe-
matik in der Musik und einige Aspekte in
zeitgendssischen ruminischen Kompositio-
nen. 5. llie Balea: Gegeniiberstellung von
Musik und Literatur auf der Biilhne. — 6.
Traian Mirza: Beitrige zu strukturellen
Prinzipien des alten rumdinischen Volks-
liedes. — 7. lleana Szenik : Erweiterung
der melodischen Strophe in einigen Typen
des eigentlidien ruminischen Volksliedes. —
8. Romeo Ghircoiagu: Entwicklung der
symphonischen Musik in Rumdnien im
19. Jh. — 9. Aurel Ivigscanu: Pddago-
gische Gedanken in einer siebenbiirgisdien
Anleitung fiir den Musikunterridit aus dem
19. Jh. — 10. Andrei Benké : Die Kon-
zerte des Geigers Ludwig Wiest in Sieben-
biirgen und im Banat. — 11. Enea Borza:
Die Konzerte des Baritons Traian Muregianu
Ende des 19. Jh. — 12. Dieter Acker:
Eine sicbenbiirgische Handsdirift aus dem
17. Jh.: ,Neu-Musikalisch Concerten” von

Gabriel Reilidh. — 13. Erwin Junger:
Chromatik im harmonisch-modalen Stil des
14.—16. Jh. — 14. George larosevici:

Betonung in der Interpretationspraxis der
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Streichinstrumente, — 15. Petre Lefte-
rescu: Manier und Zweck in der Aus-
bildung des Instrumentalspielers. — 16. Ion

Budoiu: Iuterpretative Fertigkeiten.—17.
Mirceau Breazu: Neue Begriffe in der
Theorie vokaler Tonbildungen.

Zu interessanten Ergebnissen gelangt
Cornel Tiranu in seiner Arbeit (Nr. 1), in
der er Ahnlichkeiten und gegenseitige Ein-
flisse — vom Autor ,Phidnomen der Kon-
fluenz“ genannt — zwischen Enescu und
seinen deutschen bzw. romanischen Zeit-
genossen (Schdnberg, Berg, Webern — Bou-
lez, Nono, Messiaen) untersucht. Starke
Gemeinsamkeiten zwischen Enescu und
Messiaen findet er im modalen und rhyth-
mischen Denken, die er auf eine gemein-
same Auffassung der Philosophie des Zeit-
alters zuriickfithrt. Diese Auffassung hat auf
die heutige ruminische Komponistengene-
ration ihren EinfluB ausgeiibt, die nun diese
Tradition in verschiedenen Richtungen
weiterfiihrt.

Romeo Ghircoiagu (Nr. 8) verfolgt die
Entwicklung der symphonischen Musik in
den beiden ruminischen Fiirstentiimern
(Moldau und Walachei) im 19. Jh. Wegen
der langen tiirkischen Besetzung hat es hier
bis zum Ende des 18. Jh. kaum ein kultu-
relles Leben im abendldndischen Sinne ge-
geben. Die Triger der ersten musikalischen
Bewegung waren auslindische, vor allem
deutsche und italienische Kiinstler und
Operntruppen, die einem kleinen Kreis der
Bevdlkerung die musikalischen Errungen-
schaften des Abendlandes vermittelt haben.
Die im Lande verbliebenen fremden Kiinst-
ler (wie z. B. der Kapellmeister J. Wach-
mann aus der Operntruppe des Th. Miiller,
die 1834—35 in Ruminien gastierte) legten
die Grundsteine des musikalischen Lebens.
Zu diesen gesellten sich die Ruménen (Al
Flechtenmacher, Gh. Burada, Gh. Stephi-
nescu u. a.), die zunichst in der vom Westen
her bekannten Manier komponierten. Die
erste bevorzugte Gattung dieser Musiker
war die Quvertiire, aus der sich allmiahlich
andere Formen, Symphonie, Oper, Kammer-
musik, Militdrmusik, entwickelt haben.
Auch die allgemeine Musikpraxis suchte
AnschluB an den Westen. Bereits 1868 ent-
standen in Bukarest und Jassy philharmo-
nische Gesellschaften und Vereinigungen.
Den Hohepunkt dieser Entwicklung erlebte
Ruminien um die Jahrhundertwende mit
den ersten Kompositionen G. Enescus.
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Archivalische Funde iiber die Konzert-
reisen des Geigers Ludwig Wiest in Sieben-
biirgen verdffentlicht Andrei Benkd (Nr. 10).
Auf Empfehlung des Wiener Konservato-
riums kam Wiest 1838 nach Bukarest und
blieb bis 1859 dort als Konzertmeister des
Fiirsten der Walachei. Viermal, 1843, 1846,
1853 und 1860 unternahm er Konzertreisen
durch verschiedene Stidte Siebenbiirgens.
Benkd nennt die Konzertprogramme dieser
Reisen und verfolgt in der zeitgendssischen
deutschen, ruminischen und ungarischen
Presse Siebenbiirgens die Begeisterung, mit
der der Kiinstler in jeder einzelnen Stadt
aufgenommen wurde. Im Anhang gibt er
den Wortlaut des Konzertprogrammes in
Hermannstadt (Sibiu) vom 2. Oktober 1846
wieder.

Weitere Einblicke in das frithere Musik-
leben in Siebenbiirgen gibt Dieter Acker mit
der Beschreibung einer in Hermannstadt
aufbewahrten Handschrift: Neu-Musicalisch
Concerten von 1.2.3.4. und 5 Stimmen,
theils mit und theils ohne Violinen, sampt
dem Basso Comtinuo. Mit besondern Fleiff
auffgesetzt und Componieret Von Ga-
briele Reilich Componisten Zu Her-
mannstadt, 1688. In mehreren Etappen von
4 versch. Hd. geschrieben, enthilt diese Hs.
insgesamt 42 instrumental begleitete Mo-
tetten fiir den Kirchendienst, die meisten
wohl von G. Reilich (Organist von 1665 bis
1677 in Hermannstadt) komponiert. Leider
ist nur die , Vox Generalis” mit dem bez.
BaB erhalten, doch konnte bei mehreren die
urspriingliche Besetzung, durch Angaben
nach den Textincipits, erkannt werden.
Acker schlieBt von dieser Handschrift dar-
auf, daB Reilich — entgegen mancher Wider-
stinde — den konzertanten Stil in Hermann-
stadt eingefiihrt hat. Eine kurze Biographie
des Komponisten, eine Werkliste (darunter
der erste bekannte, in Hermannstadt 1665
hergestellte Musikdruck Ein Neu-Musica-
lisches Wercklein) und ergénzte Beispiele
aus den Neu-Musicalischen Concerten be-
schlieBen diese Arbeit.

Mit seinem Artikel iiber die Chromatik
in der franzdsischen und italienischen Musik
des 14.—16. Jh. greift Erwin Junger (Nr.13)
in die internationale Musikgeschichte ein,
doch bringt er keine neuen Erkenntnisse,
sondern baut auf anderer musikwissen-
schaftlicher Literatur, insbesondere auf zwei
Veroffentlichungen R. v. Fickers in DTO
XXVII/1 bzw. ZEMW VII auf.
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Erfreulich an dieser Zeitschrift ist, da8,
neben anderen Problemen, auch langsam
Funde aus den Archiven Siebenbiirgens —
wo noch viele Schitze lagern diirften — zur
Verdffentlichung kommen.

Robert Machold, Dachau

The Music Forum. Volume I. Edited
by William J. Mitchell and Felix Sal-
zer. New York and London: Columbia Uni-
versity Press 1967. IX, 273 S.

Wihrend die Annales musicologiques
und die Revue belge de musicologie leider
nicht mehr erscheinen — fiir die Forschung
ein Verlust von zwei wertvollen Fachorga-
nen —, ist in den USA ein ncues Fortset-
zungswerk, dessen advisory board aus
bekannten Persénlichkeiten, wie S. Beck,
L. Lockwood, A. Mann, S. Novack, C. Pa-
lisca, G. Perle u. a. besteht, an die Offent-
lichkeit getreten. Wie die beiden Heraus-
geber einleitend erkliren, ist die Beschiifti-
gung mit Heinrich Schenkers Lehren, die in
den USA weit mehr Verbreitung als in
Europa gefunden haben, zwar nicht das
einzige, aber ein Hauptanliegen dieses neuen
musikwissenschaftlichen =~ Organs.  Hatte
Schenker, der von der Praxis, nicht von der
Wissenschaft ausging, seine Lehren im
wesentlichen an Meisterwerken des 18. und
19. Jahrhunderts entwickelt, so will The
Music Forum auch éltere und neuere Musik
in diesen Gedankenkreis einbeziehen und
ihn entsprechend erweitern.

Schenker wies durch seine Forderung nach
textkritischen Ausgaben der heutigen wis-
senschaftlichen Editionspraxis den Weg. Sein
Schiiler A. van Hoboken griindete das Archiv
von Meisterhandschriften an der ONB
Wien und legte eine umfassende Sammlung
von Erst- und Frithdrucken an. Eine andere
bedeutende Musiksammlung befindet sich
im Besitz F. Salzers, ebenfalls eines Schen-
ker-Schiilers. Sie enthilt u. a. das Autograph
von W. A. Mozarts Rondo KV 494, mit des-
sen zwei Fassungen sich der erste Beitrag
von H. Neumann (f) und C. Schacht-
ner, The two Versions of Mozart’s Rondo
K. 494 beschiftigt. Analytische und text-
kritische Untersuchungen an Hand des
faksimiliert vollstindig wiedergegebenen
Autographs sowie des Erstdrucks der drei-
sitzigen Sonate KV 533 (Wien 1788, Hoff-
meister), deren letzter Satz das durch eine
Kadenz erweiterte und in manchem Detail
geringfiigig gednderte Rondo darstellt, fiih-
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ren zu dem iiberzeugenden SchluB, daB die
Sonate in dieser Form auf Mozart selbst
zuriickgeht, was bisher zweifelhaft war, und
beide Fassungen des Rondo — die zweite
als SchluBsatz der Sonate — als authentisch
zu betrachten sind.

Bereichert dieser Beitrag die Mozartfor-
schung um ein Detail, ohne indessen einer
neuen Forschungsmethode zu bediirfen, so
stellt Salzers Tonality in Early Medieval
Polyphony; Towards a History of Tonality
gewissermaflen das Grundsatzreferat des
ganzen Bandes dar. Salzer stellt ,descrip-
tion versus analysis“, die beide in ihrer Art
legitim seien. Die verschiedenen ,description
methods”, die auch die Stilkritik einschlieBe,
konnten zwar als ,beginning of wmusical
insight“, aber nicht als ,insight itself”
(S. 37) gelten, die sich vielmehr erst aus
der ,analysis“ ergebe. Daher versucht Salzer,
Schenkers Lehre von der Einheit zwischen
Stimmfithrung und Klang fiir die Erkenntnis
mittelalterlicher Polyphonie fruchtbar zu
machen. An Hand von graphisch hdchst
minuziés ausgefithrten Strukturanalysen,
die sich auf Beispiele bis zu Perotins drei-
stimmigem Alleluya Posui erstrecken, wird
nachgewiesen, daB die Folge der Tone sich
einer klanglichen und stimmfithrungsmaBi-
gen Struktur von kontrapunktisch prolon-
gierten Geriistklingen und iibergeordneter
Zweistimmigkeit fiigt. Da das Konzept einer
harmonischen Tonalitdt der mittelalterlichen
Polyphonie fremd ist und die Einzelstimmen
mehr oder weniger an die modi gebunden
sind, spricht Salzer von einer ,modal-
contrapuntal tonality“. Meistenteils iiber-
zeugen die Analysen. Aber es wire prinzi-
piell zu fragen, ob eine Entscheidung:
Hauptklang oder kontrapunktischer Neben-
klang immer einwandfrei zu fillen ist, zu-
mal die Klangfolgen weitgehend von den
jeweiligen Cantus firmus-Ténen abhingen.
Es sollte z. B. erldutert werden, weshalb in
Perotins Hec dies die Klangfolge T. 20 ff.
(S. 84) eine andere Deutung als in Leonins
gleichnamiger Bearbeitung (S. 64) erfihrt,
nidmlich im Sinne des a- und nicht des g-
Klanges. Letztere Deutung erschiene dem
Referenten fiir die T. 20—26 aus verschiede-
nen Griinden einleuchtender. Zur Beantwor-
tung solcher und &#hnlicher Fragen miifite
wohl mehr untersuchtes Material vorliegen.
Jedenfalls erweist sich der Gedanke, die
Einheit gréBerer Teile, ja ganzer Stiicke
mittelalterlicher Musik aus der Horizontali-
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sierung von Mehrklingen zu begreifen, als
durchaus sinnvoll und fruchtbar.
Methodisch dhnlich wie Salzer verfihrt
P. Bergquist in seinem Beitrag Mode
and Polyphony around 1500: Theory and
Practice. Ausgehend von dem Gedanken,
daB eine Konfrontierung von Praxis und
historischer Musiktheorie zwar fruchtbar,
aber eine Beschrinkung auf sie unbe-
griindet sei, bietet Bergquist graphische
Strukturanalysen jener vier Beispiele, die
P. Aaron als Demonstrationsobjekte seiner
Musiktheorie mitteilt. Sie stammen von
Brumel, Agricola, Josquin und vermutlich
von Aaron selbst. Neu ist, daB nun neben
der kontrapunktischen Prolongation auch die
harmonische wesentlichen Anteil an der
horizontalen klanglichen Entfaltung nimmt.
Die zur Vollkommenheit entwickelte gra-
phische Exaktheit enthebt allerdings nicht
der Verpflichtung, die jeweilige Deutung
entsprechend zu begriinden, z.B. welche Um-
stinde dazu veranlassen, diesen Klang als
Geriistklang, jenen als kontrapunktischen
oder harmonischen Nebenklang zu deuten.’
Weshalb ist z. B. in Agricolas Ales mon cor,
Superius, T. 32, die Note ¢ Nebennote zu
K und nicht Zielton? Den A-Teil von
Aarons Io mnom posso piu durare mochte
der Referent im Sinne einer Brechung des
F-Klanges deuten: f (T. 1) — ¢ (T. 4) —
A (T. 8) — f (T. 12), dem erst in T. 17 der
kadenzierende d-Klang folgt; dagegen wire
der d-Klang in T. 3 nur Stimmfiihrungsklang
zwischen dem F-Klang (T. 1) und dem C-
Klang (T. 4). Auch wire zu untersuchen,
wie sich die Idee des iibergeordneten zwei-
stimmigen AuBensatzes, der sich erst seit
ca. 1600 als selbstverstindlich versteht, mit
sukzessiver Stimmenkomposition bzw. nach-
triglicher Hinzufiigung eines Contratenor-
bassus vereinigen 1i8t. Eine systematische
Erdrterung solcher Fragen, die Aufgabe
kiinftiger Bénde des Music Forum sein
kénnte und eine intensive Auseinander-
setzung mit der speziellen Fachliteratur an-
streben miiBte, bendtigt ebenfalls eine gro-
fere Anzahl von Strukturanalysen als
Grundlage. In diesem Sinne kénnen jene
von Bergquist als ein beachtlicher Schritt
in Neuland gewertet werden.
W.J.Mitchell unternimmt im folgen-
den Beitrag The Tristan Prelude: Techni-
ques and Structure den Versuch, die Einheit
dieses Stiickes (mit dem KonzertschluB) nach
den von Schenker entwickelten Prinzipien
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der Analysentechnik nachzuweisen. Wer sich
nicht die lohnende Miihe machen will, die
hervorragende Studie vollstindig zu lesen,
der sollte doch wenigstens der Strukturtafel
von T.1—17 (S. 170/171) seine Aufmerk-
samkeit schenken. Sie enthilt eine Deutung
des vieldiskutierten Tristanakkordes, die
alle bisherigen Deutungen weit iibertrifft.
Zum besseren Verstindnis der Héherlegung
des Ausgangstones, der Terzziige der Ober-
stimme, kontrapunktiert von der Baf-
brechung, bringt Mitchell eine instruktive
Parallelanalyse von F. Chopins Mazurka
op. 30, Nr. 2, T. 24—32 (S. 172/173), die
zugleich bestens geeignet ist, in Schenkers
Hér- und Vorstellungswelt einzufiihren.

Im letzten Beitrag The Musical Language
of Wozzek geht es G. Perle nicht um
eine Untersuchung von Formen, Themen
und Motiven. Vielmehr wird die Aufmerk-
samkeit auf mehr oder minder feste Ton-
kombinationen, wie ,tone centers“, ,verti-
cal sets“, ,chord series“, ,basic cells and
aggregates of basic cells“, ,scale segments”,
Lsymmetrical formations” und ,ostinati”
gelenkt, mit welchen Themen und Motive
operieren. Es diirfte kaum zweifelhaft sein,
daB sie Zusammenhang und Verstindlich-
keit erhohen. Doch hiitet sich Perle mit
Recht, aus jhnen den Sprachcharakter dieser
Musik abzuleiten oder zu beweisen.

Der gesamte Inhalt des Bandes zeichnet
sich durch eine erfreuliche kiinstlerische
Nihe zum jeweils untersuchten Werk aus.
Man méchte dem auch héchsten typogra-
phischen Anspriichen geniigenden Band, der
von einem Glossary of the Elements of
Graphic Analysis beschlossen wird, eine
baldige Fortsetzung wiinschen. Sie wire
auch zur Verdffentlichung des jetzt in
den USA befindlichen Schenker-Nachlasses
bestens geeignet.

Hellmut Federhofer, Mainz

Winfred Ellerhorst: Handbuch
der Orgelkunde. (Photomechanischer Nach-
druck der Originalausgabe Einsiedeln 1936.)
Mit Geleitwort und Korrekturen versehen
von Gregor K1aus. Hilversum: Frits Knuf
1966. [28], 850 S. (Bibliotheca organolo-
gica. VIL.)

Dreifiig Jahre nach seinem ersten Erschei-
nen ist Winfred Ellerhorsts Handbuch der
Orgelkunde neu aufgelegt worden. Da8 hier-
fiir ein Bediirfnis vorlag, bezeugen die er-
staunlichen Preise, welche die Originalaus-
gabe, tauchte sie iiberhaupt einmal auf, im
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antiquarischen Handel erzielte. Eine wie
immer geartete Besprechung des hinling-
lich bekannten, ohne inhaltliche Verinde-
rung neu gedruckten Buches kénnte somit
iiberfliissig erscheinen, berithrte nicht der
Herausgeber, P. Gregor Klaus O.S.B. —
in Ellerhorsts Nachfolge Organist der be-
rithmten Gabler-Orgel von Weingarten, am
Handbuch selbst mit einem knappen Beitrag
Die Gesdiichte der Orgelmusik beteiligt —
in seinem Vorwort zum Neudruck die Frage
nach dessen Verhiltnis zum heutigen Stand
der Orgelbaupraxis.

Nur sehr bedingt wird man seiner Mei-
nung zustimmen kénnen, ,das Verhiltnis
von mechanischer und elektrischer Traktur”
sei ,moch bei weitem nicht gekldrt”. Seit
etlichen Jahren wenigstens kann wieder, bei
meist elektrischer Registersteuerung, die
mechanische Spieltraktur als Regel gelten —
eines der unbestreitbaren und grofen Ver-
dienste der Orgelbewegung, die durch man-
ches ihr storend anhaftende Dilettantisch-
Weltanschauliche nicht geschmilert werden.
Angesichts solcher heutigen Situation tritt
uns in Ellerhorsts ,den Stand und die
Auffassung der Zeit vor 30 Jahren” (Klaus
1. c.) wiedergebendem Handbuch — etwa in
der das Kapitel Elektrik einleitenden For-
mulierung, es sei ,auch heute nodt der Bau
kleiner und mittlerer mechanischer Orgeln
. . . denkbar” (S.34) — ein Orgelbau ent-
gegen, von dem uns mehr trennt als die
zeitliche Distanz von drei Jahrzehnten.

Die (S.160ff.) ausfiihrlich dargestellte
und mit sichtlicher Anteilnahme als ,nen”,

yricitig® und ,absolut genau“ (S. 173)
empfohlene ,moderne Mensuration nach
Bohnstedt (,Maphys-Mensuren’)” erweist

sich als konsequente Fortsetzung des fiir das
19. Jahrhundert charakteristischen Bemii-
hens, dem Instrumentenbau mittels mathe-
matisch-physikalischer Methoden eine exakt
wissenschaftliche Grundlage zu geben und
der gestellten Aufgaben von hier aus Herr
zuwerden. Sieht man von der grundsitzlichen
Problematik eines solchen, den spezifisch
musikalischen Gegebenheiten nicht gerecht
werdenden Vorgehens ab, so erscheint das
Maphys-Verfahren schon durch seine (aus
der Beriicksichtigung zahlreicher Parameter
resultierende) Kompliziertheit allein fiir die
Werkstattpraxis kaum geeignet; es hat
denn auch offenbar, im Gegensatz zu T&p-
fers um ein Jahrhundert ilteren, ungeachtet
aller effektiven Verschiedenheit im Ansatz
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vergleichbaren Arbeiten, keine Anwendung
nennenswerten Umfangs gefunden.

Mit gelindem Schauder betrachtet man
heute Dinge von der Art der (hoffentlich
fiir immer einer spielhilfenfreudigen Ver-
gangenheit angehdrigen) Melodiekoppel
(S.449—52 und 512) oder der automati-
schen Pedalumschaltung (S. 458—60), die
Stimmungskorrektureinrichtung  fiir  den
durch Windabschwichung gewonnenen Zart-
baB (Abb. 315f. und S. 456 f.; auch in einer
nach Bedarf , getarnt” auszufithrenden Form
fiir Prospektpfeifen!), Dr. Luedtkes Waben-
tastatur (S. 567 f.), ein Glied in der langen
Reihe von Klaviaturreformen, oder gar die
(rdhrenférmige und, ganz im Stil des Rohr-
leitungsbaus, aus mittels Flansch verschraub-
ten Teilstiicken zusammengesetzte) ,Herz-
berg-Metallade” (S. 407—09), die durch den
Hinweis, es hitten ,schon die alten Romer,
Griechen und das Mittelalter” metallene
Windladen hergestellt, um nichts erfreu-
licher wird. Mit erschreckender Deutlichkeit
zeigt das letztere Beispiel aus der Distanz
unserer Zeit — da eine kleine Zahl von
Orgelbauern allmihlich zu der, historische
Instrumente aus guten Werkstitten kenn-
zeichnenden, konstruktiven Einheit von
Prospekt, Gehduse und innerer Anlage zu-
riickfindet —, bis zu welchem Grade seit
Einfithrung der pneumatischen Traktur-
systeme diese urspriingliche Einheit in be-
ziehungsloses Nebeneinander zerbrochen
war: technisch-musikalische Aggregate einer-
seits, ein diese umschlieBender, mehr oder
weniger gliicklich mit Pfeifen dekorierter
Kasten andererseits. In mancher Hinsicht
erweist sich so das erst dreiBig Jahre alte
Buch als ein Quellenwerk zur Geschichte
des Orgelbaus gleich den vor ihm erschie-
nenen Binden der ,Bibliotheca organo-
logica“ (in die es zwar gewiB nicht unter
derartigen Gesichtspunkten aufgenommen
worden ist).

Ungeachtet solcher bei heutiger Lektiire
sich einstellenden Gedanken ist Ellerhorsts
Handbuch der Orgelkunde nach wie vor ein
unentbehrliches, in handlichem Format und
iibersichtlicher Darstellung umfangreiches
Material darbietendes, durch ein detaillier-
tes Sachregister auch zur raschen Informa-
tion geeignetes Studien- und Nachschlage-
werk, dessen Wert fiir die Praxis auch
unserer Zeit nicht zuletzt die lebhafte Nach-
frage aus Kreisen der Orgelbauer vor
Erscheinen der vorliegenden Ausgabe be-
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stitigte und das durch keine neuere Arbeit
(etwa die, zumal in niederlidndischer Spra-
che verfafte, Orgelbouwkunde von Qoster-
hof und Bouman) ersetzt wird. Es hitte
daher der im Vorwort des Herausgebers
enthaltenen Rechtfertigung des Entschlusses
zum unverdnderten Nachdruck an Stelle
einer ,griindlichen Neubearbeitung” gar
nicht bedurft, um so weniger, als eine solche
Bearbeitung, deren Schwierigkeit kein Ein-
sichtiger verkennen wird, unweigerlich das
Erscheinen der langerwarteten neuen Auf-
lage um Jahre hinausgezdgert hitte.

Drei Seiten Beaditenswerte Berichtigun-
gen sind dem urspriinglichen Text voran-
gestellt. Hier liefe sich einiges nachtragen,
so etwa der Hinweis, daff im oberen Noten-
beispiel von S. 64 der den Differenzton C
ergebende Zusammenklang e! g! lauten
muB, nicht d' gl. Dom Bédos’ Terminus
Basse de viole ist nicht mit ,, Violonbaff 8'“
zu iibersetzen (S. 150), sondern, fiir das
Saiteninstrument wie fiir das Orgelregister
zutreffend, mit ,Viola da gamba“. Wie der,
Originaltext (§§ 181 und 261) zeigt, han-
delt es sich um ein dem Hauptwerk oder
Positiv (nicht dem Pedal) zugehdriges Re-
gister von 8’-Linge, das in 4’ iiberblist.
Die S. 665 mitgeteilte Disposition der Orgel
von Saint-Gervais zu Paris — eines der
bedeutendsten  historischen  Instrumente
Frankreichs — ist dadurch arg entstellt, daf
unter der Rubrik ,I. Manual“ die Register
von Hauptwerk (Grand-orgue, II. Manual),
Bombarde (III. Manual), Récit (IV. Manual)
und Echo (V. Manual) zu einer kaum ver-
stindlichen Einheit zusammengefafit sind.
Fir das Bombardenmanual ist Bombarde
16’ abzusondern, fiir das Récit Cornet
(5fach) und Hautbois 8, fiir das Echo Fliite
d’écho 8’ und Trompette 8’. Die Chorzahl
des Plein-jeu im Hauptwerk ist in ,6f." zu
berichtigen, bei Grand cornet ,5f." statt
»5“ zu lesen, ,Trompette 4 “ in ,Trom-
pette 8'“ zu dndern — das Hauptwerk be-
sitzt nach franzdsischem Brauch zwei Trom-
peten zu 8’ neben Clairon 4’. Die mittlere
Spalte, mit ,II. Manual” iiberschrieben,
enthilt die (zum 1. Manual gehdrigen)
Register des Riickpositivs. Zu erginzen ist
hier Montre 8’; Bourdon 8" und Flite 8’
bilden zusammen ein Register; die Chor-
zahl des Plein-jeu lautet richtig ,5f. (Vgl.
Pierre Hardouin, Le grand orgue de Saint-
Gervais a Paris, Paris 1949, 2[1955]).

Jiirgen Eppelsheim, Miinchen
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Steirisches Musiklexikon. Im Auf-
trage des Steirischen Tonkiinstlerbundes
unter Beniitzung der ,Sammlung Wamlek”
bearbeitet und hrsg. von Wolfgang Sup -
pan. Graz: Akademische Druck- u. Ver-
lagsanstalt 1962—1966. XVI, 676 S., LVI
Taf.

Das in sieben Lieferungen erschienene
Werk vermittelt mit seinen rund 2200
alphabetisch geordneten Stichworten ein
eindrucksvolles Bild vom derzeitigen Stand
der Musikforschung im zweitgréften Bun-
desland Osterreichs. Wieder einmal besti-
tigt sich die Bedeutung sakraler Zentren:
Uber Jahrhunderte hinweg erscheinen hier
Benediktiner in Admont und St. Lambrecht,
Augustiner in Seckau und Vorau, Zister-
zienser in Reim als ebenso verliBliche Pfle-
ger geistiger Giiter wie als Garanten einer
kontinuierlichen Musikiibung. Durfte hier
ergiebiges Quellenmaterial erwartet werden,
so iiberrascht manchmal &hnlicher, wenn
auch schwieriger zu hebender Reichtum an
Belegen in Brennpunkten weltlichen Kultur-
lebens. Als solche kommen Bad Aussee,
Bruck an der Mur, Fiirstenfeld, Go8, Juden-
burg, Knittelfeld, Leibnitz, Leoben, Péllau,
Voitsberg und natiirlich die Landeshaupt-
stadt Graz ausfithrlich zur Darstellung. Die
bevorzugte Zweiteilung — Historischer Uber-
blick und Miszellen zur Musikgeschicite —
erweist sich dabei als ebenso informativ wie
zweckméBig.

Dieser kleinen, doch inhaltsvollen Gruppe
topographisch orientierter Abhandlungen,
in deren Rahmen auch die &rtlichen musi-
kalischen Institutionen und Vereinigungen
ihre Wiirdigung finden, steht die Fiille der
Personenartikel gegeniiber, deren Gros den
Zeitraum vom 16. Jahrhundert bis in die
Gegenwart ausschdpft. Der EntschluB, , fir
die dltere Zeit, vor 1800, mégliche Voll-
stindigkeit zu erreidien” und ,dabei audh
viele scheinbar unbedeutende Namen auf-
zunehmen, ,fiir die neuere Zeit jedod einen
selir strengen Mafstab anzulegen” (Vor-
wort S. IX), mag dem Autor nicht leicht
gefallen sein, muB aber im Interesse der
historischen Betrachtungsweise gutgeheifien
werden. Begreiflicherweise wird den be-
stimmenden Persdnlichkeiten der steirischen
Musikgeschichte von Ulrich von Lichtenstein
und Engelbert von Admont iiber Johann Jo-
seph Fux bis zu Hugo Wolf und Joseph Marx
eine entsprechend ausfiihrliche Dokumenta-
tion von Leben und Werk zuteil. Im iibrigen
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fallt jedoch der unterschiedliche Umfang der
einzelnen Artikel kein Werturteil, sondern
ist einerseits durch die jeweilige Quellen-
lage, andererseits durch die Intensitit der
Ortsbezogenheit bestimmt. Nach der letzte-
ren richtet sich auch die Aufnahme jener
Meister, die zwar, wie etwa Mozart, Beet-
hoven, Richard Wagner, persdnlich niemals
steirischen Boden betraten, durch ihr Schaf-
fen jedoch der dortigen Auffithrungspraxis
wie dem gesellschaftlichen Leben wichtige
Impulse gaben. Ein Charakteristikum be-
sonderer Art stellen die zahlreichen Fami-
lien dar — die FEichler, Fiedler, Gauby,
Hiittenbrenner, Kortschak, Pachler, Schantl,
Seydler, Weis-Ostborn, Widmanstetter, um
nur einige Namen zu nennen —, deren Akti-
vitit oftmals die Ziige regionaler Musik-
iibung formte. Jeweils unter e inem Stich-
wort zusammengefaBt, vermehren deren ein-
zelne Mitglieder die effektive Zahl der lexi-
kalisch ErfaBten noch um ein Betrichtliches.
Dasselbe gilt von Personennamen innerhalb
der Ortsartikel, die nicht durch Einzelver-
weise aufgeschliisselt sind. Zusammen mit
manchen, nicht immer beidseitig ausgewie-
senen Querverbindungen (vom Lehrer zum
Schiiler, vom Schépfer zum Interpreten, vom
Gatten zur Gattin und vice versa) lassen
sic es bedauern, daB der mit der letzten
Lieferung angekiindigte Nachtrag bisher
noch nicht erschienen ist.

Dem wissenschaftlichen Charakter des
Lexikons entsprechend, ist auf minutidse
Literaturangaben zu jedem einzelnen Stich-
wort besondere Sorgfalt gewendet. Diese
finden gliickliche Erginzung durch die in
den Text eingefiigten Schriftproben von
Notenautographen der wichtigsten Kom-
ponisten und durch die umsichtig ausge-
wihlten, auch technisch gut gelungenen
Bildtafeln. Wer Einzelforschungen weiter-
fithren will, wird iiberdies die gelegent-
lichen Angaben iiber den Verbleib kiinst-
lerischer Nachldsse zu schiitzen wissen.
(Hierzu einige Ergéinzungen: Die Nachlisse
von Joseph Marx und E. N. Reznicek be-
finden sich in der Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek, jene
von Wilhelm Kienzl und Oskar C. Posa in
der Wiener Stadtbibliothek.) So bietet ,das
vorliegende Lexikon im Grumnde eine Ge-
schichte der Musik in der Steiermark, die —
wegen der ungleidmifigen Kenntnis des
Gegenstandes — in lexikalische Artikel auf-
gespalten, als Vorstufe einer umfassenden
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Gesdichte der Musik in der Steiermark
aufzufassen ist“ (S.554). Die Initiative zu
einem solchen Vorhaben darf der 1959 in
Graz verstorbene Hans Wamlek fiir sich in
Anspruch nehmen. Das Dunkel jedoch, das
noch vor wenigen Jahrzehnten weite Strek-
ken der steirischen musikalischen Vergan-
genheit bedeckte, ist insbesondere durch die
systematischen Forschungen Hellmut Feder-
hofers erhellt worden, auf dessen zahlreiche
einschligige Publikationen daher mit Recht
immer wieder verwiesen wird. Aber auch
Wolfgang Suppan, den Gernot Gruber
(Graz), P. Adalbert Krause (Admont) und
andere Fachkollegen durch FEinzelbeitrige
entlasteten, hat keine Ursache, sein Licht
unter den Scheffel zu stellen; ,obzwar es
nicht in der Absicht des Bearbeiters lag,
an die Abfassung jedes einzelnen Stich-
wortes neue Untersuchungen zu kniipfen”
(S. XII), hat er doch ein geriittelt MaB
eigener Erkenntnisse beigesteuert und, alles
in allem, ein Werk zustandegebracht, das
vorziiglich geeignet dst, der regionalen Mu-
sikgeschichtsforschung wirksamen Auftrieb
zu geben. Daff dabei der Kreis der Inter-
essenten weit iiber die Titelabgrenzung
hinaus gezogen werden darf, erhellt schon
aus den vielfiltigen biographischen Bin-
dungen der Dargestellten nicht nur zum
iibrigen Osterreich, sondern vor allem auch
zum siiddeutschen und oberitalienischen
Raum. Fritz Racek, Wien

Wolfgang Reich: Threnodiae Sa-
crae. Katalog der gedruckten Kompositionen
des 16.—18. Jahrhunderts in Leichenpredigt-
sammlungen innerhalb der Deutschen
Demokratischen Republik. Dresden 1966.
75 S. (Verdffentlichungen der Sichsischen
Landesbibliothek. 7.)

Die Unterlagen zu der vorliegenden Ver-
Sffentlichung hat der Verfasser im Rahmen
der Titigkeit des RISM (Arbeitsgruppe
DDR) sammeln kénnen. Die insgesamt 434
ermittelten Kompositionen stammen vor
allem aus der Landesbibliothek Gotha, der
Deutschen Staatsbibliothek Berlin (Samm-
lung Stolberg-Wernigerode) und der Rats-
schulbibliothek Zwickau. lhre iibersichtliche
Zusammenstellung ist der Forschung sehr
willkommen; Rezensent hat bei der Vor-
bereitung einzelner MGG-Artikel selbst er-
fahren, wie schwierig solche Gelegenheits-
kompositionen zu ermitteln sind. Die bis-
herigen Verdffentlichungen iiber Sammlun-
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gen von Leichenpredigten (u. a. fiir Alten-
burg, Augsburg, Géttingen, Hamburg, Han-
nover, Helmstedt, Hildesheim, Kempten,
Kénigsberg, Liegnitz, Meiningen, Schandau,
Schleusingen, Schweinfurt, Zerbst, Zittau)
oder auch die Repertorien gréferer Biblio-
theken sind sporadisch und geben iiber
Musikbeilagen kaum zureichend Auskunft.
Reich verwendet als Ordnungselemente
1. Druckort, 2. Druckjahr, 3. Name des Ver-
storbenten. Sodann nennt er unter jeder
Nummer den Namen des Komponisten, den
Titel der Komposition, die Besetzung und
den Fundort. Er schickt damit den ausfiihr-
licheren Angaben, die fiir die Binde des
Quellen-Lexikons zu erwarten stehen, ein
wegen seiner Knappheit angenehm zu be-
nutzendes Repertorium voraus. Statt der
sporadischen Auffithrung von Druckern
(u.a. bei Kompositionen Rosenmiillers)
hitte man sich vielleicht lieber die Angabe
,Partitur” oder ,Stimmen” gewiinscht. Re-
gister der Verstorbenen, der Autoren und
der Textanfinge schlieBen den Katalog auf; ,
mit Sorgfalt und Erfolg hat der Verfasser
originale Komponisten-Siglen entschliisselt.
Eine Durchsicht des Katalogs gibt zu
manchen interessanten Fragen grundsétz-
licher Art AnlaB: Ist es Zufall, daB mittel-
deutsche Stidte, die sich wiederum um einen
thiiringischen Kern gruppieren, am hiufig-
sten vertreten sind, also Gotha, Jena, Leip-
zig, Coburg und — freilich schon mehr siid-
deutsch — Niirnberg? Wie verhilt es sich
mit den nordostdeutschen Zentren der Be-
gribnismusik-Pflege Danzig und Konigs-
berg? Warum treten andere Hansestidte
hinter ihnen zuriick? Warum sind die Kan-
toren unter den Autoren in der Minderzahl?
Nimmt die Zahl der Kompositionen mit der
wachsenden gesellschaftlichen und kiinst-
lerischen Bedeutung des Organisten zu?
LaBt sich ein Trend von Bibel- und Kirchen-
lied- zu modernen Arien-Texten feststel-
len, vielleicht auch ein solcher von groBer
zu kleiner Besetzung? Oder ist ein konser-
vativer Grundzug fiir alle Phasen der Gat-
tungsgeschichte charakteristisch? Weist das
hiufige Fehlen von Instrumentalstimmen
auf eine (in den Begribnisordnungen keines-
wegs ausdriicklich geforderte) a-cappella-
Auffithrung hin, oder sind die Instrumente
bloB mitgegangen (vgl. Bachs Sterbe-Motette
,O Jesu Christ“)? Welche Rolle spielt das
schlicht-liedhafte Moment einerseits und
das ausdruckshaft-madrigalische anderer-
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seits? — Auf manche dieser Fragen ist Wolf-
gang Reich in seiner Dissertation iiber Die
deutschen gedruckten Leichenpredigten des
17. Jahrhunderts als wmusikalische Quelle
(Leipzig 1962) eingegangen. Sie ist unge-
druckt; doch kénnte man den Autor viel-
leicht zu einem resiimierenden Aufsatz
ermutigen.

Hingewiesen sei abschlieBend auf zwei
theologische Arbeiten: Die Leichenpredigt
im deutschen Luthertum bis Spener von
Eberhart Winkler (Miinchen 1967) und Die
Leichenpredigt im Pietismus von Ernst
Schmidt (Theol. Diss. Miinster, in Vorbe-
reitung). Martin Geck, Miinchen

Alan Tyson: Thematic Catalogue of
the Works of Muzio Clementi. Tutzing:
Verlag Hans Schneider 1967. 136 S.

In Anbetracht der ungeheuren Schwierig-
keiten bei der Bewertung von Authentizitit,
chronologischer Reihenfolge und Wert der
gedruckten Ausgaben von Haydns Musik
muB die Zusammenstellung dieses neuen
Kataloges von Muzio Clementis Gesamt-
werk auf den ersten Blick einfach erschei-
nen, doch ist dies ein TrugschluB: natiirlich
schrieb Clementi viel weniger als Haydn,
Mozart und Beethoven, und es ging auch die
Verdffentlichung seiner Werke geordneter
vor sich — insbesondere als er bald selbst
zum Musikverleger wurde —, doch ist zu
bedenken, da die Zusammenstellung der
Musik eines jeden Komponisten des 18. Jahr-
hunderts schwierig genug ist. Tyson hat hier
bewundernswerte Arbeit geleistet.

In seinem Katalog wird gar nicht erst der
Versuch gemacht, alle bekannten Quellen
anzufithren. Tyson selbst schreibt (S. 9):
JIt is necessary to emphasize here that
secondary textual sources, i.e. editions that
are merely copied (directly or indirectly)
from those described here (Nachdrucke) are
deliberately omitted from the Catalogue.
The aim is to include all authentic sources
of Clementi's music — and only them.”

Natiirlich wurde die Arbeit Tysons durch
die Auslassung aller sekundiren Quellen
wesentlich vereinfacht, und viele Experten
und Musikbibliotheken werden das Fehlen
dieser Quellen zweifellos bedauern. Da es
jedoch moglich ist, genau festzustellen,
welche der gedruckten Ausgaben von Cle-
mentis Musik authentisch sind — was z. B.
bei Haydn sehr oft nicht méglich ist —, kann
das Fehlen dieser sekundéren Quellen als
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zuléssig angesehen werden. (Hier erhebt sich
iiberhaupt die Frage, ob nicht die Bedeu-
tung solcher Quellen aus zweiter und dritter
Hand von den Musikwissenschaftlern und
Musikbibliothekaren im allgemeinen iiber-
bewertet wird: so sind in vielen Fillen die
sekundiren Quellen der Musik Haydns,
Mozarts und Beethovens von rein akade-
mischem Interesse.)

Durch diese Konzentration auf das
Wesentliche ist der Katalog ein Beispiel fiir
die sachliche Arbeitsweise der englischen
Musikwissenschaftler. Es kann gesagt wer-
den, daB Tyson sein Vorhaben auf sehr
kompetente Art und Weise ausgefithrt hat.
Auf den gefilligen Druck des Buches mdch-
ten wir ausdriicklich aufmerksam machen.

Natiirlich wird man nicht erwarten, daB
ein solcher Katalog in allen Details kom-
plett ist. Der Rezensent stellte fest, daf in
Appendix Il (Arrangements and Adaptions
made by Clementi of Music by other
Composers) Clementis autographes Manu-
skript der Zehn Gebote (Ten Command-
ments) mit teilweiser englischer Ubersetzung
nicht angefiihrt ist (diese Quelle wurde in
der neuen Henle-Ausgabe der Haydn-
Kanons, hrsg. von O. E. Deutsch, ange-
fithrt).

H. C. Robbins Landon, Buggiano Castello

L.J.P. Gaskin: A select Bibliography
of Music in Africa. Compiled at the Inter-
national African Institute under the direc-
tion of Professor K. P. Wachsmann, Los
Angeles. London: Fetter Lane 1965. 83 S.
(International African Institute. Africa
Series B.)

Mit dem vorliegenden Werk, das ent-
sprechende Vorarbeiten, so von Varley,
Merriam, Kunst u. a. sinnvoll kompiliert,
steht nun eine Bibliographie zur Verfiigung,
die dem behandelten Gegenstand aufgrund
mehrerer Vorziige duBerst gerecht wird. Die
Sichtung der Bestinde von 12 Bibliotheken,
die Auswertung von 329 () Periodika sowie
die korrespondierende Mitarbeit kompeten-
ter Fachvertreter haben eine Arbeit ermdg-
licht, die dem speziellen Interesse des Wis-
senschaftlers ebenso entgegenkommt wie
dem Informationsbediirfnis des interessier-
ten Laien. Die 3370 aufgenommenen Titel
sind in vorbildlicher Weise geordnet: (1)
General (Untergruppen: Encyclopedias and
Dictionaries, History and Prehistory, Tribal
music (general) und Classification; (2)
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Africa (general); (3) African music geo-
graphically arranged (nach 62 Léndern in
alphabetischer Reihenfolge); (4) Musical
Instruments (Untergruppen: General, Geo-
graphically arranged, Instrument types [9
Gruppen]). (5) Dance (Untergruppen: Gene-
ral, Dance geographically arranged); (6)
Catalogues (mit Bibliographies, Periodicals,
Abbreviations); (7) Indexes (Index of au-
thors, Geographical and ethnic index).

Die Anzahl der Verweise zwischen den
verschiedenen Rubriken liefe sich noch ver-
grofern, ist jedoch m. E. fiir eine Biblio-
graphie ausreichend. Das Fehlen von Stand-
ortvermerken wird als Mangel empfunden;
entsprechende Angaben hitten, vor allem
im Hinblick auf die ilteren Quellen, den
Informationswert der Arbeit nicht unwesent-
lich erhsht.

Die Erweiterung des Inhalts um die bis-
her nicht iiblichen Sachgebiete Tanz und
Instrumente (beide zudem noch nach 62

Lindern geordnet) trigt dem Bediirfnis nach

stirkerer sach- und ortsbezogener Informa-
tion Rechnung und muf grundsitzlich be-
griift werden. Dies um so mehr, weil eine
Reihe von iibergeordneten Gesichtspunkten
dariiber nicht vernachléssigt wird. Es finden
sich z. B. in der Rubrik General viele Arbei-
ten von allgemein-informativem Wert, auf
die auch bei Spezialuntersuchungen schwer-
lich verzichtet werden kann, — so von
Dapper, Frobenius, Meinhof, Murdodk,
Olderogge, Spencer u. a. m. Auch in der
Behandlung der Lindereinteilung bezeugen
so sinnvolle Ordnungen wie West Africa
General oder North African music in rela-
tion to that of the Iberian Peninsula das
Bestreben, groBere Zusammenhinge nicht
zugunsten von Detailuntersuchungen auf-
zugeben.

Die Bibliographie Gaskins erfiillt in Form
und Inhalt alle Anforderungen, die an eine
Arbeit dieser Art gestellt werden miissen.
Sie ist eine wertvolle Hilfe bei der Literatur-
beschaffung, wenn sie auch als immer sub-
jektive Auswahl die Konsultation der &lteren
Arbeiten nicht ganz ausschlieBen kann.

Leonard Vohs, Kéln

Erwin Kroll: Musikstadt Kénigsberg.
Geschichte und Erinnerung. Freiburg i. Br.
und Ziirich: Atlantis-Verlag 1966. 248 S.

Der Verfasser, geborener WestpreuBe, war
Schiiler und Student in Kénigsberg, lebte
dort von 1909 bis 1914 und, als Musik-
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kritiker, 1925 bis 1933. Er ist bekannt
durch seine Biicher iiber E. Th. A. Hoff-
mann, Weber und Pfitzner. Der verlorenen
Stadt im Osten widmete er ein Buch, das
wertvoll ist durch seinen Uberblick iiber
ihre Musikgeschichte und noch mehr durch
den Bericht persénlichen Erlebens, aller-
dings nicht der letzten 12 Jahre. Die Jugend
weiB nicht mehr viel von Ké&nigsberg und
hért auch in der Schule nichts vom deut-
schen Ostpreufen, seiner Geschichte und
geistigen Kultur. Die Welt hat kein Inter-
esse an dem Verlust deutscher Lander, emp-
findet eher Schadenfreude.

In 25 Kapiteln wird die Rolle Konigs-
bergs in der Musikgeschichte geschildert, die
ostpreuBische Landschaft in der Musik (5),
von ihr inspirierte Werke von R. Schwalm,
K. Kiampf, Max Laurischkus finden ihren
Niederschlag in bedeutenderen Werken von
P. Scheinpflug, von Heinz Tiessen und Otto
Besch, denen noch ein ausfiihrliches (23.)
Kapitel gewidmet wird. Besch ist Komponist
wertvoller, von der Heimat angeregter |
Werke, einer E. Th. A. Hoffmann-Ouver-
tiire, der zuletzt eine noch unaufgefithrte
E. Th. A. Hoffmann-Oper folgte, einer
Kurischen Suite, einer Samldndischen ldylle,
einer Partita Aus einer alten Stadt. Da wird
vom ostpreuBischen Volkslied berichtet, von
seinen Sammlern und Erforschern, eine Kla-
vier-Bearbeitung eines Volksliedes und eine
Originalkomposition des Verfassers bei-
gesteuert, von Musikliebhabern von der
Kiirbishiitte bis zum Buud fiir Neue Ton-
kunst, dessen Mitgliederliste sogar gebracht
wird, von Musikfesten und -vereinen, von
groBen Meistern, die mit Konigsberg in
Bezichung standen, Liszt, Wagner, von ein-
heimischen Komponisten und Musikern,
J. Fr. Reichardt, Louis Kéhler, O. Nicolai,
A. Jensen, H. Goetz, von grofen Dirigen-
ten in ferner und jiingster Vergangenheit,
die in Konigsberg wirkten oder es besuch-
ten, Scheinpflug, R. Siegel, W. Sieben, E.
Kunwald, W. Ladwig, H. Scherchen, Furt-
wingler, Knappertsbusch, Weisbach (zu
denen ich aus den letzten Konigsberger
Jahren den wirklich hervorragenden Bernar-
dino Molinari nennen méchte). An Konzert-
solisten (12. Kapitel) hat Ké&nigsberg im
17., 18., 19. und 20. Jahrhundert wohl alle
GroBen der Musikwelt héren kénnen.

Die Konigsberger Oper wird (13. Kapitel)
ausfiihrlich behandelt. Fiir die Zeit von 1935
bis 1945 berichtet der Autor nach Angaben
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von Besch ,, wenig Gutes“. Das ist ungerecht,
und im Widerspruch dazu lobt der Ver-
fasser selbst von seinem Besuch 1942 her
eine Reihe von Auffithrungen als ,musika-
lisch ganz prichtig gelungen” (S.138). Die
Oper wurde finanziell als Kulttrinstitut
einer Ostgrenzstadt unterstiitzt und hatte
z. B. hervorragende Singer, die auch weiter-
hin Karriere machten, einen fiir Wagner
und Strauss besonders begabten Kapell-
meister Franz Reuss, dessen Vater Liszt
nahe stand, (er wurde 1945 von den Russen
ermordet) und in Dr. Schrdder einen ausge-
zeichneten Opernregisseur. Die ,uational-
sozialistischen Phrasen“ des Generalinten-
danten Edgar Klitsch (S. 137), zu denen sich
im Dritten Reich ein Intendant, der sich
halten wollte, mehr oder weniger gezwungen
sah, verdunkeln die Leistungen der Oper
nicht. Werke, wie etwa der damals moderne
Giinstling (mit Song-Stil) von Wagner-
Regény oder die altnordische Stimmung
eindrucksvoll wiedergebene Islandsaga von
Vollerthun (wertvoll trotz Pfitzners Bon-
mot, man kdénne es nicht voller tun) und
viele andere Werke fanden in schwerer Zeit
glinzende Auffithrungen. Ein gewisser Mut
gehorte dazu, als Klitsch Hitler bei dessen
Besuch als Festauffithrung den Rienzi vor-
setzte, in dem das Ende eines Usurpators
(zu unserem stillen Vergniigen) drastisch
genug vor Augen gefithrt wird. Max Spilcker
war ein hochmusikalischer Sdnger (Bariton).
Auf sehr unerwiinschte Weise kam er dazu,
Schwiegersohn R. Leys zu werden. Eine
Beforderung zum Intendanten hat er danach
(verzeihlicherweise) nicht ausgeschlagen (in
Konigsberg; spiter Wiesbaden), hat aber
1945 dafiir schwer bezahlen miissen. Wo
nétig, findet der Verfasser die entsprechen-
den harten Worte gegen Schidlinge unseres
Musiklebens im sogenannten Dritten Reich.
Musikkritik und Musikerziehung werden
ausfithrlich, mit vielen personlichen Erinne-
rungen und, ziemlich selbstgefillig, mit
vielen Zitaten aus eigenen Kritiken u. a.,
behandelt.

S.166 erzéhlt der Verfasser vom Schicksal
eines eigenen Manuskriptes. Er sandte es
1934 seinem Miinchener Universitétslehrer,
Professor Adolf Sandberger, zur Beurteilung.
,Dieser . . . stimmte aber, Autisemit, der
er war, mit meinen Amsiditen iiber Weill,
Bruno Walter, Kestenberg sowic iiber
Jéde und dem Jazz wnicht iiberein“. Sand-
berger schrieb ihm: , Wenn Sie dic einsdili-
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gigen Essays heute in einem Budie wieder-
holen, bin ich iiberzeugt, daf Sie, wie die
Dinge liegen, kiinftig fiir Presse und Behor-
den ein toter Mann sind“. Das als Warnung
1934 einem jungen Kollegen zu sagen, er-
forderte weder Prophetengabe, noch zeigt
es Antisemitismus. Sandberger war konser-
vativ, bayerischer Monarchist alter Schule,
iiberzeugter Gegner des Regimes und kein
Antisemit. Er hat in seinem Neuen Beet-
hoven-Jahrbuch jiidische Autoren ausfiihr-
lich, sehr lobend und ohne geforderte Kenn-
zeichnung besprochen (vgl.z.B. 1935,S.198
und 1937, S. 179, 188 u. a.) und deswegen
Schwierigkeiten bekommen. Bruno Walter
(ein Verehrer des bayerischen Kdnigshauses
und Freund Pfitzners) hat kaum auf Seiten
Weills gestanden. Jéde und Jazz, hier nur
durch Alliteration verbunden, lockten wohl
keinen Antisemitismus hervor.

Die persdnlichen Erinnerungen des Ver-
fassers geben iiber die aus verstreuten Ar-
beiten geschickt zusammengestellte &ltere
Geschichte der Stadt Kénigsberg hinaus ein
lebendiges Bild von ihrem Musikleben bis
zum angehenden 20. Jahrhundert, sie sind
anekdoten- und humorgewiirzt eine unter-
haltsame Lektiire und bereichern dieses
Buch der Erinnerungen an die reiche Musik-
kultur der unserem Vaterland entrissenen
Stadt. Hans Engel, Marburg

Willi Kahl 7 : Bilder und Gestalten
aus der Musikgeschichte des Rheinlands.
Kéln: Arno Volk-Verlag 1964. 73 S. (Bei-
triage zur rheinischen Musikgeschichte. 59.)

Mit diesem Buch hat die Arbeitsgemein-
schaft fiir rheinische Musikgeschichte ein
von Willi Kahl 1948 fertiggestelltes Manu-
skript als ein Gedenkbuch seines Wirkens
aus dem NachlaB des 1962 verstorbenen
Kélner Musikforschers verdffentlicht. Willi
Kahl hat hier jahrzehntelange Arbeiten
zur rheinischen Musikgeschichte zusammen-
gefaBt. In seiner ihm eigenen Bescheidenheit
hat er das Buch selbst als einen ,beschei-
denen Beitrag” mit weiteren Unterlagen fiir
eine kiinftige Musikgeschichte des Rhein-
landes aufgefaBt. Der Titel des Buches be-
zieht sich auf die Inhaltsgliederung. Drei
4Bildern“ aus der Romerzeit, dem Mittel-
alter und der Renaissance schlieBen sich
vier ,Gestalten” an, deren Bedeutung fiir
die neuere Musikgeschichte gerade aus ihrer
Zusammenstellung hervorgeht.
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Die Musik im Rheinland der Rémerzeit
ist der Grundrif einer musikalischen Ar-
chiologie. Instrumentenfunde, bildliche Dar-
stellungen (Dionysosmosaik in Kéln und
Mosaik zu Nennig bei Trier) sowie Inschrif-
ten werden nach verstreuter Literatur her-
angezogen und ihre Problematik im Zu-
sammenhang der Musikgeschichte interpre-
tiert. Der Beitrag Das Rheinland in der
Musikgeschichte des Mittelalters greift be-
wuBt nur einige ausgewihlte Fragen auf;
frihe Orgeln, die germanische Choralfas-
sung, die Musik in den geistlichen Spielen
des Mittelalters und die einmalige Gestalt
Hildegard von Bingens sind einige dieser
behandelten Punkte. Seine Ausfithrungen
zur Bedeutung der ,alten Niederlinder in
der Musikgeschichte des Rheinlandes” ist
noch am ehesten durch neuere Forschungen
in den Beitrdgen zur rheinischen Musik-
geschichte iiberholt: Er selbst hat spiter
Genaueres iiber die von Glarean aufgenom-
mene Komposition des Aachener Kompo-
nisten Adam Luyr beigebracht (3,1953),
die Chorbiicher des Aachener Domkapell-
meisters Johannes Mangon haben eine
monographische Behandlung gefunden (45,
1961) und auch iiber Jean Taisnier ist die
Musikwissenschaft inzwischen ebenso besser
informiert (Acta mwsicologica 1959) wie
iiber die Fiirstenbesuche in Kéln (66, 1966).

Personliche Beziehungen verbanden Kahl
aber mit seinem zweiten Thema: Das Ken-
nertum in der rheinischen Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, dem er vier Portrits
zuordnet (die im Text angekiindigten Ab-
bildungen fehlen leider in der Ausgabe).
Unter ,Kennern“ versteht Kahl jene zwi-
schen Kiinstlern und Liebhabern stehenden
Personlichkeiten, die gerade im Rheinland
nach dem Zusammenbruch der geistlichen
Hofhaltungen die nun ganz auf das Biirger-
tum gestiitzte Musikkultur lebhaft beein-
fluBten. Diese z. T. weltoffenen, z. T. bieder-
meierlich zuriickgezogenen Bestrebungen
manifestierten sich vor allem in der
~Leistungsschau” dieser neuen tragenden
Schicht, dem Niederrheinischen Musikfest.
Es ist sicherlich kein Zufall, daB die von
Kahl vorgestellten ,Kenner“-Personlich-
keiten alle in engster Beziehung zur Bonner
Universitdt standen. Friedrich Heimsoeth
(1814—1877) war Professor fiir klassische
Philologie, Otto Jahn (1813—1869) fiir Alt-
philologie und Altertumskunde, sein Schiiler
Hermann Deiters (1833—1907) war spiter
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Gymnasialdirektor in Bonn und Schulrat in
Koblenz, dessen Jugendfreund Karl von
Noorden (1833—1886) habilitierte sich in
Bonn fiir Geschichte. Die ersten drei haben
in ihrem Leben einmal vor der Alternative
gestanden, Musiker oder Wissenschaftler zu
werden. Die wissenschaftlich objektivierte
Beschiftigung mit der Musik trat bei diesen
als ein neues Element hervor, das Heim-
soeth iiber die Hiandelpflege hinaus zur alt-
klassischen Polyphonie fiihrte, Jahn und
Deiters zu ihren hervorragenden Leistungen
auf dem Gebiet der Mozart- und Beet-
hoven-Biographik brachte. Die schriftstel-
lerische Titigkeit und die Kritiken in Mu-
sikzeitschriften von Deiters und von Noor-
den spiegeln nicht nur die gesellschaftliche
Situation des rheinischen Musiklebens ihrer
Zeit, sondern verdeutlichen auch die Bezie-
hungen zu so bedeutenden Komponisten wie
Johannes Brahms und Max Bruch. Die von
Kahl aufgezeigten mannigfachen Verkniip-
fungen mit viclen Personlichkeiten des
Musiklebens ihrer Zeit macht gerade die .
Portriits der vier ,Gestalten” zum entschei-
denden Wert dieses Buches.

Klaus Wolfgang Nieméller, Kéln

Studien zur Trivialmusik des 19. Jahr-
hunderts. Hrsg. von Carl Dahlhaus.
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1967.
227 S. (Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts. 8.)

Uber diesen Sammelband méchte man mit
Lichtenberg sagen, daB er ,zu beschreiben
schwer, zu kritisieren umméglich” ist. Die
Fillle und Vielfalt des hier Niedergelegten
und auch miindlich Erdrterten — die Diskus-
sionen bilden einen wichtigen Bestand des
Buches — ist so groB und facettiert derart,
daB keineswegs alles auf einen Nenner zu
bringen ist, dies auch in Anbetracht der
besonders nach 1945, und nicht nur im Ge-
folge der literarhistorischen Diskussion,
ansteigenden Fachliteratur. Einig ist man
sich darin, daB der Begriff der musikali-
schen Trivialitit eigentlich nur dem 19.
Jahrhundert, wie man seine Grenzen auch
fassen moge, zugehdrt, da fiir die maB-
gebende Musik seit den 1920er Jahren der
Begriff des Kitsches nicht verwendbar ist.
So plausibel, treffend und durchdacht die in
diesem Buch vorgeschlagenen Definitionen
auch sein mogen: Dieser Begriff scheint
etwas vom Archetypus an sich zu haben, der
sich ,angesichts seines verhiillt zusammen-
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gesetzten Wesens nur im Einzelfall konkre-
tisiert” (C. G.Jung). DaB hier auch natio-
nale Grenzen gesetzt sind, zeigt das
Register dieses nur von deutschen Autoren
geschriebenen Buches, in dem die Namen
Donizetti und Verdi (iiber deren triviale
Einschlige man sich in Deutschland wohl
einig sein diirfte) nur nebenher erscheinen,
nur Rossini wird (S. 41) als ,an Trivialitdi-
ten reich” bezeichnet. Es wire lehrreich und
amiisant, auch den ironisch dargebrachten
Kitsch einer Betrachtung zu unterziehen, so
den fiinften Satz von Berlioz Symphonie
phantastique oder das mit doppeltem Kon-
trapunkt verbrimte ,Du bist verriickt, mein
Kind“ in Regers Klavierhumoreske op. 20 II.
Gleichwohl behandelt der Band, der im An-
schluB an fiinf einleitende allgemeine Arbei-
ten zehn, z. T. miteinander verzahnte Auf-
sitze bringt, wohl den groBten Teil der zu
befragenden Gebiete.

Der Herausgeber spricht nach seinem, die
Problematik des Themas anschaulich um-
reifenden Vorwort Uber Trivialmusik und
dsthetisches Urteil, diskutiert die Grenzen
der autonomen und funktionalen Musik wie
die der empirischen Musiksoziologie und
erinnert an die Notwendigkeit der Ein-
beziehung inhaltsdsthetischer Faktoren durch
iiberzeugende Beispiele. — Etwas weiter
werden die verschiedenen sprachlichen Ab-
leitungen und historischen Aspekte des musi-
kalisdien Kitsches auseinandergesetzt. — In
lingeren anschaulichen und z. T. humorvol-
len Ausfithrungen bemiiht sich Tibor Kneif
(Das triviale Bewufitsein in der Musik) um
eine Erkenntnis des gesellschaftlichen Stand-
orts des ,trivialen Menschen”, die ,Rich-
tung seiner Denk- und Gefiihlsbalmnen” (34)
und die Unterschiede und Beriithrungen des
Trivialen und Volkstiimlichen und betont,
daB die triviale Musik ,uicht vom Stand-
punkt sogenannter echter und wahrer Musik
beurteilt” werden darf (43). DaB die musik-
wissenschaftliche Arbeit an dem ,Begriff
Jtrivial' und seiner musikkritischen Verwend-
barkeit“ noch nicht begonnen hat, macht
Rudolf Heinz in streng logischer, die Vor-
ginger einsichtsvoll heranziehender Deduk-
tion deutlich: ,Trivial ist ein dialektisches
Wertattribut, sein Thema die relative Inten-
sitdt der Sachgemdfheit unmittelbar prisen-
tativer Urteilsaffirmationen, insofern sie in
einer antagonistisdhen, auf Einheit abzwek-
kenden Hierarchie begriffen sind.” Der Kir-
chenmusik gelten drei Beitrige. Hermann-
Josef Burbach findet Das Triviale in der

Besprechungen

katholischen Kirdienmusik des 19. Jahrhun-
derts in dem Anspruch unechten Gefiihls,
der Diskrepanz von Text und Musik, den
leeren Selbstverstiindlichkeiten und der un-
bewiltigten Stilkopie. Lars U. Abraham be-
handelt entsprechend Die protestantischen
Kirchenliedmelodien. Auch hier zeigt an-
hand gliicklich ausgewihlter Beispiele die
Analyse, in einer Zeit kirchlichen Bedeu-
tungsschwundes, die aufkommende kraft-
lose Bemithung um ,eine Art zeitlosen Kir-
chenstils“ (87) in den Hiinden von Epigonen,
,die sich auf das Fremdartlidie und Alter-
tiimliche verlegten, um ilirem Epigonentum
zu entrinmen” (91). Martin Geck demon-
striert an Friedrids Scineiders Weltgericht
typische Zeitbedingtheiten des damaligen
geistlichen Oratoriums: zu dunklem Text eine
Jplakathaft eindeutige Musik* — die wir-
kungshérigen, dem zeitgemiBen Prinzip des
,Schénen” entsprechenden, den Anspriichen
der Gesangvereine folgenden Chére, das
Wechselspiel von Bombast und Sentimen-
talitit, die Nachbarschaft zur Oper. —
Heinz Becker (Zur Frage des Stilverfalls,
dargestellt an der franzésischen Oper) wid-
met sich der Frage des Epigonentums, seinen
national bedingten und interpretatorischen
Faktoren und schildert den trotz aller Be-
mithungen um melodischen ,Stimmungs-
zauber” spiitbar werdenden Abstieg, den
die ,theatralische” (und rhythmische) , Pri-
gnanz”, der ,Formenreiditum” und die
Jklare Gliederung” (118) der Auber, Halévy
und Meyerbeer bei A. Thomas, Massenet,
Godard u. a. nehmen. Selbstverstindlich
fehlt die Salonmusik nicht. Hans Christoph
Worbs beschreibt die, auch von tiichtigen
Komponisten begiinstigte, vom Virtuosentum
propagierte Natur dieser Massenware und
ihren EinfluB auf ein sentimentales, realitits-
fliichtiges Publikum. Dann bespricht Imogen
Fellinger aufgrund grofler einschlidgiger und
kritisch wigender Erfahrung Die Begriffe
Salon und Salommusik, ihre historische Ent-
wicklung und Wirkung und die praktisch
musikalischen Ergebnisse, so den Gemischt-
warencharakter der Alben, iiberhaupt das
Wesen dieser zwischen Tanz und Charakter-
stiick zwitterhaft vagierenden Gattung. Mo-
nika Lichtenfelds Ausfithrungen iiber Tri-
viale und anspruchsvolle Musik in den Kon-
zerten um 1850 belegen, wie der Beethoven-
kult, der Historismus, das Virtuosentum und
das Vereinswesen hier einen bedeutsamen
Strukturwandel bedingen, dem auch die
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Komponisten sich anpassen. DaB das Unter-
haltende Musizieren im Industriegebiet des
19. Jahrhunderts historisch bedeutsam und
betriebsférdernd wirken kann, belegt Hein-
rich Wilhelm Schwab aus Zeitungsdoku-
menten. Den ldngsten Beitrag aufgrund
ciner systematischen, auf eine grofe Mate-
rialkenntnis und -erkenntnis basierten, bei-
spielreichen und ergiebigen Analyse ver-
danken wir Hermann Rauhe (Zum volks-
tiimlichen Lied . . .); besonders beachtens-
wert ist das SchluBkapitel Der triviale
Charakter des Liedes. Thm gesellt sich, durch
einschligige Arbeiten bewihrt, Lukas Rich-
ter: Das Berliner Couplet der Griinderzeit,
Die ebenso kulturhistorische, soziologische
und politische wie metrisch-musikalische
Deutung erschlieft viel Bezeichnendes und
Entlegenes.

Diese Andeutungen miissen geniigen, um
den nahezu universalen Charakter dieser
gleichmiBig wertvollen, beinahe das ganze
Jahrhundert (re)prisentierenden Verdffent-
lichung aufzuzeigen. Die gefdhrliche Lok-
kung des Anekdotischen bleibt ausgeschlos-
sen. So sei erlaubt, quasi ad lectorem, an
einer Anekdote die ambivalente Natur des
Trivialen nochmals zu verdeutlichen: Der
Lehrer des Rezensenten, Egon Petri, hielt
Chopins Nocturne in Es op. 9, 1, das in
Liszts Liebestridumen einen gefihrlichen
Konkurrenten hat, fiir ein Meisterwerk,
withrend ihm die Takte 5—8 des H-Mittel-
teils des h-Walzers op. 69 Il als ,trivial”
galten, die kein Mensdt ,anstindig” spielen
koénne. Quid es, lector, nunc dicturus?

Reinhold Sietz, K&ln

Ralph T. Daniel: The Anthem in
New England before 1800. Evanston: North-
western University Press 1966. XVI, 282 S.
(Pi Kappa Lamda Studies in American
Music, ohne Bandzihlung.)

Das Anthem des protestantischen Eng-
land und der Vereinigten Staaten ist in etwa
das Gegenstiick zur kontinentalen Motette.
In der spiten Renaissance war es selbst-
verstindlich ein stark polyphoner Satz, wie
die Werke der frithen Anthem-Komponisten
wie Tallis, Tye oder Byrd zeigen. Im 17.
Jahrhundert wurde der Anthemsatz homo-
phoner, hiufig mit Solo-Passagen, die teil-
weise auch die modische Form des Rezita-
tivs aus der Oper entlehnten; ein durch
Soli oder Orgelzwischenspiele oder durch
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beides aufgelockertes Anthem wurde als
»Verse” Anthem bezeichnet, im Gegensatz
zum ,Full” Anthem.

Die Epoche des Commonwealth (1649 bis
1660) war der Entwicklung der Kirchen-
musik, wie man weiB, recht abtriglich. Die
Puritaner sangen nur metrische Psalmen,
gewdhnlich einstimmig; sie waren aufierdem
dem Gebrauch der Orgel in der Kirche
grundsitzlich abgeneigt, und Cromwells
Soldaten zerstérten die meisten englischen
Kirchenorgeln. Mit der Restauration unter
Karl II. wandelte sich der Charakter
der englischen Kirchenmusik vollstindig.
Der Kénig hatte in den Jahren seines Exils
die franzdsische Musik um Lully kennen
und schitzen gelernt; er liebte den Klang
der Orgel und fithrte nach dem Vorbild des
franzdsischen Hofes ein Streichorchester in
die Hofkirchenmusik der hohen Festtage
ein. Die englischen Kirchenmusikkompo-
nisten dieser Zeit waren u. a. Pelham
Humphrey, John Blow, Michael Wise und
vor allem natiirlich der grofe Henry Purcell, -
der ebenfalls von Frankreich nicht unwesent-
lich beeinfluBt war und der aus diesem Ein-
fluB und seinem angeborenen Genie seinen
grofen eigenen Stil formte. Anthems mit
Orgelbegleitung wurden in Kathedralen und
Hauptkirchen gréBerer Stddte aufgefiihrt;
wo keine Orgel mehr zur Verfiigung stand,
beschrinkte sich der Kirchengesang hiufig
wie zu den Zeiten der Puritaner auf me-
trische Psalmen.

Die Texte des englischen Anthem wurden
der Bibel entnommen, meistens den Psal-
men, und zwar entweder in der ,King
James“-(bersetzung oder in derjenigen des
Common Prayerbook; diese Texte wurden
sechr frei behandelt, mit héiufiger Auslas-
sung oder Hinzufiigung einzelner Warter.
Die Anthem-Komponisten der Generationen
nach Purcell gehdrten ausnahmslos nicht zu
den bedeutenden englischen Komponisten
ihrer Zeit. Der relativ bedeutendste unter
ihnen war William Tans’ur, der 1783 starb.
15 seiner Anthems wurden in Sammlungen
in New York nachgedruckt.

Im wesentlichen bestanden die englischen
Anthems des 18. Jahrhunderts aus einer
Anzahl verhiltnismiBig kurzer Abschnitte,
die entsprechend ihrem Text mehr oder
minder kontrastierten. Diese Kontraste
schlossen jedoch nur selten einen Wechsel
des Metrums oder des Tempos ein, und die
spirlichen Modulationen beschrinkten sich
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meist auf den Wechsel zur Dominante oder
zur Moll-Parallele.

Der erste amerikanische Anthemkompo-
nist war der Rev. James Lyon, von dem
zwei Anthems 1762 erschienen. Sein kurzer
Satz , Let the shrill trumpet’s warlike voice"
hat einige anziehende Besonderheiten, dar-
unter einen zweistimmigen Abschnitt mit
Takt- und Tempowechsel und vier Modu-
lationen zur Dominante. Seine Harmonik
ist, abgesehen von einigen unvollstindigen
Dreiklingen, untadelhaft, und die melo-
dische Erfindung ist durchweg angenehm
und nicht unbedeutend.

Der wichtigste der Anthem-Komponisten
New Englands ist jedoch William Billings,
der 1746 in Boston geboren wurde. Von
Haus aus war Billings ein taunner, der spiter
Lehrer der Psalmodie wurde. Er war ver-
heiratet mit Lucy Swan, von der er neun
Kinder hatte. Er starb in Armut im Jahre
1800, ein lahmer und eindugiger Mann, der
auf seine &duflere Erscheinung nicht den
geringsten Wert legte.

Billings war musikalischer Autodidakt.
Seine 47 Anthems erschienen mit einer
Ausnahme in den von ihm herausgegebenen
Sammlungen von Anthems und Psalm-
liedern; so fiinf Sdtze in The New-England
Psalm-Singer 1770, je neun in The Singing
Master’s Assistant 1778 und The Psalm
Singer's Amusement 1781, drei in The
Suffolk Harmony und 17 in Billings’ letzter
Sammlung, The Continental Harmony von
1794.

Die Quellen seiner Texte waren bunter,
als es zeitgendssisch iiblich war. Psalmtexte
iibernahm er teilweise aus dem Common
Prayerbook; gelegentlich aber wechselte er
auch von dieser Vorlage zu der King-James-
Ubersetzung im Laufe ein und desselben
Stiickes. In einigen Fillen schrieb er sich
seinen eigenen Text, so in ,By the Rivers
of Watertown“, einer Paraphrase iiber
Psalm 137, die auf eine Schlacht des Un-
abhingigkeitskrieges Bezug nimmt. Andere
Texte iibernahm er aus den metrischen
Psalmiibersetzungen von Sternhold und
Hopkins einerseits und Isaac Watts anderer-
seits. Billings’ Anthems sind grundsitzlich
vierstimmig. Mit zwei Ausnahmen enthal-
ten sie keine instrumentalen Zwischen-
spiele; fast alle haben jedoch Soloabschnitte,
obwohl Billings grundsitzlich solistische
Duette und Terzette dem einstimmigen
Solo vorzog. Seine Melodik ist insgesamt
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einfach und volkstiimlich, mit bescheidenen
Verzierungen vorzugsweise in den Chorab-
schnitten. Die rhythmische Notierung ist be-
sonders in seiner ersten Sammlung hiufig
falsch, obwohl die Akzentuierung korrekt
ist. Die Harmonik ist gréBtenteils dreiklang-
mifig, mit einem sehr groBfen Anteil von
Dreiklidngen in der Grundposition in seiner
ersten Sammlung, wihrend in den spiteren
Sammlungen dieser Anteil etwas zuriick-
geht. Billings liebte ,modale” Fortschrei-
tungen wie V — IV, IV — III und III — IL
Weniger hidufig erschienen Fortschreitungen
VI — V (wie am Anfang von Grennsleeves)
oder I — II — I (wie im Summer Canon).
Chromatische Alterationen fehlen fast ganz;
in Moll erreicht Billings hiufig eine modale
Wirkung durch den erniedrigten Leitton.
Obwohl kurze Tonarteniibergéinge und Ton-
artenwechsel gelegentlich auftauchen, finden
sich praktisch keine vollstindigen Modula-
tionen.

Sehr beliebt sind bei Billings kurze Stimm-
teilungen in allen Stimmen aufler dem
Tenor, der der bevorzugte Triger der Melo-
die ist. Obwohl der Satz weitgehend homo-
phon ist, werden doch gern freie Imitationen
eingefiigt, ,fuguing” in der Terminologie
des 18. Jahrhunderts in New England.
Dynamische Gegensitze sind selten und
werden in den spiteren Sammlungen noch
seltener. Das Gleiche gilt fiir den Gebrauch
von Ausdrucksbezeichnungen wie Vigoroso,
Lamentatione oder Affetuoso.

Unter den kleinen Anthems von Billings
finden sich wahre Perlen wie David's La-
mentation oder The Rise of Sharon. Ins-
gesamt sind Billings’ Anthems voller Ori-
ginalitdt und Schwung, und in ihren besten
Augenblicken sind sie auBerordentlich an-
ziehende Werke.

Unter den anderen Anthemkomponisten
in New England im 18. Jahrhundert sind
erwdhnenswert Jacon French, Abraham
Wood, Daniel Reed, Oliver Holden, Jacob
Kimball, Amos Bull und Timothy Swan.
Der bei weitem bedeutendste von ihnen ist
Holden, der eine bis heute populdr geblie-
bene Hymnenmelodie Coronation kompo-
nierte.

Der Verfasser der Arbeit, welcher wir den
oben skizzierten Uberblick iiber die Ge-
schichte der Anthemkomposition in New
England vor 1800 verdanken, Ralph Thomas
Daniel, wurde 1921 in Texas geboren. Er
studierte an der North Texas University,
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wo er 1942 den Bac. Mus. und 1947 den
A.B. erwarb. 1949 erwarb er den Doktor-
grad der Harvard University mit einer
Dissertation, deren erweiterte Fassung die
vorliegende Arbeit ist. Daniel ist gegen-
wiirtig Leiter des Musicology Department
und Director of Graduate Studies an der
Indiana University.

Mit der vorliegenden Arbeit hat der Ver-
fasser ein ausgezeichnetes Buch geschrieben.
Ich fand schon die Dissertationsfassung bei
der Arbeit an meinem Buch The Church
Music of William Billings (1960) aufer-
ordentlich wertvoll, wie das runde Dutzend
der dort gegebenen Hinweise zeigt. Daniel
andererseits fithrt mein Buch zwar in seiner
Bibliographie auf, scheint es aber nicht gele-
sen zu haben und verweist nur auf meine
Darstellung der oben erwihnten modalen
Fortschreitungen in Greeusleeves und im
Summer Canon, die er in einer Manuskript-
fassung meiner Arbeit gefunden haben will.
Das ist ein bedauerlicher, aber letztlich nur
kleiner Schénheitsfehler in einer sonst aus-
gezeichneten Studie.

J. Murray Barbour, East Lansing/Michigan

Willi Apel: Geschichte der Orgel-
und Klaviermusik bis 1700. Kassel—Basel—
Paris—London—New York: Birenreiter-Ver-
lag 1967. XVI, 784 S.

In einer Zeit, in der die Musikforschung
sich anschickt, ihren Gegenstand sduberlich
nach historischen Epochen getrennt unter
die Experten aufzuteilen, mag das vorlie-
gende Monumentalwerk geradezu wie ein
Anachronismus erscheinen. Willi Apels
Buch, das nach des Verfassers eigenen
Worten das Ergebnis einer lebenslangen
Beschiftigung darstellt, vermeidet die iib-
lichen Schablonen von Mittelalter, Renais-
sance, Barock und verfolgt die Musik einer
bestimmten Instrumentengruppe in der ihr
eigenen historischen Entfaltung und Ver-
dstelung. Das groBangelegte Unternehmen
umfafit die Zeit von den ersten greifbaren
Anfingen der Orgelmusik einschlieflich
ihrer problematischen ,Prihistorie” im frii-
hen Mittelalter bis an die Schwelle des
18. Jahrhunderts. Das Argument, Bachs
Orgel- und Klaviermusik deshalb nicht in'die
Untersuchung einzubeziehen, weil dadurch
alles Vorhergehende nicht in seinem Eigen-
wert, sondern lediglich als Vorbereitung zu
Bach verstanden wiirde, wirft ein bezeich-
nendes Licht auf die Einstellung des Ver-
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fassers. Demnach ist der ,Glanz des Eigen-
wertes” (S. XI) einer Erscheinung bedroht
durch die Frage nach ihrer Bedeutung im
Ganzen des geschichtlichen Zusammenhangs.
Sollte dagegen der Historiker nicht schon
lingst an die Antinomie gewdhnt sein,
einen Gegenstand zugleich um seiner selbst
willen als auch in seiner Relation zum
Ganzen sehen zu kénnen? Der Ansatz Apels
scheint insofern verstindlich, als bisher die
Orgel- und Klaviermusik vor 1700 allzu oft
als Vorstufe zu Bach behandelt wurde.
Diesem Verfahren gegeniiber, in dem die
Ubermacht eines einzigen Heroen alles
Ubrige zu erdriicken droht, bringt Apel die
Eigenstindigkeit der &lteren Meister zur
Geltung. Allerdings muf man dafiir das
gegenteilige Extrem in Kauf nehmen: Wih-
rend sonst die Entwicklungslinien in ihrem
Hohepunkt bei Bach zusammengefafit wer-
den, verlduft jetzt das letzte Kapitel (Spa-
nien und Portugal in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts) gleichsam im Sande,
nidmlich ohne jegliche Andeutung eines -
sinngebenden Abschlusses und Ausblickes.

Gegeniiber fritheren Darstellungen, die
entweder speziell dem Klavier (Seiffert-
Weitzmann) oder der Orgel (A. G. Ritter;
G. Frotscher) gewidmet sind, umfaBt Apels
Werk die gesamte Literatur fiir Tasten-
instrumente, d. h. die sogenannte Clavier-
musik (= Klaviaturmusik). Dies ist zum
Teil von der ilteren Gepflogenheit her
gerechtfertigt, die nicht immer zwischen
einer spezifischen Orgelmusik und einer
allgemein fiir Tasteninstrumente bestimm-
ten Musik unterschied. Andererseits wird
aber die Fiille des Stoffes so iiberwiltigend,
daB schon dessen Gliederung ein Problem
darstellt. Anstatt der iiblichen Aufteilung
nach Epochen wihlt Apel die niichterne
GroBgliederung nach Jahrhunderten bzw.
Jahrhunderthilften. Das 17. Jahrhundert,
das allein fast zwei Drittel des Buches aus-
fiillt, wird ferner in geographische Bereiche
unterteilt, wobei die unterschiedliche Situa-
tion in den einzelnen Lindern zu unein-
heitlichen Gesichtspunkten zwingt. Wih-
rend Deutschland traditionsgemdf in siid-,
mittel- und norddeutsche Schulen zerfllt,
wird Frankreich in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts unter dem Aspekt des
Klangerzeugers in Clavecinmusik und Or-
gelmusik gegliedert. Im allgemeinen er-
streckt sich der kleinste Unterabschnitt auf
das Werk eines einzelnen Meisters. Nur
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bei den GroBmeistern wie Sweelinck, Scheidt,
Frescobaldi, Froberger, Buxtehude, Bshm
und Pachelbel wird nach musikalischen
Gattungen weiter unterteilt.

Es liefe sich dariiber streiten, ob nicht
das Gattungsproblem auch fiir das 17.Jahr-
hundert von #hnlich iibergeordnetem Rang
ist, wie es der Verfasser offensichtlich fiir
das 16. Jahrhundert annimmt. Denn fiir
diese Zeit liefern ihm Gattungsbegriffe wie
Die liturgische Orgelmusik und Die imita-
tiven Formen: Ricercar, Tiento, Canzone
und Fuge, Fantasie die gliedernden Gesichts-
punkte. Zweifellos wire es sinnvoll, die
Frage nach den Gattungen auch auf die Zeit
vor 1500 auszudehnen, die im ersten Kapi-~
tel behandelt wird. Doch hier resigniert der
Verfasser mit Recht angesichts des diirftigen
Quellenbefundes, und das blofe Faktum
einer Quelle (Robertsbridge-Fragment, Co-
dex Faenza, deutsche Quellen vor 1450,
Paumanns Fundamentum, Buxheimer Orgel-
buch) riickt in den Rang einer Abschnitts-
iiberschrift auf.

Zu begriifen ist die eingangs (S. 18f.)
wieder aufgegriffene dltere Hypothese, die
das frithe Organum des 9. Jahrhunderts mit
dem Orgelspiel in Verbindung bringt, ja
sogar von ihm herleiten mdchte. Dieser
Gesichtspunkt, der in der neueren Organum-
forschung kaum noch anzutreffen ist, er-
scheint aber insofern in unklarem Licht,
als Apel sich den vielstimmigen Orgelklang
nur durch die Beteiligung zweier Spieler
(siehe die Abbildung im Utredit Psalter)
vorzustellen vermag. Demnach konnte jeder
Spieler nur eine Melodie spielen, also allein
keinen mehrstimmigen Klang erzeugen.
Aber brachte nicht die Betitigung einer
Taste mehr als nur einen Ton, nimlich
einen Blockklang nach dem Mixturprinzip
hervor? Hier wire doch wohl die Verbindung
zum Parallelorganum zu suchen.

Unter den Quellen vor 1500, fiir die Apel
auf seine eigene Edition verweist (Keyboard
Music of the Fourteenth and Fifteenth
Centuries, Corpus of Early Keyboard Music
Nr. 1, 1963), vermiBt man noch immer, wie
schon in der Edition, die Intabulierungen
im italienischen Reina Codex (Paris, Bibl.
Nat. n. a. frg. 6771, fol. 85rv). Da die
Unterscheidung zwischen liturgischen Stiik-
ken und Liedbearbeitungen im 15. Jahrhun-
dert sich nicht auf die mehrstimmige Faktur
bezieht, wiirde eine getrennte Behandlung
erst dann notwendig erscheinen, wenn die
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liturgischen Sétze in ihrer unmittelbaren
Beziehung auf die Liturgie, d. h. als Glieder
einer vokal-instrumentalen Alternatimpraxis
untersucht wiirden. Die Einzelbeobachtungen
zum mehrstimmigen Verfahren sind dabei
oft recht erhellend, wie etwa der Hinweis
auf den Zusammenhang zwischen den tac-
t us-Bezeichnungen (trium notarum usw.) in
den deutschen Tabulaturen und den italie-
nischen divisiones (divisio ternaria usw.)
in der Trecentonotation. Apel teilt mit zahl-
reichen dlteren Forschern die Vorliebe fiir
,freie Formen", wie sie zuerst in den Priilu-
dien Ileborghs auftreten. ,Hier gibt es keine
vokalen Vorbilder, an die man sich anlehnen
kann . . . frei und aus sich selbst heraus
schafft hier der Organist . . . ein lange un-
terdriicktes Bestreben, sidt von Fremdherr-
schaft zu befreien, kommt in elementarer
Weise zum Durchbruch” (S. 40). Aber es war
doch wohl die stetige Auseinandersetzung
mit den Errungenschaften der vokalen
Kunstmusik, die schlieBlich dem Orgelspiel
und somit dem Organisten seine Fithrungs-
rolle verlieh. Denn anders lieBe sich das von
Apel bewunderte Kabinettstiick Paumanns
+Mit ganczem Willen“ nicht verstehen, als
von der als Vorbild erkannten burgundi-
schen Chansonkunst her. Es ist deshalb
schade, daB die fiir das 15. und 16. Jahr-
hundert zentrale Gattung der Intabulierung,
durch welche sich die Orgelmusik die Faktur
der Vokalmusik aneignete, ohne ihre Eigen-
stindigkeit preiszugeben, im allgemeinen zu
kurz kommt. Ein Buch, das die Klavier- und
Orgelmusik vor Bach im vollen Glanze ihres
Eigenwertes behandeln mdchte, sollte auch
jener weitverbreiteten Ubertragungspraxis
von Ensemblemusik auf die Klaviatur des
Soloinstruments den gebiihrenden Platz ein-
rdumen. Dies scheint um so dringender zu
sein, da die Intabulierungen lange Zeit unter
einer spiteren Autonomieiisthetik zu leiden
hatten und als unoriginell und somit minder-
wertig abgetan wurden. Dieser Standpunkt,
der die Musik in erster Linie nach ihrem
stilistischen Originalitdtswert beurteilt und
dabei andere wesenhafte Ziige iibersieht,
will einem bei Apel manchmal befremdlich
erscheinen. Orgeltabulaturen, die in der
dlteren Zeit oft nur den unzuldnglichen
Versuch einer schriftlichen Fixierung von
improvisatorischen Spielvorgingen darstel-
len, die sich weitgehend der Niederschrift
entziehen, werden in ihrer bruchstiickhaften
Schriftlichkeit fiir bare Kompositionen ge-



Besprechungen

halten. Man kénnte sich iiberlegen, ob es
heute noch sinnvoll ist, die Musik ebenso
losgeldst von der Frage nach ihrem origi-
nalen Notationscharakter wie von den Be-
dingungen ihres konkreten Klangtrigers
(welche Maglichkeiten bot das Instrument,
fiir das sie bestimmt war?) zu behandeln.
Dies sind die Fragen, die beim Detail-
studium eines sonst in seinen Dimensionen
und seiner soliden Quellenkenntnis so impo-
nierenden Werkes auftreten. Um dem
gewaltigen Unternehmen Apels gerecht zu
werden, sollte man es deshalb nicht so sehr
mit den MaBstiben des Spezialisten oder
des terminologischen Puristen, auch nicht
mit denjenigen des auf Sinn und Einheit
bedachten Historikers messen, sondern
dankbar sein fiir die hier erstmalig zusam-
mengetragene Fiille des Materials. Apel
kennt wie sonst wohl niemand das grofic
Gebiet der ilteren Orgel- und Klaviermusik,
die im allgemeinen noch immer auBerhalb
des offentlichen Konzertbetriebes liegt. Er
verfiigt iiber souverine Sachkenntnis, er-
ginzt liangst Bekanntes durch neue Funde
und bringt zu berithmten Namen diejenigen
von selten oder nie gehdrten Meistern. Es
ist das Verdienst Apels, dem Forscher eben-
so wie dem Praktiker, dem Historiker wie
dem Organisten und Cembalisten und
schlieBlich einem weiteren musikalisch inter-
essierten Publikum ein Buch in die Hand
gegeben zu haben, zu dem man wie zu
einem Nachschlagewerk immer wieder greift,
um auf fundierte und gediegene Weise
informiert zu werden. Von nun an ist es
nicht mehr méglich, auf dem Gebiete der
dlteren Orgel- und Klaviermusik verant-
wortlich zu wirken, ohne Willi Apels Buch
befragt zu haben.
Theodor Géllner, Santa Barbara/Calif.

Werner Breig: Die Orgelwerke von
Heinrich Scheidemann. Wiesbaden: Franz
Steiner Verlag 1967. 115 S. (Beihefte zum
Archiv fiir Musikwissenschaft. 3.)

Diese Arbeit ist wieder einmal ein Beweis
dafiir, von welchen Zufillen die Erkennung
der Bedeutung von Meistern abhingig sein
kann. Ohne den Zellerfelder Fund, der
Fock zu danken ist, hitte Scheidemann zeit-
lebens im Schatten der grofien norddeut-
schen Meister gestanden, wogegen er jetzt
plotzlich selbst zu einem GroBmeister gewor-
den ist und damit zu einem wichtigen Binde-
glied zwischen Tunder und Buxtehude. Da-
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mit ist auch die Existenz von weltlichen
Werken von Scheidemann, die ja bis jetzt
noch fehlen, keineswegs auszuschliefien.

Der Verfasser hat sich die Aufgabe ge-
setzt, Form, Satztechnik und Stil der Orgel-
werke des Meisters zu untersuchen (S. 3),
ein Prinzip, dem er systematisch folgt und
das er klar, iibersichtlich und anschaulich
darlegt. Die Quellenfrage ist zwar mehr
zweitrangig behandelt, kommt aber dennoch
geniigend zu ihrem Recht (S. 6. Kap. II). Die
Infragestellung von Werken wie ,Komm
heilger Geist“ und ,Nun bitten wir den
heiligen Geist” wie in KN 208 kénnen wir
nur teilen. Mit den Zusprechungen anony-
mer oder stilistisch nicht unbedingt sicher
zu ortender Werke ist iiberall auch sonst vor-
sichtig umgegangen. Trotzdem meinen wir,
Nr. 18 in KN 2075 kénne zumindest auf
ein Werk von Scheidemann zuriickgehen
(S. 12). Referentin neigt iiberhaupt dazu,
nicht anzunehmen, daB die ,komponicrte
Orgelmusik” als musikalisches Ganzes von
den Schreibern von Gebrauchshandschriften
,unverstanden blieb (S. 53), sondern von
ihnen bewuBt auf ihr Spielvermdgen redu-
ziert wurde. Das gilte z. B. auch fiir Nr. 12
aus KN 207, 17!, wo dann keine Scheide-
mann-Nachahmung vorldge, sondern eine
bewuBt vereinfachte Bearbeitung eines
Werkes von Scheidemann mit anderem
SchluB. Es gilte erst recht fiir die Fassung
der Toccata in G in KN 2081, die der Schrei-
ber fiir seine bescheidenen Spielmdglich-
keiten bearbeitet hitte. Die Bedenken zu
Schiernings Datierung dieser Toccata in der
Wolfenbiittler Quelle hat Referentin schon
in Mf. XVI, 1963, S. 396, geduBert.

Ganz Wesentliches leistet die Arbeit in
bezug auf ihr eigentliches Thema, die Un-
tersuchung von Form, Satztechnik und Stil
der Werke Scheidemanns. Die Nachbildun-
gen der Vorlagen von Sweelinck und Scheidt
sind ebenso klar herausgearbeitet wie die
weiterfithrende Abhebung der Werke des
Meisters von diesen, und Scheidemann wird
mit Recht als expressiver Musiker erkannt
(S. 28, 29), was Referentin in EdM 36 schon
andeutete, ohne Breigs weitreichendes Mate-
rial aber natiirlich nicht hinldnglich belegen
konnte (S.VI). Man darf allerdings nicht
{ibersehen, daB Kontrahierung von Stimmen
als belebendes Element (S. 29), das unge-
bundene Einsetzen von C.f., Klangiiber-
schneidungen und Echos (S. 66, 67), in be-
scheidener Form auch bei anonymen Klein-
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meistern zu finden sind, wie in KN 208,
wenn man nicht annehmen will, hier lige
iiberall schon Scheidemanns Einfluf vor. Es
wird eher so sein, wie es meist ist, daB diese
Mittel quasi ,in der Luft lagen“, aber als
erste von Scheidemann als wesentlich er-
kannt und bewuBt bis zur Vollkommenheit
eingesetzt wurden, und so zu ganz neuen
Stiltypen, besonders dem ,monodischen
Orgelchoral“ (S. 32) und dem Spiel mit
Klangebenen fithrten, worin Breig mit
Recht ein frithbarockes Element (S. 104)
erkennt. Diese Ergebnisse sind von hoher
Wichtigkeit. Nur erhebt sich auch hier die
Frage, ob wirklich die spielerisch-virtuose
Instrumentenbehandlung sich bis ins Detail
vor dem strengen Vokalsatz zu verantworten
hatte (S. 102) oder ob sie nicht eher einfach
mit ihm zusammenstieB und sich von ihm
freikimpfen mufte, was ja auch die Nota-
tionsschwierigkeiten, die Referentin in EdM
36 klargelegt hat, beweisen konnte. Auch
auf diesem Weg wiirde sich erkldren, daB
die C.f.-freien Typen, die Fantasien und der
konzertierende Stil mit Klangebenen erst
spiter auftraten. Interessant ist auch die
Erkennung der Improvisationsschemata von
Scheidemanns Priambeln, die Schierning und
die Referentin auch fiir andere, anonyme Pri-
ambeln bestitigt haben (Ref. in Kieler Schrif-
ten zur Musikwissenschaft Bd. 16, S. 88).

Bei den Formzyklen, zu denen der Verfas-
ser kommt, besonders bei suitenartigen Ver-
bindungen, bleibt immer auch die Frage
offen, inwiefern nicht der Zufall der Uber-
lieferung mitgewirkt hat (S. 77). Bei seiner
Aufstellung von Scheidemanns Form-, Satz-
und Stiltypen dagegen erheben sich keine
Zweifel. Sie sind restlos anzuerkennen. In
dieser Arbeit wird mit groBer Sachkenntnis
und verantwortungsvoller Genauigkeit die
Liicke zwischen Tunder, Buxtehude und den
Kleinmeistern geschlossen und ein wesent-
licher Teil norddeutscher Orgelgeschichte
erhellt, deren Bedeutung sie erneut beweist.
Vor allem hat der Frithbarock nun auch fiir
die Orgelmusik wichtige Aufklirung und
Bereicherungen erfahren. Man kann nur hof-
fen, daB den eben von Fock herausgegebe-
nen Choralbearbeitungen des Meisters, deren
Ubertragung doch wohl im wesentlichen
Breig zu danken ist, bald die noch aus-
stehenden Werke folgen. Besonders bei den
Magnificat war es fiir die Referentin eine
schwere Aufgabe, ohne Textvergleich aus-
zukommen. Margarete Reimann, Berlin
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Hans Rectanus: Leitmotivik und
Form in den musikdramatischen Werken
Hans Pfitzners. Wiirzburg: Konrad Triltsch-
Verlag 1967. 190 S. (Literarhistorisch-musik-
wissenschaftliche Abhandlungen. XVIIL)

Das der Studie vorangestellte Vorwort
enthilt eine kurze polemische Auseinander-
setzung mit dem Pfitzner-Bild, wie es die
Kritik zu Lebzeiten Pfitzners entworfen
hat. In diesem Zusammenhang wird der be-
kannten Kontroversen gedacht. Um Pfitz-
ners Haltung gegeniiber Busoni, Bekker und
Berg als nur scheinbar konservativ zu er-
weisen, erfolgt ein Hinweis auf eine an
Schénberg ergangene Einladung, in Straf-
burg eigene Kompositionen zu dirigieren;
auch sind eine freilich fiir Pfitzner eher
kompromittierende AuBerung iiber Hinde-
mith sowie das bezeichnende Diktum: ,Das
ist nicht meine Welt, aber Strawinsky ist
doch ein Meister.” zu diesem Behufe heran-
gezogen. Was aber allein ziihle, sei Quali-
tit, so beginnt der Autor schlieBlich in eige-
ner Sache zu argumentieren; das musika-
lische Werk Pfitzners stehe ,deshalb im
Vordergrund des Bemiiliens”.

Das ,Bemiilien” erfordere beziiglich der
Opern, daff man zunichst ,leitmotivisdie
Bestandsaufnahme”  betreibe; auf der
Grundlage solcher ,Bestandsaufnahme" sei
dann die Méglichkeit fiir Untersuchungen
Jvornehmlich* iiber ,die Rolle der wicder-
kelrenden Motive und Themen in ilrer Be-
deutung fiir den formalen Bau“, wie die
Einleitung nach Durchmusterung der Pfitz-
ner-Forschung angekiindigt, gegeben. Soweit
der Autor.

Nun nimmt aber die , Bestandsaufnahme”
schon fast ein Drittel des ganzen Buches in
Anspruch. Zwar beteuert die Zusammen-
fassung: ,Die Grundfrage dieser Unter-
suchung, die das Wediselverhdltnis von
wiederkehrender Motivik und Thematik
auf der einen und der Formenbildung auf
der anderen Seite zu erhellen suchte, mufite
von der umterschiedlichen Rolle ausgehen,
die die Leitmotivik in den vier musikdra-
matischen Hauptwerken spielt.” Offenbar;
trotz solcher Argumentation bleibt aber zu-
mindest zweifelhaft, ob bloBe ,Bestandsauf-
nahme" von Leitmotiven zur Erkenntnis der
Opern Pfitzners wirklich etwas beizutragen
hat und gedruckt zu werden verdient. Auch
dann, wenn man — etwas verbliifft — dem
Autor zuzugeben bereit ist, daB dem Leit-
motiv, weil es meist als Melodie faBbar
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sei, jene Bedeutung zukommen konne, die
Adormno dem Begriff Melodie beilegt, der
sie ,dasselbe wie Form“ nennt, nimlich
JInbegriff aller in der Musik sich entfalten-
den sukzessiven Beziehungen der Musik”.

Wie wenig aber der Autor, mag er ihn
immer zitieren, es letztlich mit Adornos er-
weitertem Begriff von Melodie ernst meint,
zeigt zum einen, daB ihm der ,formale Bau"
und die Leitmotive, d. h. ,wiederkehrenden
Motive und Themen“ — und nicht die
Melodie in Adornos Verstand, der sein
Interesse sich iiberhaupt nicht zuwendet —,
als etwas wesentlich voneinander Verschie-
denes erscheinen und darum in ihrem Ver-
hiltnis zueinander fragwiirdig sind, zeigt
zum anderen, daB er der Aufgabe, die Frage
nach beider Verhiltnis zu beantworten, die
»Grundfrage”, zu deren Ldsung die ,Be-
standsaufuahme” ihm die ,motwendige”
Voraussetzung bildete, im zweiten Drittel
des Buches auf folgende Weise sich entledi-
gen zu kénnen glaubt: ,In der Einleitung
zum ersten Akt [des Palestrina] kommt der
Dualismus im Sinne des dem Werk voran-
gestellten  Schopenhauer-Wortes  musika-
lisdt zum Ausdruck. Das dreiteilige Stiick
in d-moll beginut mit dem Schaffensthema
(Nb. 109), dem sich die Palestrina-Floskel
(Nb. 119) ansdilieft und den ersten Teil
mit einer Fermate beendet. Den zweiten
Teil beherrscht Nb. 110; der dritte Teil
bringt die kontrapunktische Verkuiipfung
des neu hinzugetretenen Konzilsthemas
(Nb. 150), das hier noch im pp der 1. VI.
zu einem Orgelpunkt auf d mit an- und
abschwellendem  Paukenwirbel  erklingt.
Hinzy tritt zuerst . .. In dieser Weise
wird die schicksalhafte und unverséhuliche
Verkettung von Palestrinas Sphire wmit
der Welt des Komzils deutlidh . . ." (vgl.
S. 142 ff.).

Es liegt auf der Hand, daB ein solches
Verfahren bei der Untersuchung der ,form-
bildenden Funktion der Leitmotivik” nicht
zu betrichtlichen Resultaten fithrt. Aus der
Zusammenfassung, die sich mit Vorwort,
Einleitung, einem systematischen Abschnitt
Zur Geschichte des Leitmotivs bis Wagner,
der im wesentlichen Referat der einschld-
gigen Literatur ist, einem Kapitel iiber die
Schauspielmusiken Pfitzners und mit vier
die Behandlung der einzelnen Opern ein-
leitenden Betrachtungen Zur Werkgeschichte
und textlichen Gestalt in das restliche
Buch-Drittel teilt, sei darum abschlieBend
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zitiert: ,Wihrend Waguer die anti-
begriffliche Sprache der Musik in ilrer sym-
bolisdien Vieldeutigkeit als der Aussage-
schicht, die sie der Spradie voraus hat und
mit der sie wesenhaft tiefer reicht als sie,
versprachlidit und begrifflich einengt, ver-
sucht Pfitzner immer mehr, der Musik ilre
Offenheit zu bewahren. In dem Mafle, wie
der gestikulierende Thementyp, der die
beiden friihen Werke in vielen Teilen be-
stimmte, verschwindet, wird der Kund-
gebungscharakter des Thematischen ver-
kehrt in eine stimmungshafte Ausbreitung
vou Zustdndlidhkeiten; . . .“ War im Armen
Heinrich die ,Norm der Wagnerschen Kon-
zeption fast umgebrodien vorhanden”, so
ist in den spéteren Opern eine ,Trennung
des thematischen Materials spiirbar, das
einerseits der Umbildung und Durdifithrung
unterworfen und andererseits unverindert
in seiner melodischen Gestalt, meist nur in
anderer instrumentaler Beleuchtung, wieder-
holt wird“. Mit Pfitzners letztem Biihnen-
werk aber endet solche Tendenz zur Kon-.
servierung in formelhafter Erstarrung, von
der ausgedehnte Partien betroffen sind,
etwa wenn in der Partitur ganze Sitze
wenig verdndert an spiterer Stelle wieder-
erscheinen und das ,musikalische Elerment

. neben dem Text herlduft“, Der Autor
sicht darin die Ausprigung eines ,Klassi-
zismus“ und erkennt — ohne Zdgern —
Jgleichgeriditete Bestrebungen“ bei Hinde-
mith (Cardillac) und Berg (Wozzeck)! Die
sorgfiltig und groBziigig gedruckte Publika-
tion vermag trotz allem ,Bemiilien” des
Autors fast gar nichts zur Erhellung der
Qualitit des Pfitznerschen Oeuvres beizu-
tragen. Reinhard Gerlach, Géttingen

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

Die in ihrer Zielsetzung sehr verschie-
denartigen Beitriige rufen eine Zeit ins Ge-
dichtnis, deren problematisches Erbe hin-
sichtlich der Musiktheorie — wie auch in
anderer Hinsicht — noch bei weitem nicht
aufgearbeitet ist. Das 19. Jahrhundert hat
uns das groBe Dilemma von Theorie und
Praxis beschert, das die gegenwirtige Pid-
agogik belastet. Stufentheorie, verschiedene
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Schattierungen der Funktionstheorie, Gene-
ralbaB und funktionsfreien Satz findet
Walter v. Forster in seiner Bestandsauf-
nahme Heutige Praktiken im Harmonie-
lehreunterridit an  Musikhochschulen und
Kouservatorien vor. Ebenso wie die Metho-
den divergieren auch die Auffassungen
iiber das Ziel der Harmonielehre. In jedem
Fall aber beschreibt sie ein ,abgesdilossenes
historisches Stoffgebiet” (278) und zieht
sich damit aufs ,Altenteil” zuriick.

Wie es zum heutigen Zustand kam, kann
man an Ernst Tittels Studie Wiener
Musiktheorie von Fux bis Schénberg ab-
lesen. Schon im 18. Jahrhundert war die
Theorie zerfallen in prima prattica = Fux-
schen Kontrapunkt und seconda prattica =
GeneralbaB. Simon Sechter versuchte mit
seiner 1853 erschienenen Fundamental-
theorie die Spaltung noch einmal zu iiber-
winden und eine einheitliche Theorie zu
schaffen, die auf Wiener Boden in verschie-
denen Modifikationen bis zur Jahrhundert-
wende und dariiber hinaus herrschend blieb.
In der Praxis des Unterrichts trat allerdings
neben die Fundamentaltheorie und die von
ihr abhingigen praktischen Harmonielehren
doch wieder der Fuxsche Kontrapunkt. Mit
den berithmten letzten Kapiteln von Schén-
bergs Harmonielehre klopft dann das ganz
andere an die Tiir und das heute noch nicht
abgeschlossene Stadium des Experimentie-
rens beginnt.

Guten Einblick in die tatsichlichen Zu-
stinde gibt auch Lars Ulrich Abraham,
Musiktheoretische Unterweisung an einem
Lehrerseminar nach 1850, anhand einer in
Schliichtern entstandenen Schiilermitschrift.
Einem ,musiktheoretischen Gesamtunter-
richt fiir angehende Organisten” (241) wie
er uns hier entgegentritt, kénnte man heute
noch zustimmen.

Bezeichnend fiir das 19. Jahrhundert sind
die Probleme der Funktionstheorie und des
mit ihr faktisch verkniipften Dualismus.
Elmar Seidel, Die Harmonielehre Rie-
manns, zeigt die Entwicklung des dualisti-
schen Prinzips bei seinem wichtigsten Ver-
treter von der Annahme hypothetischer
Untertdne (43) iiber die ,Abkelhr vou der
physikalischen Begriindung des Mollakkor-
des” (54) bis zum ,Prinzip mdglichster
Okonomie der Tonvorstellungen” (60).
Weniger kann der Versuch iiberzeugen,
Riemann gegen seine Kritiker in Schutz zu
nehmen. GewiB hat Riemann die Einheit
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von Harmonie und Melodie im Prinzip
postuliert (63). Der Begriff der Scheinkon-
sonanz hinderte ihn aber, dieses Postulat
iiberall durchzufithren. Eine echte L&sung
bite in vielen Fillen der Begriff des konso-
nant gemachten Durchganges (Schenker).
Konsonanz und Dissonanz gehéren dann
verschiedenen Schichten an, die Konsonanz
dem Vordergrund, die Dissonanz dem Hin-
tergrund.

Zwei bedeutende Vertreter des Dualismus
werden in Beitrigen von Martin Vogel,
Arthur v. Oettingen und der harmonische
Dualismus, und Paul Schenk, Karg-
Elerts solaristische Harmonielehre, darge-
stellt. Der Zweitgenannte referiert in knap-
per Form iiber das Werk seines Lehrers, das
er einer bemerkenswert offenherzigen und
dabei verstindnisvollen Kritik unterzieht.
Der Erstgenannte identifiziert sich vor allem
mit dem Anliegen der reinen Stimmung, das
Oettingen vertreten hat, und geht mit der
Forderung nach Anerkennung der Natur-
septime als nicht blo8 akustischer, sondern
musikalischer Konsonanz noch iiber ihn
hinaus. Andererseits scheidet er alles Ener-
getische, alle in der Tonvorstellung wirken-
den Tendenzen aus und fordert Theorie als
reine ,Beziehungslehre* (111), die, das
kénnte zugestanden werden, als ein Ab-
straktum der Musik sich tatsichlich in dua-
listischer Form zweckmiBig darstellen lieBe.

Carl Dahlhaus, Uber den Begriff der
tonalen Fumktion, versucht eine Kritik der
Funktionstheorie, die sich zunichst am
offenkundigen Widerspruch zwischen dem
Dualismus und der logischen Folge im Fall
der Mollkadenz entziindet. Wenn dann
aber Dahlhaus sowohl den Dualismus als
auch das ,dialektische Schema” von These
— Antithese — Synthese (97) als Begriin-
dung der Funktionstheorie aufgibt und nur
noch die Erfahrungen gelten 1ift, ,dafl
Akkorde in Quint- und Sekundabstinden
funktional different und Akkorde in Terz-
abstinden  funktional indifferent sind“
(101), so bleibt eine Frage offen: die nach
der Tonika als tonalem Zentrum und Wur-
zel des Funktionsbegriffes.

Mit Heinridt Schenkers Harmonielehre
als Gegenstiick zur dualistischen Richtung
befaft sich Wilhelm Keller. Zweifellos
bietet der Erstling von Schenkers theore-
tischem Oeuvre etliche Angriffspunkte und
die zum Teil scharfe Kritik Kellers ist in
vielen Punkten berechtigt. Ein Satz jedoch
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wie der folgende: ,Die biologistisdie Deu-
tung der Téme, denen Schenker ,wirkliches
Eigenleben' einhaudien wmochte, ist ecine
romantische Projektion von Hérvorstellun-
gen und Hoérwahrnelmungen auf physika-
lische (akustische) Phidnomene, die wie Lebe-
wesen betrachtet werden (204), unterstellt
einerseits Schenker eine Meinung, die er
sicher nicht gehabt hat, auch wenn er in
seiner eigenen Ausdrucksweise vielfach vom
Naturalismus seiner Zeit abhiingig geblie-
ben ist. Andererseits verwischt er vom
Autor her gesehen die Grenze zwischen
Musik und Akustik. Uber das reine Reiz-
Rezeptor-Schema ist die Psychologie lingst
hinausgegangen, und dem Gestaltbegriff
liegt geradezu die Einsicht zugrunde, daB in
unseren Wahrnehmungen sich akustischer
Reiz und ,Projektion nicht oder doch nur
hypothetisch trennen lassen.

Bleibt als letztes die gediegene Arbeit
von Peter Rummenhdller, Moritz
Hauptmann, der Begriinder einer transzen-
dental-dialektischen Musiktheorie. Sie weist
nach, daB Oktave, Quinte und Terz fiir
Hauptmann ,Prinzipien a priori* (22) der
musikalischen Erfahrung sind, aus denen
sich alle Erscheinungen ,deduktiv* ableiten
lassen. Diese Ableitung wird , dialektisch”
(24) vollzogen, aber nicht ,dualistisch”.
Qettingen und Riemann beriefen sich in
diesem Punkt zu Unrecht auf Hauptmann.
Rummenhéller erkennt weiter bei Haupt-
mann die Wendung ins Anthropologische
und Psychologische (33), zu deren Vitern
J. Fr. Fries zu rechnen ist. Nach der vor-
liegenden Arbeit wird man jedenfalls Haupt-
mann nicht mehr so unbedenklich zu den
Hegelianern zédhlen diirfen, wie bisher.

Zusammenfassend kann gesagt werden:
Seit geraumer Zeit fehlt es — wenn man
von den rasch wechselnden avantgardisti-
schen Moden absieht — der musiktheore-
tischen Entwicklung an entscheidenden Im-
pulsen, ein Zustand, der, da er nun schon
iiber ein halbes Jahrhundert wihrt, allméh-
lich auch die Historiker interessieren diirfte.
Der vorliegende Sammelband fiihrt einer-
seits diesen Zustand nicht nur als histo-
rischen, sondern als gegenwirtigen vor
Augen, andererseits hebt er Positionen, die
der allgemeine Praktizismus und Pragmatis-
mus schon verdridngt und vergessen hatte,
wieder ins BewufBtsein und kénnte so zu
neuen, fruchtbaren Diskussionen anregen.

Friedrich Neumann, Wien
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Rudolf Haase: Kaysers Harmonik
in der Literatur der Jahre 1950 bis 1964.
Diisseldorf: Verlag der Gesellschaft zur
Forderung der systematischen Musikwis-
senschaft e. V. 1967. 162 S. (Orpheus-
Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik. 7.)

DaB den Konsonanzen, den besonders
einleuchtenden Tonbeziehungen, einfache
Zahlenverhiltnisse entsprechen oder zu-
grunde liegen (mindestens im Groben),
scheint immer noch, kaum anders als in der
Antike, eine Herausforderung zu philoso-
phischem Staunen zu sein. Und auch die
Versuchung, an Grundtatsachen der Akustik
weitreichende kosmologische und anthropo-
logische Spekulationen anzukniipfen, ist
nicht geringer geworden. (In den Liicken
der Naturwissenschaft, auch den vorliufi-
gen, deren SchlieBung absehbar ist, siedelt
sich Metaphysik an.) Unter den philoso-
phischen Doktrinen, die Jahrhunderte iiber-
dauert haben, ist die pythagoreische eine
der zidhesten.

In den letzten Jahrzehnten war es Hans-
Kayser, der sie am nachdriicklichsten ver-
focht. Und obwohl er zur Esoterik neigte,
war die Wirkung seiner Biicher, mindestens
die indirekte, nicht gering. Rudolf Haases
Uberblick iiber die Literatur zu Kaysers
Harmonik umfaBt 630 Nummern.

Allerdings ist der Titel des Buches eine
Untertreibung. Haase beriicksichtigt auch
Schriften, deren Thematik, ohne daf Kay-
ser erwihnt wiirde, unmittelbar oder in-
direkt fiir die Lehre von der harmonikalen
Symbolik von Bedeutung ist. Und zwar
begniigt er sich nicht mit einer bloBen
Charakteristik der Biicher, Abhandlungen
und Zeitungsartikel, die er zusammengetra-
gen hat; er rezensiert auch und ist unver-
kennbar bemiiht, Kaysers Lehre dem Zu-
griff symbolsiichtiger Dilettanten zu ent-
ziehen.

Uber den Wissenschaftsanspruch der
harmonikalen Symbolik zu streiten, wire
fruchtlos. Zum Hochmut gegeniiber AuBen-
seitern besteht um so weniger Grund, als
auch manche institutionell gestiitzten Dis-
ziplinen Zweifeln an ihrem Wissenschafts-
charakter ausgesetzt sind. Haase vermeidet
es, in Widerspruch zur Historie, Physik und
Psychologie zu geraten; Kaysers Verfahren
sei als Ergdnzung, nicht als Gegensatz zu
den etablierten Methoden zu verstehen.
Allerdings wirkt der Begriff ,wissenschaft-
liche Astrologie” (140) befremdend.
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Das Analogiedenken, das fiir Kayser
charakteristisch ist, versucht Haase erkennt-
nistheoretisch zu begriinden und zu recht-
fertigen. Die Behauptung aber, daB ,eine
aunalogische Beziehung zwischen Natur und
menschlidrem Geist” die ,motwendige Vor-
aussetzung fiir die Anwendbarbeit des
mathematisdi-kausalen Denkens” sei (10f.),
ist von geradezu provozierender Simplizitit.

Carl Dahlhaus, Berlin

Neue Wege der musikalischen Analyse.
Acht Beitriige von Lars Ulrich Abraham,
Jirg Baur, Carl Dahlhaus, Harald
Kaufmann und Rudolph Stephan.
Berlin: Verlag Merseburger (1967). 72 S.,
3 Taf. (Verdffentlichungen des Instituts fiir
Neue Musik und Musikerziehung Darm-
stadt. 6.)

In dem von Rudolph Stephan vorziiglich
redigierten Band werden die Referate eines
Kongresses vorgelegt, der vom 6.—10. April
1965 unter dem Thema Musikhéren —
Musikdenken. Neue Wege der musikali-
sdien Amnalyse im Rahmen der 19. Haupt-
arbeitstagung des Instituts fiir Neue Musik
und Musikerziehung in Darmstadt statt-
fand. Gegeniiber &lteren analytischen Be-
strebungen heben die hier vereinigten Bei-
trige sich grundsitzlich ab: Im Vergleich zu
den Analysen vor dem zweiten Weltkrieg
(Kretzschmar, Schering, Mersmann usw.) wird
auf eine wie auch immer geartete vorher
fixierte Theorie der Analyse bewufit ver-
zichtet, und zwar aus der Erkenntnis, daf
ein Werk nicht in ein er Analyse sich aus-
schopfen lasse und daB zwei verschiedene
Analysen auf durchaus unterschiedliche
Aspekte sich zu konzentrieren vermdgen.
Im Vergleich zu den analytischen Bestre-
bungen der fiinfziger Jahre, die in der Folge
der intensiven Beschiftigung mit der Zwslf-
tonmusik sich auf eine positivistische Be-
schreibung der Kompositionsstruktur be-
schrinkten, gehen die Analysen dieses
Bandes von der Kompositionstechnik aus
und bemithen sich von dorther um eine
,dsthetisdie Analyse”, wie Carl Dahlhaus
es in seiner Musikdsthetik (K6ln 1967) for-
muliert hat. So beschrinken sich die acht
Beitrige auf vier Werke bzw. Werkgruppen.
Lars Ulrich Abraham untersucht, durch
die Entstehungsgeschichte des Werkes an-
geregt, Trivialitdt und Persiflage in Beet-
hovens Diabelli-Variationen. In Harmonik

und Melodik wird Beethovens Absicht dar-

Besprechungen

gestellt, den ,Schusterfleck” (gemeint ist
hier der ganze Walzer Diabellis) in eini-
gen Variationen zu korrigieren, in anderen
aber ihn in seiner Trivialitit besonders her-
vorzuheben und ihn damit zu persiflieren.
Carl Dahlhaus untersucht am selben
Werk rhythmische Probleme. Rudolf Ste-
phan stellt Betraditungen zu Form und
Thematik in Mahlers vierter Symphonie an,
denen er einen Awhang iiber die versdiie-
denen Druckfassungen des Werkes (mit aus-
fithrlichen Beispielen) folgen ldBt. Die ge-
dankliche Thematik als ,Beschwdrung” und
wErinnerung”  wird verdeutlicht an der
Formwandlung von Sonate und Rondo zum
~Sonaten-Rondo”, zu dem das Finale zu
Beethovens Quartett op. 130 als Vorstufe
erkannt wird. Die Thematik entspricht
diesen formalen Problemen und Lésungen.
Der Harmonik in der Sinfonie wendet sich
Lars Ulrich Abrah am zu und hebt daran
die geschichtliche Stellung des Werkes her-
vor.

Als einer der wichtigsten Beitrige der
letzten Jahrzehnte zur Analyse von Vokal-
musik ist die Analyse von Schonbergs Lied
Streng ist uns das Gliick und spréde (aus
dem Budt der hingenden Girten nach
George) von Carl Dahlh aus anzusehen.
Dahlhaus iiberpriift zunichst die herrschende
Liedésthetik und stellt dann die Divergenz
von Lied und Lyrik fest, Begriffe, die weit-
hin als identisch gelten. ,Ein Lied ist nidits
anderes als eine wmusikalisch ausgeprigte
Strophe”“, in dem die Melodie den Form-
elementen (Metrum, Reim) und nicht dem
Inhalt korrespondiert. ,Das ,Lyrische’ aber
ist eine Idee, nicht ein Inbegriff von For-
men" (45). Die Zwiespiltigkeit des Lied-
begriffs resultiert aus der Ubernahme der
Idee des Lyrischen ohne gleichzeitige Preis-
gabe der Formbestimmung. An dem gewihl-
ten Beispiel zeigt Dahlhaus das komposi-
torische Prinzip der entwickelnden Varia-
tion auf; anstelle eines Formschemas wird
die ,Form, soweit sie analysierbar ist, als
Inbegriff von Beziehungen“ herausgestellt.
Harald Kaufmann iiberpriift mit seinen
Beitrigen iiber das erste von Schénbergs
George-Liedern und iiber Weberns Baga-
telle op. 9 Nr. 1 die bisherigen analy-
tischen Fragestellungen gegeniiber Schén-
berg und Webern. Bei Schénberg wird nicht
— wie in den fiinfziger Jahren iiblich —
nach der Figur, sondern nach der Intervall-
struktur, und bei Webern nach der Figur



Besprechungen

statt nach der Intervallstruktur gefragt.
Jiirg Baur schlieBlich widmet sich Weberns
Bagatellen als einem Zyklus.

Eine Fortsetzung der Diskussion um die
musikalische Analyse fand im Rahmen der
21. Hauptarbeitstagung des Darmstidter
Instituts vom 27. Mairz bis 1. April 1967
statt. Die Referate dieser Tagung sowie
zwei weitere Beitrdge zum Thema sind in
dem nachfolgend besprochenen Band zu-
ginglich gemacht.

Gerhard Schuhmacher, Kassel

Versuche musikalischer Analysen.
Sieben Beitrige von Peter Benary, Sieg-
fried Borris, Diether de la Motte,
Heinz Enk e, Hans-Peter RaiB und Ru-
dolf Stephan. Berlin: Verlag Merse-
burger (1967). 60 S. (Verdffentlichungen
des Instituts fiir Neue Musik und Musik-
erziechung Darmstadt. 8.)

Im Gegensatz zu dem oben diskutierten
Band bringt diese ebenfalls von Rudolf
Stephan ausgezeichnet redigierte Sammlung
sechs Beitrige zum Thema Tedmik der
Analyse sowie Stephans Vortrag zur Eroff-
nung als Besinnung iiber Sinn und Aufgabe
der Analyse: Von der Notwendigkeit iiber
Musik zu sprechen. Gedanken zur Musik-
pidagogik. Wihrend also die Beitrige des
zuerst besprochenen Bandes unter je ver-
schiedenen Aspekten sich bestimmten Wer-
ken zuwandten, gelten die hier vereinigten
Beitrige den Techniken der musikalischen
Analyse, die Beispiele sind nur fiir die
jeweils zu demonstrierende Methode be-
sonders geeignete Objekte. Diether de la
Mo ttes Untersuchung vom zweiten Satz
der Klaviersonate op. 10 Nr. 3 von Beet-
hoven ist in seine Arbeit Musikalische
Analyse (mit kritischen Anmerkungen von
Carl Dahlhaus, Kassel 1968) iibernommen
als Takt-fiir-Takt-Analyse. Aufgrund feiner
Detailuntersuchungen wird aufgezeigt, wie
wenig eindeutig die iibergreifenden, iiblicher-
weise durch Buchstaben zu symbolisierenden
Strukturen sind; die Mehrdeutigkeit ist das
eindeutige Ergebnis der Analyse. Dem kor-
respondiert Heinz Enkes Analyse von
Charles Ives’ The Unanswered Question,
das die deutliche Trennung dreier Klang-
schichten — Streicher, Fléten, Solotrompete
— aufweist. Diese Trennung wird durch
harmonische und rhythmische Sachverhalte
gestiitzt. Das freie Nebeneinander fordert
Unschérfen, denen die Analyse Rechnung
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tragen muB. In seiner Paradoxie zeigt das
Werk die Notwendigkeit und zugleich die
Problematik der Analyse auf. Peter Benary
zeigt am ersten Lied aus Schumanns Dids-
terlicbe die Methode der Analyse von
Vokalmusik. Vom Text ausgehend hebt er
die Formkrifte hervor, die wesentlich tie-
fere Einblicke gewihren als der leicht zu
konstatierende Formtyp Strophenlied.
Etwas bedenklich ist die vergleichende
Stilanalyse von Siegfried Borris, die das
erste der Vier Stiicke fiir Klarinette und
Klavier von Alban Berg dem Beginn des
zweiten Satzes aus Paul Hindemiths Violin-
sonate (1939) gegeniiberstellt, weil die
Analyse bewuBt an der Frage der Bestim-
mung ansetzt. Bergs Stiicke sind dem , Ver-
ein fiir musikalische Privatauffithrungen . . .
und seinem Griinder und Prisidenten Arnold
Schéuberg zugeeignet”, ,Hindemiths musi-
kalisches Leitbild darf mit dem Begriff des
,Musikanten’ umschrieben werden“ (35).
Aus diesen unterschiedlichen Bestimmungen
sergeben sidt entsprediende Verhaltens- *
weisen des Klanggestus und letztlich der
Klangprofile® (36). Noch bevor etwas an
den Sitzen analysiert ist, werden bereits
Ergebnisse herausgestellt. Es ist sicherlich
nicht iiberinterpretiert, diese Ergebnisse als
schon bei der Auswahl der Komponisten
existent, als vorhandenes Urteil anzusehen.
So wenig biographische Details eines Kom-
ponisten ein Werk im Vorhinein festzu-
legen vermégen, so sinnvoll kénnen sie zu
Ergidnzung und Abrundung herangezogen
werden. Hier aber haben sie von vornherein
das Ergebnis mitbestimmt, das in den For-
mulierungen nicht sehr gliicklich ist und zu-
weilen einen seltsam isthetisch-moralischen
Hintergedanken nicht unterdriicken kann.
Bei der Zusammenfassung der Ergebnisse
zum Stiick von Berg wird hervorgehoben:
». . . endlos offene Form, irrational; . . .
integrales Chroma als Ausdruckspathos,
Schimerz, Weltverlorenheit” (41). Zu den Er-
gebnissen bei Hindemith gehéren ... Lied-
zeilen-Statile mit rationaler Verarbeitungs-
6konomie; offenkundige Tonalitit mit ein-
deutiger Finalbestitigung; akzidentielles
Chroma zur Firbung der Tonart“ (41). Be-
denklich ist vor allem die Charakterisierung
als ,irrational” mit ,endlos offener Form,
Schmerz, Weltverlorenheit“ bei Berg gegen-
iiber der ,rationalen Verarbeitungsskono-
mie” mit eindeutig affirmativem Finale bei
Hindemith. Man vergleiche dazu die Ergeb-
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nisse von Carl Dahlhaus, der ,Relikte einer
dreiteiligen Form . . . (T. 9 wirkt als Re-
prise)” feststellt und auch aus dem Riick-
blick von heute ,Andeutungen von tonaler
Harmonik" erkennt (D. de la Motte, Musi-
kalische Analyse, mit kritischen Anmerkun-
gen von Carl Dahlhaus, Kassel 1968, 145).
Zwar wird im Vergleich zu Hindemith eine
Vergroberung der harmonischen und for-
malen Ergebnisse berechtigt sein, doch hat
sie ihr Maf iiberschritten.

Der Anhang enthilt von Rudolf Stephan
Gedanken zu Arunold Schénbergs Bldser-
quintett, in denen wichtige analytische Wege
zur  Erfassung der Reihenstruktur und
Klanglichkeit aufgezeigt werden. Dazu ist
Schénbergs op. 26 ein besonders gliicklich
gewihltes Beispiel. AbschlieBend erldutert
Hans-Peter Raif anhand der Bagatelle
op. 9 Nr. 5 von Anton Webern eine Me-
thode, die mit je einer Grafik den Tonvor-
rat des Stiickes, die Tondauern in statisti-
scher Verteilung, die Anzahl der Téne,
dynamische Gliederung, deren Verkniipfung,
Intervallverteilung usw. aufzeigt. So an-
schaulich das Verfahren ist, wird doch zu-
gleich die Schwierigkeit bei weiteren An-
wendungen deutlich: Bei lingeren Stiicken
werden die Grafiken uniibersichtlich, neh-
men doch die hier verwendeten 14 Grafiken
etwa acht mal so viel Platz ein wie die
Partitur des Stiickes. Doch die praktische
Seite darf nicht dariiber hinwegtiuschen,
daB das Ergebnis eindeutig ist. Beide Bénde,
die zur gegenwirtigen Diskussion iiber die
musikalische Analyse Wesentliches beitra-
gen, sind mit zahlreichen Notenbeispielen
anschaulich ausgestattet.

Gerhard Schuhmacher, Kassel

WalterReckziegel: Theorien zur
Formalanalyse mehrstimmiger Musik. R o-
land Mix: Die Entropieabnahme bei
Abhingigkeit zwischen mehreren simultanen
Informationsquellen und bei Ubergang zu
Markoff-Ketten héherer Ordnung, unter-
sucht an musikalischen Beispielen. K5In und
Opladen: Westdeutscher Verlag 1967. 80 S.
(Forschungsberichte des Landes Nordrhein-
Westfalen. 1768.)

Das Bestreben, die Deskription von Musik
nicht auf verbalisierte Auferungen zu be-
schrinken, sondern auch quantitativer Be-
stimmung zuginglich zu machen, fiithrt oft
zur Verwendung informationstheoretischer
GroBen. Bemiihungen dieser Art haben
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hiufig den Charakter einer Demonstration,
da die Priifung ihrer Validitiit an schon be-
kannten Fakten wichtiger erscheint als das
Auffinden neuer Ergebnisse. Dies gilt auch
fir die Untersuchung von Mix, der mit
Hilfe der Berechnung von Entropien den
1. Satz des Streichquartetts op. 76 Nr. 3
von Haydn und des Streichquartetts III
op. 30 von Schonberg vergleicht: seine Er-
gebnisse bestitigen Allgemeinwissen. Inter-
essant ist allerdings der Sachverhalt, daf
die Berechnung von Tonhdhenentropien
hsherer Ordnung — vorgenommen bei drei
Streichquartetten Haydns — zu einem Infor-
mationsfluB von 8 bit/sec fithrt. Ein Hinweis
auf die gleiche Informationsleistung beim
Sprechen wire hier angebracht (vgl. A. G.
Miller, Language and Communication,
New York 1951) wie auch auf die mit der
Linge des ,menschlichen Moments” zu-
sammenhingende Fahigkeit, etwa zehn
zweiwertige Entscheidungen/sec zu bewilti-
gen.

Reckziegel versucht nicht mit schon be-
kannten Theorien und Methoden zu ope-
rieren, sondern ersinnt neue Kategorien zur
Betrachtung von Musik. Sein Glaube, damit
,exaktwissenschaftliche Analysen” erstellen
zu konnen und ,objektive Aussagen” ohne
Riicksicht auf das ,subjektive Empfinden”
zu ermdglichen, muf zumindest da in Zwei-
fel gezogen werden, wo der Autor sich von
vornherein im Widerspruch zu seinen eige-
nen Forderungen befindet. Ausgangspunkt
zweier von ihm definierter Gréfen — der
.metrischen Einheit“ und der ,Didite” —
ist ndmlich eine subjektive Skala, die
sich aus den physikalischen Reizen ent-
sprechend dem Fechnerschen Gesetz (ein
Weber-Fechnersches Gesetz, wie es Reck-
ziegel zitiert, existiert nicht!) ergibt. Dieses
Gesetz stellt aber nur eine Aproximation
an die tatsichlichen Gegebenheiten dar, was
der Autor iibersieht. Davon abgeleitete
GréBen werden so hinsichtlich ihrer Valenz
fragwiirdig.

»Exaktwissenschaftlicher Analyse” soll
auch eine Neuordnung der Klangstrukturen
dienen. Reckziegel zeigt, daB sich alle denk-
baren Zusammenklinge auf einer 78stufi-
gen Rangskala der Komplexitit anordnen
lassen, sofern man Intervallpermutationen
und Tonhdhenlage auBer acht lift. Dem
~subjektiven Empfinden“ wenig einleuch-
tend ist jedoch, daB dabei ,objektiv der
iiberméBige Dreiklang einfacher zu werten
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ist als der Dur- und Molldreiklang. Auch
die Identitit von Klingen, die so verschie-
dene Funktionen aufweisen kdnnen wie d7,
D7, P?, S%und s§, wirkt sehr kiinstlich, ja
angesichts dessen, daB der Zwdlftonklang
mit elf kleinen Sekunden und der mit zwdlf
je einer eigenen Klasse zugeordnet werden,
geradezu absurd. Gewif beriicksichtigen
solche kritischen Gedanken nicht das An-
liegen des Autors, denn es geht ihm ja um
eine von der herkdmmlichen harmonischen
Deutung und &sthetischen Beurteilung un-
abhingige Klassifizierung nach objektiven
Kriterien. Reckziegel beriicksichtigt jedoch
seinerseits nicht, daB Kategorien zur Be-
schreibung musikalischer Phinomene weni-
ger nach Gesichtspunkten wie objektiv oder
subjektiv aufzustellen sind, sondern einzig
und allein danach, ob sie diesen Phino-
menen adiquat sind. Welcher Musik aber
sind seine Kategorien addquat?

Helga de la Motte-Haber, Berlin

Ole Mérs Sandvik: Springleiker i
Norske Bygder (.Springleiker”. Norwegian
Country Dances). Oslo—Bergen—Tromse:
Universitetsforlaget 1967. 183, (VII) S.

Sandvik, Altmeister der norwegischen
Volksmusikforschung, die ihm seit seiner
Osloer Dissertation von 1922 (Norsk folke-
musikk, saerlig Ostlandsmusikken) wich-
tige Impulse verdankt, verdffentlicht im
vorliegenden Band 465 Aufzeichnungen
élterer Instrumentalstiicke aus dem &st-
lichen Teil Norwegens, die dort auf der
Violine gespielt werden. Es handelt sich um
sogenannte Springleiker, deren Existenz bis
ins 17. Jahrhundert zuriickverfolgbar ist,
denen heute aber auch neuere Tinze, wie
der Walzer, zugezihlt werden. Neben eige-
nen Sammlungen verwertete Sandvik u. a.
Aufzeichnungen von Ola Ryssdal und Rolf
Myklebust.

In der norwegisch und englisch geschrie-
benen Einleitung gibt der Herausgeber Hin-
weise auf die Geschichte der Tinze (engl.
S. 14—16), auf Landschaft und Gewihrs-
leute, Spielsituationen und Spielpraktiken
(engl. S. 35—48). Den Hauptteil des Buches,
S. 49—183, nehmen Melodieabdrucke ein.
Leider ist dieser Teil in der vorgelegten An-
lage fiir den Melodieforscher kaum benutz-
bar, da die Tidnze ungeordnet aneinander-
gereiht sind. Nach den Arbeiten von Béla
Barték und Zoltdn Kodaly, nach stindigen
eindringlichen Ermahnungen des letzteren
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und fruchtbarer Arbeit in der Studiengruppe
zur Katalogisierung und Systematisierung
von Volksweisen im Internationalen Volks-
musikrat sollte es gleichsam Ehrgeiz jedes
Herausgebers sein, Melodie-Repertoires in
einer sinnvollen musikalischen Ordnung zu
publizieren; zumindest aber Melodieregister
beizugeben. Denn da beginnt erst die Pro-
blematik, und erst da kann wissenschaftliche
Arbeit einsetzen.

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br.

Ladislav Leng: Slovenské I'udové
hudobné nastroje [Slowakische Volksmusik-
instrumente]. Bratislava: SAV 1967. 302 S.,
1 Schallplatte.

Die Bibliographie der Arbeiten iiber
Volksmusikinstrumente aus den tschechi-
schen Liandern und der Slowakei, die in den
verflossenen 100 Jahren iiberwiegend in
Zeitschriften, aber auch in einigen Buch-
monographien verdffentlicht wurden, ist
nicht wenig inhaltsreich und zdhlt bereits .
einige hundert Titel. Die meisten dieser
Publikationen sind jedoch hauptsichlich
kulturhistorisch orientiert. Ein mehr oder
weniger systematisches Interesse fiir musika-
lisch-akustische Eigenschaften der einzelnen
Volksmusikinstrumente und ihre Technolo-
gie wurde erst von zeitgendssischen For-
schern bekundet. Namentlich in der Slowa-
kei liegen hierzu giinstige Bedingungen vor:
eine Reihe von Instrumenten wird hier man-
cherorts noch in der lebendigen, authen-
tischen Tradition gespielt.

An die Reihe seiner vorhergehenden Teil-
studien und Hochschulskripten kniipft nun-
mehr der Ethnomusikologe Ladislav Leng
aus Bratislava mit einer Monographie iiber
alle slowakischen Volksmusikinstrumente
an. Die Arbeit umfaft drei Kapitel und
einen Anhang (Dokumente, Quellenanlagen,
Verzeichnisse und Register). Eingangs erldu-
tert der Autor seine eigene Systematik der
Musikinstrumente, die er zwar bewuft an
die Systematik Hornbostel-Sachs ankniipft,
aber mit einer Reihe origineller Gedanken
modifiziert. Lengs System geht von fiinf
Kriterien aus:

1. die Art des Vibrators bzw. das System der
Vibratoren, 2. die Art des Erlegers, 3. die
Art des Resonators und seiner Gestalt, 4. die
Eigenschaften der Konstruktion, 5. die Eigen-
schaften der Intonation. Auf diese Weise
teilt der Autor die Instrumente in drei Aus-
gangsgruppen ein: a) Instrumente mit dop-
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pelt verbundenem akustischem System (Idio-
phone), b) Instrumente mit dreifach verbun-
denem akustischem System (Membrano-
phone, Chordophone, Aerophone), ¢) elek-
troakustische Instrumente. Im Rahmen der
einzelnen Gruppen finden wir dann weitere
markante Abweichungen vom System Horn-
bostel-Sachs.

Den Kern der Monographie bildet die
Beschreibung von 80 Volksmusikinstrumen-
ten aus der Slowakei (Form, Konstruktion,
akustische und Intonationseigenschaften,
Funktion, Herstellung). Einen untrennbaren
Bestandteil der Beschreibungen bilden Zeich-
nungen, Musiktranskriptionen und zahl-
reiche Fotografien (leider mitunter in schlech-
ter Qualitit der Reproduktionen). Unter den
Instrumenten finden wir einige bisher aus
anderen Lindern nicht belegte Unika, wie
beispielsweise einen kleinen Volkskontra-
baB (slowakisch Zliabkovd basa), wie beim
Trumscheit ohne Hals, und die beriithmte
fujara — die Spaltpfeife mit drei Offnungen,
mit offenem Ende, mit Hilfseinrichtung fir
Luftzufuhr und mit diatonischem Tonvorrat.

Mit dem eigentlichen Ziel der Arbeit
héngt verhiltnismaBig frei das Kapitel iiber
die akustischen Eigenschaften der Spalt-
und Zungenpfeifen zusammen. Die Mono-
graphie schlieBt mit einem Verzeichnis der
in slowakischen Literaturquellen vom 14. bis
zur Mitte des 19. Jahrhunderts zitierten und
abgebildeten Volksmusikinstrumente, einem
Verzeichnis der erhaltenen Instrumente ein-
schlieBlich der Namen der Erzeuger bzw. der
Aufbewahrer (merkwiirdigerweise fehlen
hier die Hinweise auf Museums-Exemplare),
und schlieBlich ist eine kleine Schallplatte
mit authentischen, meist bisher nicht publi-
zierten Tonaufnahmen beigefiigt. Die
Arbeit, die eine grundlegende und erschop-
fende Monographie iiber die slowakischen
Volksmusikinstrumente darstellt, wird durch
eine russische und deutsche Inhaltsangabe
ergiinzt. Jaroslav Markl, Prag

Frank Harrison andJoan Rim-
mer: European musical instruments. Lon-
don: Studio Vista 1964. 210 S., 314 Abb.

Bei der vorliegenden Publikation handelt
es sich um eine Bilddokumentation zur Ge-
schichte der europdischen Musikinstrumente
von den ersten Anfingen in frithgeschicht-
licher Zeit bis zur Gegenwart. Verdffent-
lichungen dieser Art erschienen in den letz-
ten Jahren in groBer Zahl auf dem Biicher-
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markt. Sie zeigen einerseits das zunehmende
Interesse der Musikwissenschaft fiir musik-
geschichtlich aussagekriftige Bildquellen,
andererseits auch das Bediirfnis der Musik-
liebhaber, durch anschauliche Bilder iiber
die Entwicklung der Musik informiert und
belehrt zu werden. Mit Riicksicht gerade auf
diesen erweiterten Benutzerkreis tragen die
Bildbinde iiberwiegend popularwissenschaft-
lichen Charakter und stiitzen sich in der
Regel auf Abbildungen von einschligigen
Werken der bildenden Kiinste, die bereits
durch ihren &sthetischen Eigenwert zu ein-
gehender Betrachtung auffordern.

Auch die Verdffentlichung der englischen
Musikwissenschaftler verfolgt popularwis-
senschaftliche Ziele und enthilt in erster
Linie kiinstlerische Darstellungen von Musik-
instrumenten; unter ihnen finden sich viele
bekannte, zum festen Bestand der Musik-
ikonographie gehdrende Abbildungen. Dazu
kommen Fotos von Originalinstrumenten in
Museen und Privatsammlungen, wcbei die
Bestinde der englischen Museen verstind-
licherweise bevorzugt beriicksichtigt werden.
Weiteres Bildmaterial entnahmen die Her-
ausgeber dem musiktheoretischen und spe-
ziell instrumentenkundlichen Schrifttum der
Vergangenheit, z. B. den Abhandlungen von
Virdung, Bermudo, Praetorius, Mersenne,
Majer, Weigel u.a. Die abwechslungsreich
arrangierte Bildauswahl von insgesamt 314
Abbildungen (ausschlieflich in Schwarz-
Wei) wird in einer heute zur Norm gewor-
denen hohen technischen Wiedergabequali-
tiat geboten.

Besondere Aufmerksamkeit schenken die
Herausgeber dem Zusammenhang von
Musikinstrument und Musikleben. So wihl-
ten sie eine groBe Zahl von Bilddokumen-
ten aus, die die sozialen Funktionen der
Musikinstrumente innerhalb der verschiede-
nen Geschichtsepochen veranschaulichen.
Entsprechend enthilt die Auswahl z. B. auch
zahlreiche Abbildungen von Volksmusik-
instrumenten und ihrer Verwendung. Weni-
ger Gewicht wird auf die instrumentenkund-
lichen Aspekte im engeren Sinne gelegt. Die
technologischen, ergologischen und spiel-
technischen Details und die morphologische
Entwicklung der Instrumente z.B. werden
nur beildufig berithrt. Im Vordergrund der
Betrachtung steht stets das historische und
soziale Bezugsfeld, in dem das Instrument
steht und gebraucht wird. Die Beschrénkung
auf diesen Gesichtspunkt erscheint gerade
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fiir eine popularwissenschaftliche Bilddoku-
mentation sinnvoll und angemessen.

Der nach der iiblichen Periodisierung der
Musikgeschichte angeordnete Bildteil wird
durch einen mit diesem korrespondierenden
Textteil ergidnzt, in dem die Entwicklung
der Musikinstrumente informativ, sachkun-
dig, anschaulich und auf Wesentliches kon-
zentriert dargestellt wird. Die Publikation
erfiilllt somit die wichtigsten Forderungen,
die an ein modernes Sachbuch gestellt wer-
den. Erich Stockmann, Berlin

Richard Petzoldt: Georg Philipp
Telemann. Leben und Werk. Leipzig: VEB
Deutscher Verlag fiir Musik 1967. 238 S.

Eine selbstindige zusammenfassende Wiir-
digung von Telemanns Leben und Werk gibt
es bislang noch nicht. Andererseits hat die
Forschung seit Max Schneiders und Erich
Valentins Lebensbeschreibungen soviel neues
Material aufbereitet, v.a. durch die Vor-
arbeiten zu einem Werkverzeichnis und be-
fruchtet durch die Magdeburger Telemann-
Studien und die mit den Festtagen verbunde-
nen Konferenzen, daB eine Zusammenfas-
sung der verstreuten Ergebnisse jetzt nicht
nur héchst notwendig, sondern auch mdg-
lich erscheint. Richard Petzoldt hat sich mit
einem fliissig geschriebenen und sehr sorg-
filtig hergestellten Buch dieser Aufgabe un-
terzogen, und es tut dem wissenschaftlichen
Wert des Buches keinen Abbruch, daB es
eigentlich fiir eine populdrwissenschaftliche
Reihe konzipiert ist. Aus diesem Grunde
sollte man auch gegen die manchmal etwas
weitschweifigen historisch-didaktischen Ein-
leitungen (etwa zum Kapitel Suite) wenig
einwenden.

DaB es fiir eine wirklich konsequente wis-
senschaftliche biographisch-stilistische und
geistesgeschichtliche Interpretation Tele-
manns noch zu frith ist, kann man
jedoch gleichfalls nicht iibersehen; es zeigt
sich am deutlichsten in der Wiirdigung seiner
Werke, auch wenn das nur teilweise zu
Lasten des Autors geht, weshalb die hier
vorgetragenen Anmerkungen eben auch nur
als Beitrige zu einem Telemann-Bild ver-
standen werden méchten. — So iiberrascht es
natiirlich den nicht bereits genau informier-
ten Leser, wenn seitenlang (S. 42—47) bis
ins soziologische Detail hinein Telemanns
neue Hamburger Stellung als stiddtischer
Musikdirektor der fiinf Hauptkirchen und
Gymnasiallehrer behandelt wird, und er

409

dann erfdhrt: ,Es diirfte feststehen, dafl
Telemann gar nicht wegen des Kantors, son-
dern zunichst durch das Theater . . . mit
Hamburg in Verbindung kam . . .“ (S.47).

Problematisch, weil nach Umfang und
Intensitdt stark unterschiedlich und damit
die eigentliche Gewichtsverteilung der Gat-
tungen verlagernd, ist der Teil iiber Tele-
manns Werk. Hier kann heute schon Ent-
scheidenderes und Priziseres gesagt werden.
Die Auswahl der behandelten Werke er-
scheint zu zufillig, die Basis insgesamt zu
schmal. Wo Telemann das Cembalo , kou-
zertierend einsetzt“ (S.89) in dem Sinne von
Bachs Klavierkonzerten, auf die ausdriick-
lich hingewiesen wird, wire interessant zu
erfahren, da nur dem Autor solche Werke
bekannt zu sein scheinen. DaB Telemann
odie Bratsdien verdoppelt* (S.78), stimmt
nach meiner Erfahrung im Orchestersatz nur
insofern, als er statt der iiblichen 2 Vio-
linen und 1 Bratsche hdufig nur 1 Violine,
aber 2 Bratschen verwendet (was jedoch in
der Uberlieferung ein und desselben Wer-
kes austauschbar ist). An die Viola d’amore
im franzdsischen Violinschliissel (S. 78) ver-
mag ich nicht zu glauben. Es liegt wohl eine
Verwechslung mit der Oboe d’amore vor, die
freilich hiufig so notiert wird (mit der Kon-
sequenz, daB man sie sozusagen als im nor-
malen Violinschliissel klingend notiert lesen
kann).

Merkwiirdig ist, daB Ergebnisse der Mag-
deburger Telemann-Konferenz 1967 in ein-
zelnen Fillen bereits eingearbeitet sind (so
in der Frage des Chalumeau, S. 77 f. oder
mit G. Fleischhauers Untersuchungen zur
Instrumentation als Ausdruckstriiger, S. 130
u. a.), trotzdem jedoch die Zahl der Kon-
zerte mit 123 angegeben wird (S. 89), ob-
wohl dazu ein Referat in der gleichen, vom
Autor selbst geleiteten Sitzung gehalten
wurde. Zu den Merkwiirdigkeiten gehort
auch, daB ausgerechnet ein Violinkonzert
B-dur (Dresden, Sichs. Landesbibliothek
2392/0/38) den Konzerten Bachs als adi-
quat gegeniibergestellt wird (S. 92), das
Telemann in einem Nachwort selbst nicht
ganz zu unrecht als ,ziemlids kraulicht”
bezeichnete und zu dem er dem Widmungs-
triger Pisendel ,kiinfftig ein befleres” ver-
sprechen zu miissen glaubte.

Historische Deutung und Einordnung
Telemanns bereiten offenbar grofie Schwie-
rigkeiten, und hier scheint mir ein Bruch zu
liegen zwischen dem Text des Buches und
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dem Anspruch von Vorwort und Schlu8-
kapitel. Der fruchtbare Gedanke, Telemann
geistesgeschichtlich von seiner Stellung
zur Aufklirung her zu interpretieren,
wird zwar im Vorwort ausgesprochen,
aber dann nicht durchgefithrt; daB zu der
Generation Bach — Hindel — Telemann
schlieBlich auch noch Vivaldi, Scarlatti und
Rameau gehéren, ist ebenfalls eine Erkennt-
nis, die auf das Vorwort beschrinkt bleibt.
Telemann seiner Natur nach als ,eher dra-
matisch als lyrisdh-episch” (S. 97) empfin-
dend darzustellen, scheint mir gleichfalls ein
Befund zu sein, der durch die gestalterischen
Schwichen seiner Opern widerlegt und so
auch von Ottzenn und H. Chr. Wolff be-
stritten wird. DaB Telemann in spiteren
Werken wieder auf die ,ins kleine gehende
Toumalerei“ (S. 144) seiner fritheren
Werke zuriickgriff, kann man doch keines-
falls auf die ,franzdsische Nadiahmungs-
dsthetik” (a. a. O.; der nicht vor der Jahr-
hundertmitte in Deutschland bekannt gewor-
dene Batteux wird S. 194 ausdriicklich dafiir
benannt) zuriickfithren, sondern es beweist
nur, wie stark Telemann eben doch in seiner
Thematik den Vorstellungen seiner eigenen
ilteren Generation verhaftet ist.

Gerade die an sich verdienstvollen Theo-
retikerzitate aus Quantz, Scheibe, Ph. E.
Bach und L. Mozart, der Hinweis auf Bat-
teux wie Telemanns Ausdinandersetzung
mit Graun, die simtlich der néchsten Gene-
ration angehdren, zeigen, daB der darin lie-
gende Wechsel zu einer neuen Generation
mit anderem kiinstlerischen Selbstverstind-
nis vom Verfasser ebenso wenig gesehen
wurde wie die Tatsache, dal Telemann zwar
zu ihr hinfithrt, aber doch noch mit den
kiinstlerischen Mitteln seiner Zeit arbeitet.
DaB hier falsche Kategorien zugrundegelegt
werden, zeigt deutlich die Darstellung von
Telemanns Verhiltnis zur Metrik, deren
Jstarre Adittaktigkeit” er angeblich ,ver-
dndert und auflockert” (S.127), bei der er
micht stehen bleibt”, vielmehr erziele er
»Abweichungen vom Schema, ohne unnatiir-
lich zu wirken“ (S. 189 und &hnlich &fter).
Die normative klassizistische Formenlehre
kann eben nicht einfach zuriickprojiziert
werden auf das Schaffen fritherer Genera-
tionen. Telemann von seinen historischen
Voraussetzungen und nicht von denen der
folgenden beiden Generationen her zu inter-
pretieren und damit erst wirklich den Blick
fiir sein vorwiirtsweisendes Wirken freizube-
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kommen, ohne ihn an falschen MaBstiben
zu messen, bleibt also weiterhin ein unerfiill-
ter Wunsch. Siegfried Kross, Bonn

Joannes Froschius: Rerum musi-
carum opusculum rarum ac insigne, totius
eius negotii rationem mira industria et
brevitate complectens, iam recens publica-
tum. A Facsimile of the 1535 Argentorati
Edition. New York: Broude Brothers (1967).
(Monuments of Music and Music Literature
in Facsimile. Second Series: Music Litera-
ture. XXXIX.)

Das Verdienst vorliegender Faksimileaus-
gabe besteht ausschlieflich darin, daB ein
wichtiges musiktheoretisches Werk des 16.
Jahrhunderts, dessen Original allerdings in
einer groferen Anzahl von Exemplaren noch
nachweisbar ist (vgl. u. a. Eitner Q. und
A. Davidsson) bequem zuginglich geworden
ist. Hingegen wird man sich fragen miissen,
weshalb von einem wissenschaftlichen Kom-
mentar, der die Brauchbarkeit dieses Nach-
druckes wesentlich erhsht hitte, ginzlich
abgesehen worden ist. Selbst wenn man
einrdumt, daB H. Albrecht in MGG 4 bereits
eine ausfithrliche Vita nebst Wiirdigung
von J. Froschius vorgelegt hat, wire als
Einfithrung zu einer solchen Ausgabe doch
wenigstens eine Behandlung bzw. Ldsung
der von ihm aufgeworfenen Probleme (z.B.
Textvergleiche und -konkordanzen mit zeit-
gendssischen Traktaten oder die Bedeutung
von Froschius ,in der Geschidite der Musik-
theorie auf deutschem Boden“) erwiinscht
gewesen, zumal seit dem Erscheinen des
Artikels zwolf Jahre vergangen sind. Der
heutige Benutzer wird es daher um so dank-
barer begriiBen, daB der Autor selbst ein
sonst selten bis in alle Einzelheiten auf-
gegliedertes Inhaltsverzeichnis von ins-
gesamt sechs Seiten seinem Text vorange-
stellt und dariiber hinaus in Margine seine
Gewihrsminner Aristoxenos, Aristoteles,
Plinius, Plutarch, Ptoleméus, Aulus Gellius,
Macrobius und Boethius angefithrt hat.
H. Albrecht bezeichnet die Schrift zu Recht
als ,eine Art von kommentierter Kompi-
lation”, die den Rahmen der fiir den da-
maligen Schulgebrauch bestimmten Abhand-
lungen kleineren und groéBeren AusmafBes
weit iiberschreitet. Ein Personen- und Sach-
register wire das geringste gewesen, was
der Verlag von sich aus der Ausgabe hitte
beifiigen kénnen. Die einzige Zutat be-
schrinkt sich auf modernen Serien-, Riicken-
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und Buchtitel, die beweisen, daf der Verlag
mit der lateinischen Sprache auf Kriegsfuff
steht. Der Titel wird namlich kurzerhand
auf Rerum wmusicarum reduziert und das
Subjekt opusculum unterdriickt. Die origi-
nalgetreue Wiedergabe des Druckes auf
hellgelblichem Papier in weiB-grauem Lei-
nenband ist hervorragend.

Wie bedenklich aus rein geschiftlichen
Interessen ohne wissenschaftliche Betreuung
hergestellte Faksimile und Reprints sind,
hat W. Haack im Zusammenhang mit vier
derartigen Ausgaben von Werken G. Zar-
linos iiberzeugend dargelegt (vgl. Mf. 21,
1968, S. 258 ff.). Broude Brothers brachte
als Band XXIV der obigen Reihe auch den
Gradus ad Parnassum (Wien 1725) von
J. J. Fux kiirzlich als Faksimile heraus. Fast
gleichzeitig und véllig unabhiingig davon
erschien ein  Faksimiledruck  desselben
Werkes in der J. J. Fux-Gesamtausgabe
(Serie VII, Bd. 1), den Alfred Mann mit
zweisprachiger Vorrede (deutsch-englisch),
Namen- und Sachregister, mit kritischem
Bericht, in dem auch handschriftliche Ver-
merke aus den Handexemplaren von Padre
Martini, Leopold Mozart und Joseph Haydn
sowie eigene Ergénzungen und Literatur-
hinweise des Herausgebers enthalten sind,
versehen hat. Es ist miifig zu fragen, mit
welcher Ausgabe dem heutigen Benutzer
mehr gedient ist.

Renate Federhofer-Kénigs, Mainz

Johann Sebastian Bach: Messe in
h-moll BWYV 232. Faksimile Lichtdruck des
Autographs mit einem Nachwort hrsg. von
Alfred Diirr. Kassel—Basel—Paris—Lon-
don—New York: Birenreiter (1965). 198,
XII S.

DaB Faksimiles alter Handschriften unter
Umstinden fiir den Wissenschaftler wert-
voller werden kénnen als die Originale
selbst, zeigt die alte, seit langem vergrif-
fene Faksimile-Ausgabe der h-moll-Messe,
die der Insel-Verlag 1924 veranstaltet hatte.
Das Autograph, das heute in der Staats-
bibliothek PreuBischer Kulturbesitz in Ber-
lin-Dahlem verwahrt wird (Mus. ms. Bach
P 180), ist wie zahlreiche andere Bach-
Handschriften im Verfall begriffen und
mufite inzwischen restauriert werden. Die
Seiten, die chemisch behandelt und z. T. mit
Seidenchiffon iiberzogen werden muBten,
sind nachgedunkelt, ihre Schriftziige sehen
sich heute wie durch einen feinen Schleier
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an und wirken unschérfer als in der alten
Reproduktion. Aus diesem Grunde geht die
neue Faksimile-Ausgabe des Birenreiter-
Verlages iiberwiegend auf das alte Faksi-
mile statt auf das Original zuriick. Sie ist
gut ausgestattet, mit Sinn fiir den beson-
deren Wert der einzigartigen Handschrift,
die sie nachbildet. DaB sie nicht deutlicher
sein kann als das alte Faksimile, versteht
sich von selbst. Wo es gilt, undeutliche Kor-
rekturen und Rasuren aufzulSsen, sind die
alte Ausgabe und natiirlich das Original
selbst weiterhin unentbehrlich. Insgesamt
vermittelt die neue Reproduktion jedoch
ein klares und zutreffendes Textbild. Aller-
dings wird der braune Grundton der Bach-
schen Tinte zu stark ins Schwarze veridndert.
Die alte Ausgabe, die mehr Zwischentdne
besitzt, hatte ihn zu stark rotbraun wieder-
gegeben.

Besonderen Wert erhilt die neue Aus-
gabe durch das Nachwort Alfred Diirrs, das
zweisprachig, deutsch und englisch, ab-
gedruckt ist. Es faBt die bisherigen For- -
schungsergebnisse iiber die Handschrift und
die Werkgeschichte, die sich in ihr abbildet,
zusammen, fiigt einige neue Beobachtungen
hinzu und gibt vor allem eine genaue Uber-
sidt iiber Papierbefund und Lagenordnung
des Partiturautographs, mit deren Hilfe man
jene wichtigen Aufschliisse iiber die Zu-
sammensetzung des Originals erhilt, die
die Reproduktion selbst nicht gewidhrt. Da
ein groBer Teil der neuen Forschungsergeb-
nisse erst durch die von Friedrich Smend
besorgte Edition der /i-moll-Messe in der
Neuen Bach-Ausgabe angeregt worden ist
(NBA Serie 11 Band 1, Kassel und Basel
1954, Kritischer Bericht 1956), stellt das
neue Faksimile zusammen mit dem Nach-
wort eine wichtige Ergdnzung zu dieser
Ausgabe dar. Es wird allen Kennern und
Liebhabern der Bachschen Musik eine zu-
verldssige und aufschluBreiche Quelle fiir
eigene Studien sein.

Georg von Dadelsen, Hamburg

Wolfgang Amadeus Mozart:
Streichquartette Band 1, vorgelegt von Karl
Heinz Fiissl, Wolfgang Plath und
Wolfgang R ehm. Kassel —Basel —Paris—
London—New York: Birenreiter 1966. XX,
202 S. (Neue Ausgabe simtlicher Werke,
Serie VIII Kammermusik, Werkgruppe 20:
Streichquartette und Quartette mit einem
Blasinstrument, Abteilung 1.)
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Fiir diesen ersten Band der Streichquar-
tette in der Neuen Mozart-Gesamtausgabe
zeichnen im Titelblatt drei Herausgeber ver-
antwortlich. Am Ende des ausfiihrlichen
Vorwortes, das iiber die frithen Streich-
quartette, ihre Entstehung und ihre Quel-
lenlage Auskunft gibt, wird genauer ver-
merkt: ,Fiir die Quartette Nr. 2—7 zeidimet
Karl Heinz Fiissl verantwortlich. Die Edi-
tion der iibrigen Nummern besorgten Wolf-
gang Plath und Wolfgang Relim gemeinsam
(Quellenkollationierung fiir die Nummern
8—12: Wolfgang Plath, fir Nr.1 und 13:
Wolfgang Rehm).” Mit dieser Ausgabe liegt
also keine echte Teamarbeit vor, sondern
eher eine Teilung der Aufgaben. Dadurch
fallt die Edition nicht ganz einheitlich aus.
Wihrend Plath und Rehm dazu neigen,
die Lesarten nicht nur in der Artikulation,
sondern auch in den Noten zu vereinheit-
lichen (vgl. z. B. 1. Quartett, 3. Satz,
letzter Takt; 9. Quartett, 3. Satz, Takt 28
und 10. Quartett, 4. Satz, Takt 47), folgt
Fiiss] nicht so stark dieser Tendenz. Aufer-
dem erginzt Fiissl z. B. jeweils am Ende
der Menuette das Wert ,Fine”. Auch den
Gebrauch des Staccatostriches scheint er
gegeniiber dem Staccatopunkt im Vergleich
zu den beiden anderen Herausgebern mehr
vorzuziehen. Der editorische Gesamteindruck
ist deswegen weniger einheitiich.

Gegeniiber der Alten Gesamtausgabe
enthilt jetzt dieser Band alle Erstfassungen,
ferner heben sich Erginzungen der Heraus-
geber deutlich heraus, u. a. auch vereinzelt
solche, die sich im Notentext nicht anhand
von Parallelstellen belegen lassen und die
man nicht unbedingt zu iibernehmen braucht
(etwa das Portato im Trio des 3. Satzes des
1. Quartetts). Akzidentien sind nach moder-
nen Grundsdtzen hinzugefiigt, an einigen
Stellen aber auch interpretierend, d. h. leit-
tonverindernd, eingesetzt worden: z. B.
8. Quartett, 2. Satz, Takt 59 und 60; 10.
Quartett, 2. Satz, Trio, Takt 11; 12. Quar-
tett, 3. Satz, Takt 1, 3 und 5. Stellenweise
scheint die Lesart der Alten Gesamtaus-
gabe — vielleicht unbewuBt — einen EinfluB
ausgeiibt zu haben. Entsprechend der zeit-
gendssischen Spielpraxis diirfte der sonst
dynamisch génzlich unbezeichnete 1. Satz
des 1. Quartetts (KV 80) in einem miBigen
forte aufgefithrt worden sein; trotzdem ist
am Anfang dieses Satzes ein ergéinztes ,p“
wie in der AMA vorgeschrieben. Zumindest
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beim frithen Mozart kénnte einem original
eingetragenen fp eher ein p als ein f vor-
angehen, das allerdings im Menuetto des
1. Quartetts entsprechend der AMA von
Fiissl beibehalten wurde. Eine dynamische
GrofBstruktur aller Sitze diirfte der 15jihrige
Mozart wohl kaum vorgesehen haben;
solche Uberlegungen sind vermutlich eher
als hochromantische Interpretationen zu
bewerten.

Der Notentext ist in FuBnoten recht oft
kommentiert worden. Vielleicht hitte der
Notenteil durch eine zusammenfassende
Stellungnahme zu immer wiederkehrenden
Problemen im Vorwort ein wenig entlastet
werden kdnnen. Insgesamt nimmt man aber
die kritischen Hinweise, so vor allem jene
auf Erginzungen Leopold Mozarts, dank-
bar entgegen. Ein endgiiltiges Urteil iiber
den klar und iibersichtlich edierten Noten-
text wird erst dann méglich sein, wenn die
einstmals am Ende des letzten Krieges nach
Schlesien ausgelagerten Autographe, die bei
dieser Revision leider nicht zur Verfiigung
standen, wieder zuginglich gemacht worden
sind. Es ist lediglich im 2. Quartett in der
1. Violine des 2. Satzes, Takt 42 ein ,tr'
zu ergénzen. Hubert Unverricht, Mainz

Hector Berlioz: New Edition of
the Complete Works, Vol. 19: Grande Sym-
phonie Funébre et Triomphale, hrsg. von
Hugh Macdonald, Kassel—Basel—Paris—
London: Béarenreiter 1967.

Ein Vergleich der alten Ausgabe von
Hector Berlioz” Werke (Leipzig 1900 ff.) mit
dem ersten erschienenen Band der Neuen
Ausgabe simtlidier Werke iiberzeugt von
der Notwendigkeit dieses groBangelegten
internationalen Editions-Unternehmens. Das
Berlioz-Gedenk-Jahr 1969 ist nicht nur An-
laB fiir eine ,Jubildums-Ausgabe“, vielmehr
beabsichtigt das Herausgeber-Gremium unter
dem Vorsitz von Wilfrid Mellers, der
Offentlichkeit eine Ausgabe zu présentieren,
die wissenschaftlichen und praktischen An-
spriichen gerecht wird. Die ,Neue Ausgabe”
wurde vom Berlioz Centenary Committee,
London, mit Unterstiitzung der Calouste
Gulbenkian Foundation, Lissabon, anla8lich
des 100. Todestages des Komponisten ins
Leben gerufen.

Als Band 19 erschien in der Serie ,,Sym-
phonien” die Grande Symphonie Funébre et
Triomphale, iiber deren Entstehung und
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Geschichte der Herausgeber, Hugh Mac-
donald, im Vorwort berichtet. Dieses ur-
spriinglich fiir Blasorchester und Schlagwerk
komponierte, technisch anspruchsvolle Werk
,wurde vom Minister des Innern, Charles
de Rémusat, fiir eine am 28. Juli 1840 bei
der Einweilung der Bastille-Saule wihrend
der Gedenkfeiern anliflich des zehnten
Jahrestages der Juli-Revolution vorgesehene
Auffithrung in Auftrag gegeben”. Nach die-
ser ersten Auffithrung im Freien, unter der
Leitung von Berlioz, war die Symphonie im
gleichen Jahr noch einige Male in Pariser
Konzerten zu héren, z.B. mit 450 Mit-
wirkenden am 1. November in der Opéra.
Weitere Auffilhrungen fanden statt als Bear-
beitungen von Berlioz selbst. 1842 nahm der
Komponist ein Streichorchester hinzu und
fiigte dem dritten Satz unter Verwendung
der Melodie der Apotliéose einen Chorpart
bei auf einen Text von Antony Deschamps.
In dieser Form gelangte das Werk im Fe-
bruar 1843 in Dresden zweimal zur Auf-
fithrung. Der Herausgeber vermutet, daff
Berlioz in spéteren Jahren nur noch wenig
Interesse an seiner Komposition gehabt
habe.

Die vorliegende Partitur der Grande Sym-
phonie Funébre et Triomphale ist wie eine
traditionelle Orchesterpartitur angeordnet;
doch gibt Macdonald zu bedenken, daf
diese Symphonie historisch ,streng genom-
men eher zur Kategorie der Militirmusik
des 19. Jahrhunderts als in die sinfonische
Tradition gehort”.

Als Vorlage dieser neuen Ausgabe diente
zunidchst eine autographe Kopie in der
Bibliothek des Pariser Conservatoire, auf der
auch die beiden weiteren Vorlagen beruhen.
Es wird vermutet, daB Berlioz das originale
Autograph vernichtete, als die Abschrift
gemacht war. Zweitens existieren aus dem
Jahre 1843 eine Druckpartitur von Maurice
Schlesinger und die gedruckten Orchester-
stimmen. Im kritischen Bericht der Neuen
Ausgabe werden die Quellen detailliert
beschrieben und unterschiedliche Lesarten
verglichen. Ausfiihrlich behandelt der Her-
ausgeber im Vorwort die Anordnung der
Partitur und die Besetzung der Instrumental-
stimmen. Im iibrigen wird der Leser bei
spieltechnischen Problemen auf Berlioz’
Grand Traité d'Instrumentation (1843) und
Kastners Manuel Général de Musique Mili-
taire (1848) verwiesen.

27 MF
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Zutaten oder Verbesserungen des Heraus-
gebers wurden nunmehr typographisch her-
vorgehoben: dynamische Zeichen, Buchsta-
ben, Textworte durch Kursivdruck; Akzi-

denzien, Noten, Pausen, Fermaten durch
Kleinstich; Bdgen und decresc.- bzw.
cresc.-Zeichen gestrichelt; Akzente durch

Hinzufiigen von runden Klammern. Eigene
FuBnoten von Berlioz sind in der Partitur
gekennzeichnet. Der Hymnentext im dritten
Satz wird nur noch in franzdsischer Sprache
gebracht, was die Ubersichtlichkeit des
Notenbildes im Vergleich mit der alten Aus-
gabe erheblich fordert.

An einigen Details der Partitur sei im
folgenden gezeigt, inwiefern die Neuaus-
gabe eine wesentliche Verbesserung gegen-
iiber der alten, 1900 von Ch. Malherbe und
F. Weingartner verdffentlichten, darstellt.
Die ,praktischen Belange wurden stark
beriicksichtigt, indem man sich bemiihte, das
Partiturbild klar und iibersichtlich zu hal-
ten. Die Anordnung der Systeme ist in der
Neuen Ausgabe differenzierter: Zweistim-
migkeit auf einem System findet sich nur
noch vereinzelt. So stehen Fagott1 und II,
Posaunen, Ophikleide, Trommeln, Celli und
Kontrabdsse nun auf zwei Systemen. Auf
jeder Partiturseite ist zudem die Instrumen-
tenbesetzung angegeben. AuBerdem ist jeder
Satz der Symphonie mit Taktzahlen und
Buchstaben durchgegliedert, Spielanweisun-
gen erscheinen nur noch in franzdsischer
Sprache und langwihrende Crescendi bzw.
Decrescendi werden mit duBerst wenig
Druckerschwiirze anschaulich gemacht.

Weitere Beispiele mogen verdeutlichen,
wie durchsichtig auch ein Notenbild mit ca.
30 Systemen sein kann, wenn vereinfachende
bzw. abkiirzende Schreibweisen angewendet
werden. Hiufig z.B. werden schwerlesbare
Partien in den Oberstimmen auf zahlrei-
chen Hilfslinien nun mit dem Oktavie-
rungszeichen versehen (1. Satz, T. 189ff),
Sechzehntelnoten unter Balken gebracht an-
stelle einzelner Fihnchen (z. B. 2. Satz,
T. 22), Triolen oder Sextolen auf gleicher
Tonhdhe werden nicht einzeln ausgeschrie-
ben (z. B. 2. Satz, T. 46 ff.), oder es werden
z. B. im 3. Satz, T. 128 ff., die Taktwechsel
zwischen4/4-Takt und 12/8-Takt weggelas-
sen und die Achtelwerte als Triolen inter-
pretiert. Das Partiturbild ist auf diese Weise
iibersichtlicher und angenehmer zu lesen.

Im Anhang der Partitur finden sich u. a.
Skizzen zum 1. Satz und drei von Berlioz
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selbst gefertigte Spielmdglichkeiten fiir das
Solo im 2. Satz; anstelle einer Tenor-Posau-
ne kann das Solo entweder von einer Alt-
Ventilposaune in F, einem Ventilhorn in G
oder einer BaBklarinette in C geblasen wer-
den. — Mit Interesse sicht man den weiteren
Binden der Neuen Ausgabe entgegen, die
nicht nur bekanntere, sondern auch gehalt-
vollere Werke von Berlioz bringen werden.

Ursula Eckart-Bicker, Nagold

Antonio Vivaldi: Vier Sonaten
fiir Violine und Basso continuo, ,fatto per
il Maestro Pisendel”. Hrsg. von Hans
Griif, GeneralbaBeinrichtung von Walter
Heinz Bernstein. Leipzig: VEB Deut-
scher Verlag fiir Musik (1965). 41, (3) S.

In denJahren 1716/1717 hielt sich Johann
Georg Pisendel im Gefolge des sdchsischen
Kurprinzen, des spiteren Kénigs von Polen
und Kurfiirsten von Sachsen Friedrich Au-
gust lIL., zweimal fiir lingere Zeit in Vene-
dig auf und nahm Unterricht bei Vivaldi.
Aus dem Lehrer-Schiiler-Verhiltnis wurde
bald eine herzliche Freundschaft, als deren
Folge die Sichsische Landesbibliothek Dres-
den sechs Hefte mit Werken von Vivaldi
Jfatto per il Maestro Pisendel” besitzt, dar-
unter eines mit den vier Sonaten. Bei deren
Herausgabe ging es nicht so sehr darum, die
vielfach schon sehr kritisch betrachtete
Vivaldiwelle noch um einige Opera zu ver-
groBern und damit ,Die deutsche Vivaldi-
Uberlieferung” zu akzentuieren. Die Sona-
ten stellen vielmehr gegeniiber den Opera Il
und V, den sonstigen handschriftlich iiber-
lieferten sowie den sehr guten Cellosonaten
einen Hohepunkt im Vivaldischen Schaffen
dar, und man darf Verlag und Herausgebern
dankbar dafiir sein, die langst fillige Edition
durchgefithrt zu haben. Vivaldi hat die
Sonaten offenbar Pisendel auf den Leib
geschrieben bzw. ihm Aufgaben gestellt, die
in spieltechnischer Hinsicht weit iiber das
hinausgingen, was vor Fr. M. Veracini und
Locatelli in derartigen Werken iiblich war.
Insbesondere die zweite ist weitgehend in
einer Art doppelgriffig angelegt, die sich
sonst bei Vivaldi auch in den Konzerten
nicht allzu hiufig findet. Aus dieser Sicht
kann die Publikation auch dem Vivaldiken-
ner durchaus neue Erkenntnisse vermitteln.

Hans GriiB hat ein mit vorbildlicher Akri-
bie ausgefiihrtes Vorwort sowie einen kriti-
schen Bericht beigesteuert; in der Artikula-
tion und den Fingersitzen — die wenigen
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gegebenen sind iiberfliissig — hitte er weiter
gehen sollen. Die Giga der dritten Sonate
z. B. hitte die in vielen Lehrwerken iiber-
lieferten Artikulationsbogen erhalten miis-
sen; wer sie dem Originaltext entsprechend
spielt, wird wohl kaum im Sinne Vivaldis
musizieren. Wenn derartige Ausgaben nicht
den Bediirfnissen und Notwendigkeiten der
Praxis entsprechen, besteht sehr die Gefahr,
daB aus der Ausgrabung eine Eingrabung in
musikwissenschaftliche Fachbibliothekenwird.
Den GeneralbaB hat W. H. Bernstein mit spiir-
barer Freude ausgesetzt und in dem offen-
sichtlichen Bestreben, den Bachschen Indi-
vidualldsungen méglichst nahe zu kommen.
Wie weit man darin gehen soll, kann oder
darf, ist schwer zu entscheiden, eher ist Zu-
riickhaltung zu empfehlen. Nur zu leicht
erhalten improvisatorische Einfille eines ge-
wandten Cembalisten, wenn sie niederge-
schrieben und sogar gedruckt werden, beim
naiven Beniitzer einer Ausgabe Urtext-
bedeutung. Im Presto der zweiten Sonate
wird man iibrigens, wenn der Geiger forte
spielt, von der Figuration im oberen Cem-
balosystem kaum etwas héren.

Noch zwei kleine Bemerkungen: Vivaldi
ist nicht ,spdtestens 1678, sondern am
4. Mirz 1678 geboren, und die bibliogra-
phischen Angaben stimmen nicht ganz mit
denen iiberein, die Hans Rudolf Jung im
Archiv fiir Musikwissenschaft 1955, S. 314 f.,
gegeben hat.  Walter Kolneder, Karlsruhe

(Joseph) Haydn: Simtliche Klavier-
sonaten. Nach Autographen, Abschriften
und Erstdrucken revidiert von Christa
Landon. Fingersitze von Oswald Jonas.
Band I—III. (Wien) : Universal Edition (1966,
1964, 1964). XXV und 237, XVI und 192,
XXI und 127 S. (Wiener Urtext Ausgabe,
ohne Bandzihlung.)

Seit Jahren gab es keine zuverlissige und
vollstindige Ausgabe der Klaviersonaten
von Joseph Haydn. Karl Pislers berithmte
Edition von 1918 innerhalb der damals in
Gang gekommenen Haydn-Gesamtausgabe
ist seit Jahrzehnten nicht mehr im Handel
zu haben, sie war auflerdem in etlichen
Punkten verbesserungsbediirftig und trotz
der Griindlichkeit des Herausgebers wegen
seiner zdgernden Entscheidungsbereitschaft
bei iiberlieferten Textvarianten wenig fiir
die Praxis geeignet. Christa Landon schliefit
nun diese Liicke mit ihrer kritisch-wissen-
schaftlichen Ausgabe aller echten Klavier-



Besprechungen

sonaten. Sie geht dabei von dem neuesten
Stand der Haydnforschung aus. Die beiden
von Georg Feder in Briinn aufgefundenen
Klaviersonaten, die so lange als echt gelten
diirfen, wie sie nicht auch unter einem
anderen Komponistennamen aufgetaucht
sind, das kiirzlich bei Stargardt versteigerte
Autographenfragment von einer der acht
bisher unbekannten Klaviersonaten, bei
Landon jetzt Nr. 28 (Hoboken XIV: 5),
ferner die beiden von Hoboken unter ande-
ren Gruppen angefithrten zwei Klavier-
sonaten Nr. 4 und 7 nach Frau Landons
Zzhlung (= Hoboken XVI G 1 und XVII
D 1), auch Zweitfassungen einzelner Sitze
sind hier iibernommen und garantieren
damit die zur Zeit einzige vollstindige
Gesamtausgabe der nun auf insgesamt 62
gestiegenen Klaviersonaten Joseph Haydns;
von sieben fehlt allerdings noch nach wie
vor jeder Notentext. Hoboken, der die
Numerierung von Pisler iibernahm, fiihrt
dagegen nur 52 Klaviersonaten an. Dariiber
hinaus ist im Anhang des 1. Bandes der
Notentext des 1. Satzes der in einem Auto-
graphenfragment zuginglichen 28. Sonate
in Zusammenarbeit von Christa Landon
und Karl Heinz Fiissl ergiinzt worden, so
daf hier wenigstens ein vollstindiger Satz
vorliegt. Thre Konjekturvorschlige treffen
durchaus Haydns Stil, wenn auch freilich
damit keine Sicherheit gegeben ist, daB
dieser Satz ginzlich von Haydn so kompo-
niert worden ist. Auch die Chronologie ist
durchdacht und in einer neuen Zihlung aus-
gewertet worden, die gegeniiber Pisler (und
Hoboken) einen anderen stilistischen Uber-
blick iiber die gesamten Klaviersonaten
dieses Wiener Meisters gewihrt. Anhand
der beigegebenen Hoboken-Nummern 148t
sich ihre Identifizierung jedoch leicht vor-
nehmen. Da nach den letzten wissenschaft-
lichen Erfahrungen (besonders im Hinblick
auf W. A. Mozart) chronologische Vermu-
tungen oft Zweifelsfragen offen lassen, ver-
schiedene Deutungen méglich sind und
bestenfalls nur eine gewisse Zeit lang
Giiltigkeit haben, bemerkt Chr. Landon
bereits einschrinkend im Vorwort (S. VI):
+Da die quellenkundlidhe Forschung nie-
mals als abgesdilossen bezeichnet werden
kann, ist es durchaus moglidh, daff die Chro-
nologie der wnicht sicher zu datierenden
Werke durdr Auffinden neuer Quellen oder
dokumentarischer Belege Anderungen unter-
worfen sein wird."

27*
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Gestiitzt auf die authentischen, moglicher-
weise autorisierten bzw. textkritisch besten
Quellen bietet Frau Christa Landon einen
unbedingt zuverldssigen Notentext. Not-
falls helfen bei schwierigen Textfragen oder
entscheidenderen  Lesartenvarianten die
sparsam gegebenen FuBnoten aus. Auf der
Riickseite des Titelblattes wird ein Revi-
sionsbericht ,nach Fertigstellung aller drei
Binde der Klaviersonaten“ versprochen, der
sicherlich dem priifenden Praktiker und
Wissenschaftler die gesuchten und gewiinsch-
ten Auskiinfte vermitteln wird. Aber bereits
jetzt schon beweisen die Quellenanmer-
kungen am Anfang eines jeden Bandes, mit
welcher Griindlichkeit hier gearbeitet wor-
den ist. Auch das wiederholte gemeinsame
Vorwort informiert in aller Kiirze klar und
genau iiber die anstehenden Probleme, die
von der Herausgeberin bewiltigt werden
muBten. Das Notenbild ist sehr iibersichtlich
gestaltet und nicht durch verschiedenartige
Klammern belastet und kommt damit dem
Praktiker besonders weit entgegen. Im Ver-
gleich zu dem von Georg Feder inzwischen
bereits edierten einen Band der Klavier-
sonaten innerhalb der J. Haydn-Werke hat
Chr. Landon den Text zugunsten der prak-
tischen Verwendbarkeit und Uberschaubar-
keit modernisiert, also nicht so diplomatisch
getreu wiedergegeben; z. B. ist die ge-
trennte Behalsung nicht iiberall beibehalten
und die Vorschlagsnoten sind durchwegs
angebunden worden. Parallelstellen wurden
gern  einander angeglichen. Solche, die
Haydnsche Schreibweise berithrende Bemer-
kungen setzen aber keinesfalls die bewun-
dernswerte wissenschaftliche Leistung der
Herausgeberin in Frage. Vielmehr kénnte,
da diese Ausgabe neben dem Musikologen
besonders fiir den praktischen Musiker ge-
dacht ist, an einigen Stellen noch weiter
modernisiert und das Notenbild stichgerech-
ter eingerichtet werden; z. B. konnte in der
berithmten Es-dur-Sonate Nr. 62 im 2. Satz
(Takt 32) der Schliisselwechsel bereits vor
der 4.Note stehen und damit die Vierer-
notengruppen besser zusammenfassen. Stich-
fehler sind ginzlich vermieden worden,
jedenfalls sind mir keine aufgefallen. Der
von Oswald Jonas stammende Fingersatz
erweckt durch seine Eigenwilligkeit beim
Spieler manche Uberlegungen zur Inter-
pretation, diirfte aber doch manchmal vom
Pianisten durch einen anderen selbstgewihl-
ten, fliissigeren ersetzt werden, schmilert
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aber keineswegs den Wert dieser ganz vor-
ziiglichen Ausgabe, die nicht ohne Grund
in so kurzer Zeit bereits in der zweiten
Auflage erschienen ist. Es bleibt nur zu be-
dauern, daB diese mustergiiltige Edition, die
wissenschaftliche und praktische Forderun-
gen in exemplarischer Weise in sich homo-
gen vereinigt, nicht in die J. Haydn-Werke
der Kélner Gesamtausgabe integriert wer-
den konnte. Hubert Unverricht, Mainz
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1968. 304 S., 8 Taf.

Gioseffo Zarlino: The Art of
Counterpoint. Part three of Le Istitutioni
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Hierdurch gebe ich mir die Ehre, zur Teil-
nahme an dem Internationalen Musikwis-
senschaftlichen KongreB der Gesellschaft fiir
Musikforschung, der aus AnlaB der zwei-
hundertsten Wiederkehr des Geburtstages
von Ludwig van Beethoven vom 7. bis 12.
September 1970 in Bonn veranstaltet wird,
einzuladen. Die Themen des Kongresses
werden mit einer Anzeige auf der 4. Um-
schlagseite des vorliegenden Heftes dieser
Zeitschrift bekanntgegeben. Auferdem er-
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halten die Mitglieder der Gesellschaft fiir
Musikforschung, der Internationalen Ge-
sellschaft fiir Musikwissenschaft und der
Association Internationale des Bibliothe-
ques Musicales sowie die auslindischen
musikwissenschaftlichen Gesellschaften eine
gedruckte Einladung zur Anmeldung von
Referaten, in welcher weitere Einzelheiten
bekannt gegeben werden. Eine allgemeine
Einladung mit dem Rahmenprogramm und
allen erforderlichen Angaben fiir die An-
meldung zur Teilnahme am Kongre wird
im Friithjahr 1970 verschickt. Ruhnke

Professor Dr. Heinrich Besseler, Leipzig,
ist am 25.Juli 1969 im Alter von 69 Jahren
in Leipzig verstorben. Die , Musikforschung“
wird in Kiirze einen Nachruf auf den Ver-
storbenen bringen.

Professor Dr. Hermann Grabner, Ber-
lin, ist am 3. Juli 1969 im Alter von 83
Jahren in Bozen verstorben.

Dr. Wilhelm Twittenhoff ist am
23. September 1969 im Alter von 66 Jahren
in Kéln verstorben.

Professor Dr. Karl Wérner, Detmold,
ist am 11. August 1969 im Alter von 59
Jahren verstorben.

Dr. Konrad Ameln, Liidenscheid, feierte
am 7. Juli 1969 seinen 70. Geburtstag.

Dr. Erwin R. Jacobi, Ziirich, feierte
am 21. September 1969 seinen 60. Geburts-
tag.

Hofrat Professor Dr. Leopold Now ak,
Wien, feierte am 17. August 1969 seinen
65. Geburtstag.

Professor Dr. Kurt Stephenson, Bram-
stedt/Holst., feierte am 30. August 1969
seinen 70. Geburtstag.

Professor Dr. Bence Szabolcsi, Buda-
pest, feierte am 2. August 1969 seinen
70. Geburtstag.

Prilat Professor Dr. Adam Gottron,
Mainz, ist zum Ehrendoktor der Philoso-
phischen Fakultit der Universitit Mainz
ernannt worden.

Dr. Klaus Wolfgang Niemédller, Kéln,
wurde mit Wirkung vom 30. Juli 1969 zum
apl. Professor fiir Musikwissenschaft an
der Universitit Koln ernannt.
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Dr. Rudolf Flotzinger, Wien, hat
sich mit einer Arbeit iiber den Diskantus-
satz im Magnus liber und seiner Nachfolge
im Juni 1969 an der Universitit Wien habi-
litiert.

Dr. Ursula Kirkendale, Duke Uni-
versity, hat fiir das Herbstsemester 1969/70
eine Einladung der Columbia University als
Visiting Associate Professor angenommen.

Dr.Kurt Dorfmiiller, bisheriger Lei-
ter der Musiksammlung der Bayerischen
Staatsbibliothek, Miinchen, wurde mit Wir-
kung vom 1. August 1969 zum Direktor der
Erwerbungsabteilung dieser Bibliothek er-
nannt. Sein Nachfolger als Leiter der Musik-
sammlung wurde Dr. Robert Miinster.

Der Arbeitskreis fiir Haus- und Jugend-
musik, Veranstalter der Kasseler Musiktage
und zahlreicher Musiklehrginge, hat seinen
Aufgabenkreis erweitert und seinen Namen
in ,Internationaler Arbeitskreis fiir Musik”
gedndert. Die Umbenennung ist mit einer
stirkeren Hinwendung zur Neuen Musik
und der Berufung eines aus 15 Personlich-
keiten des Musiklebens bestehenden kiinst-
lerischen und wissenschaftlichen Beirats ver-
bunden. Das Organ des IAM bleibt die
Zeitschrift ,Musica“.

Zehn Texte zu Kantaten von Johann Se-
bastian Bach, deren Dichter bisher zweifel-
haft oder unbekannt blieb, enthilt das kiirz-
lich auf der Landes- und Hochschulbibliothek
aufgefundene Gottgefallige Kirchenopfer
des Darmstidter Hofbibliothekars und Hof-
poeten Georg Christian Lehms. Es handelt
sich um die Kantaten: Geist und Seele wird
verwirret (BWV 35), Herr Gott, dich loben
wir (BWV 16), Liebster Jesu, mein Verlan-
gen (BWV 32), Meine Seufzer, meine Tri-
nen (BWV 13), Mein Herze schwimmt im
Blut (BWYV 199), Selig ist der Mann (BWV
57), Siifer Trost mein Jesus kommt (BWV
151), Uwnser Mund sei wvoll Ladhens
(BWV 110), Verguiigte Ruh, beliebte See-
lenlust (BWV 170), Widerstehe dodt der
Siinde (BWV 54). Dr. Elisabeth Noack,
die den Nachweis fithrte, wird im Bach-
Jahrbuch 1970 dariiber ausfiihrlich berichten.

Materialien zur Geschichte / der Musik
unter den Osterreichi- /| schen Regenten ist
der Titel eines Folianten, welcher sich seit
1905 — bisher jedoch unbeachtet — im Be-
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sitz der Osterreichischen Nationalbibliothek
in Wien befindet (Cod. S. n. 4310). Er ent-
hilt von der Hand des Abbé Maximilian
Stadler auf insgesamt 205 Blittern die weit-
gehend zu Ende redigierte und bis zum Tode
Mozarts gefithrte &lteste Musikgeschichte
Osterreichs sowie ein Kapitel , Musik in den
Oesterreidtischen | Stiftern und Kldstern*
vom selben Autor. Namenslisten der Kai-
serlichen Hof-Musikkapelle, ein Absatz iiber
+Einzelne Beforderer der Musik / in oester-
reichisdien Staatem und vorziiglich / in
Wienn“ und eine Reihe weiterer Notizen
szur Completierung des Hauptteils* ergin-
zen den Inhalt.

Eine kommentierte Ausgabe dieser ilte-
sten Osterreichischen Musikgeschichte wird
zur Zeit von Karl Wagner, Musikwissen-
schaftliches Institut der Universitdt Salz-
burg, vorbereitet.

Professor Dr. Rudolf Eller, Rostodk,
hat die Schriftleitung um Verdffentlichung
der nachfolgenden Mitteilung gebeten:

Fiir das Erarbeiten eines vollstindigen
Vivaldi-Katalogs wird um Informatio-
nen iiber alle noch vorhandenen oder indi-
rekt (z.B. durch Inventare) nachweisbaren
Werke Antonio Vivaldis — gedruckte wie
handschriftliche, vollstindige wie unvoll-
stindige — gebeten. Angaben {iber die
Bestinde der Bibliotheken Turin (BN),
Dresden (LB), Paris (BN) und Schwerin (LB)
eriibrigen sich; andererseits sollen simtliche
noch vorhandenen Exemplare der originalen
Druckausgaben erfat werden. Die Infor-
mationen bitte ich an Herrn cand. mag.
Peter Ryom, Hyldegaards Tvaervej 45, 2920
Charlottenlund, Dénemark, zu richten.

Am 8. Juli 1969 wurde die neueingerich-
tete Sammlung historischer Musikinstru-
mente am Germanischen Nationalmuseum
Niirnberg feierlich erdffnet. Die Musik-
abteilung enthilt jetzt auBer dem alten

Mitteilungen

Bestand des Museums und der Sammlung
historischer Musikinstrumente Dr. Dr. h. c.
Ulrich Riick auch die Klavierhistorische
Sammlung Neupert. Von den etwa 2000
Musikinstrumenten sind im neuen Musik-
instrumentensaal etwa 400 der besten
Stiicke der drei Sammlungen fiir das Publi-
kum ausgestellt. Das iibrige Material ist
in einer Studiensammlung Spezialforschern
zuginglich. Der Leiter der Musikabteilung,
Dr. J. H . van der Meer, entschuldigt
sich hiermit, daf er wihrend der letzten
Monate der Einrichtung wegen Arbeitsiiber-
lastung einige Studentenfithrungen hat ab-
sagen miissen. Von nun an steht er Musik-
wissenschaftlern und Studenten der Musik-
wissenschaft fiir Fithrungen durch die ganze
Abteilung oder einen Teil davon gerne zur
Verfiigung. Forschern auf instrumenten-
kundlichem Gebiet wird er das erforderliche
Material gerne zuginglich machen. In bei-
den Fillen wird um eine Voranmeldung ge-
beten.

Der Hinssler-Verlag, Stuttgart-Hohen-
heim, hat am 1. Juli 1969 die Alleinausliefe-
rung des musikwissenschaftlichen Verlages
Friedrich Gennrich, Langen bei Frank-
furt a. M., iibernommen.

Berichtigung

In Heft 1 des laufenden Jahrgangs, S. 19,
14. Zeile von oben, muf es in der 2. Hilfte
des Schopenhauer-Zitats wie folgt heifen:
we «+ (In der Musik) offenbart der Kompo-
nist das innerste Wesen der Welt . . .“ In
FuBnote 18 muB es heifen: ,S. 310 bzw.
307.°

Das vorliegende Heft konnte
dankenswerterweise wiederum mit Hilfe
eines Zuschusses des Staatlichen Instituts
fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz
Berlin um 28 Seiten erweitert werden.
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390) / L. J. P. Gaskin: A select Bibliography of Music in Africa (Vohs; 390) / E. Kroll:
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