Zum Wort-Ton-Problem in der geschichtlidien Entwicklung
der abendlindisdien Musik

(Unter besonderer Beriicksichtigung der italienischen begleiteten Monodie)

VON JAN RACEK, BRNO

Die tausendjihrige Entwicklung der westeuropiischen Musik miissen wir wie
eine einheitliche Struktur betrachten und als ein einziges unteilbares stilentwickeln-
des Ganzes auffassen!. Dieses Ganze wurde seit den #ltesten Zeiten seiner Existenz
durch die enge Beziehung zwischen Wort, Sprache und Musik bestimmt. Liegt doch
das Wesen des Stils der westeuropiischen Musik nahezu bis zum Ende des 16. Jahr-
hunderts ausschlieBlich in der Vertonung von Wort und Sprache, kurz in der
Vokalitit der Musik. Es ist daher keineswegs ein Zufall, wenn Thrasybulos Geor-
giades die Beziehung zwischen Wort und Musik sogar als den wichtigsten Faktor
der Existenzberechtigung und Stilsubstanz der westeuropdischen Musik iiberhaupt
betrachtet 2. Es steht aufier Zweifel, daB die gemeinsame Bindung dieses unteilbaren
Ganzen den Sprachgestus, das metrorhythmische und inhaltsbezeichnende Element
bildet.

Die menschliche Stimme, also die Vokalitit, ist seit der Entstehung der Musik
iiberhaupt das empfindlichste, somit freilich auch subjektivste und reichste Instru-
ment fiir den musikalischen Ausdruck menschlicher Leidenschaften. Deshalb hatte
die menschliche Stimme in der geschichtlichen Entwicklung der westeuropéischen
Musik eine geradezu dominante Stellung und einen richtungweisenden Einfluf
auf das Musikdenken von den #ltesten Entwicklungsepochen der Musik bis in die
zweite Halfte des 16. Jahrhunderts. Damals kam es nimlich zur Emanzipation, zur
Abspaltung und dadurch auch zur Differenzierung der Vokalmusik von der Instru-

1 Der wichtigste Teil dieser Studie wurde auf dem Internationalen musikwissenschaftlichen Kolloquium Die
Mustk und das Wort, welches anliBlich des IV. Internationalen Musikfestivals .Musica vocalis® in Brinn
veranstaltet wurde (29.—30. 9. 1969), vorgetragen. Bei dieser Gelegenheit danke ich herzlich meinem Kollegen
Herrn Dr. Reinhard Gerlach (Géttingen) fiir die Hilfe bei der Zusammenstellung der Bibliographie.
2 Thr. Georgiades, Musik und Spradie. Das Werden der abendldndischen Mustk, dargestellt an der Vertomung
der Messe, in: Verstindliche Wissenschaft 50, Berlin—Géttingen—Heldelberg 1954. Das Wort-Ton-Problem in
der &esdudnli&ten Entwidlung behandelt im allgemeinen folgende wichtigste musikwissenschaftliche Literatur:
A. Wilh. Ambros, Uber die Grenzen von Musik und Poesie, Eine Studie zur Asthetik der Tonkunst, 2 Binde,
Leipzig 1856, 21872; A. Friedr. Wilh. Reissmann, Diditkunst und Musik in threm Verhdltnis zueinander,
Kéln 1895; A. J. Goodrich, Music as a Language or the Meaning of Musical Sounds. lllustrated with
Characteristic Examples from the Works of Badi, Hamdel, Glude, Haydm, Mozart, Cherubini, Beethoven,
New York 21909; A. Deditius, Theorien fiber die Verbindung von Poesie und Musik, Moses Mendelssohn und
Lessing, Diss. phil., Miinchen 1918; W. F, Schmidt, Sangbarkeit, Musikalitdt, Vertonung. Eine Untersudsung
iber promusikalische und musikalisdie Diditung und ihr Verhdltnis zur Komposition, Diss. phil. Bonn 1925,
Teildrudk in: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft XXI, 1926; E. Bignani, Musica ¢
Poesia. Per la Maturita classica, scientifica e magistrale, Mailand 1936; Carlo Culcasi, Musica e Poesia.
Rapporti estetici e storici, Mailand 1936; W. Gurlitt, Musik und Rhetorik, in: Helicon V, 1943; J. Miller-
Blattau, Das Verhaltnis von Wort und Ton in der Gesdiidite der Musik, Stuttgart 1952; M. Besufils, Musique
de son, musique de verbe, Paris 1954; 1. Kardos, Vers es zéne, in: Uj zenei szemle V, 1954, 3; Z. Liszlé,
Vers es zéne, in: Uj zenei szemle V, 1954, 6; Thr. Georgiades, Spradre, Musik, sduriftlidhe Muslhdamellunf,
in: AfMw X1V, 1957, 223 ff.; Cl. Heinen, Der spradilidie und musikalische Rhythmus im Kunstlied, Diss. phil.
Ksln 1958; H. H. Eggebrecht, Mustk als Tomspradie, in: AfMw XVIII, 1961, 73 ff.; C. Dahlhaus, Musica
poetica und mustkalisdee Poesie, in: AfMw XXIII, 1966, 110 ff., und E. Staiger, Musik und Didstung. Darin u. a.
Glucks Bathnenkunst, Goethe und Mozart, Deutsdie Romantik in Diditung uxd Musik u. a., Ziirich und Frei-
i, Br. 81966. Siehe auch A. O. Lorenz, Abendlandische Musikgesdsidite im Rhythmus der Generatiomen,
Berlin 1928.
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mentalmusik. Es war dies ein grofles geschichtliches Ereignis, das einen unabseh-
baren EinfluB auf die Zukunft der Musik hatte. Zu dieser Zeit bemichtigte sich
auch das Wort der Musik und es kommt zu der Erscheinung, die Georgiades sehr
treffend mit dem Terminus ,Verspradilidiung der Musik” bezeichnet. Bis zum
Ende des 16. Jahrhunderts galt die Instrumentalmusik als etwas Zweitrangiges,
stilistisch und soziologisch Untergeordnetes, ja Minderwertiges und unter gewissen
Voraussetzungen moralisch Laszives. Es war dies die Musik der Jongleurs und
fahrenden Musikanten von oft sehr zweifelhaftem Ruf3. Erst im 17. Jahrhundert
wurde dieser stilistisch und ethisch herabwiirdigenden Disjunktion ein definitives
Ende gesetzt. Damals wurde die Instrumentalmusik zum Gegenpol und zur gleich-
wertigen Komponente der Vokalmusik. Zum ersten Male in der Geschichte der
europiischen Musik treten Vokal- und Instrumentalmusik als zwei gleichberechtigte,
selbstindige und emanzipierte Partner auf. Ebenso kam es zu einer ebenbiirtigen
Verbindung zwischen Vokal- und Instrumentalmusik, bei der der Instrumentalpart
eine wichtige, musikalisch-tektonische Funktion erhielt.

Das Problem fiir die Komponisten aller Zeiten war es, ihre Erlebnisse und
Erfahrungen, die Welt, in der sie lebten und die sie umgab, in Musik umzuformen.
Die Komponisten bemiihten sich, die akustischen Phinomene ihrer Zeit nicht nur
zu vermitteln, sondern sie auch klangmiBig, akustisch zu stilisieren. Deshalb hat
jede Stilepoche der westeuropiischen Musik ihr sogenanntes Klangideal — und hat
es heute noch — sowie ihre musikalische Geschmadkskultur. Das Klang- und
Geschmacksideal der Zeit mufite sich dann auch ganz gesetzmiflig in den Prozef
des Musikdenkens einordnen und damit auch in die wechselseitige Beziehung von
Wort und Musik eingreifen. Aus der Rede- und der Wortintonation, die dhnlich
wie der Schriftduktus von Zeiteinfliissen, insbesondere von soziologischen, aber
auch vom sogenannten Lebensstil, bis zu einem gewissen Grad auch von gesellschaft-
licher Etikette und Konvention bestimmt ist, wird eine klangliche, in unserem
Falle eine Intonationskomponente in jedwede Entwicklungsepoche des Musikstils
ausgestrahlt. Auch diese Intonationskomponente des Wortes kann man als Klang-
phianomen der Zeit bezeichnen, das durch das konkrete Klang- und Geschmacks-
ideal verursacht ist. Es handelt sich hier um eine Klangrealitit, die schlieBlich zu
einem nicht wegzudenkenden Bestandteil all dessen wurde, was wir den Musikstil
der Zeit nennen. Die Klangrealitit duiert sich nicht nur auBerhalb, sondern auch
innerhalb des schépferischen Prozesses. In diesem musikalischen Schaffensprozef hat
unzweifelhaft das Phinomen der menschlichen Sprache eine wichtige Bedeutung,
dessen Hauptkomponente eben von jener intonierenden Klangrealitit der Zeit
gebildet wird. Sie ist ein unteilbarer integraler Bestandteil der psychischen und
physiologischen Struktur des menschlichen Organismus geworden, also eine Aufie-
rung somatischer Faktoren und Prozesse. Diese Klang-Farben-Elemente in Ver-
bindung von Wort und Rede mit der Musik &uBern sich und kommen als poten-
zierter, expressiver Ausdrucksfaktor, also iiberwiegend als Gefithlskomponente zur
Geltung. Diese akustische, klangfarbige Realitiit der musikalischen Mitteilung,

8 Siche A.Madkenberg, Die Stellung der Spiellemte im Mittelalter, Diss. phil. Freiburg 1. Br. 1910;
J. Klapper, Die soziale Stellung des Spielmanns im 13, und 14. Jk., in: Z. f. Volkskunde II, 1930, und W. Sal-
men, Der fahrende Musiker im europlischen Mittelalter, Kassel 1960.
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dhnlich wie z. B. die farbige Realitit der bildnerischen Mitteilung, ist ein unteil-
barer Bestandteil des Lebensstils und des Geschmacks des Menschen jeder Stilepoche
der westeuropidischen Musik.

Wenn wir uns verantwortungsvoll und wissenschaftlich objektiv mit dem Problem
der Beziehung von Wort und Ton befassen wollen, miissen wir uns vor allem dessen
bewut sein, worin die Unterschiede zwischen der Musik, der musikalischen Mit-
teilung einerseits und der Rede, also der gesprichsweisen und literarischen Mit-
teilung andererseits, bestehen. Es ist unzweifelhaft, da sich im geschichtlichen
EntwicklungsprozeB der Musik der EinfluB des Textes im Verlauf der einzelnen
musikalischen Stilepochen auf zweierlei Weise geltend macht:

1. formal, in tektonischer, metrorhythmischer Hinsicht und
2. in inhaltlich emotioneller, ausdrucksméafig thematischer Weise.

Stellen wir uns vor allem die Frage, inwieweit zum Beispiel Rhythmus und
Metrum die Bedingung fiir Logik und Verstindlichkeit in der Musik bilden und
inwieweit in der Sprache4. Wihrend die Verstindlichkeit und begriffliche Logik der
Umgangssprache und der literarischen Sprache durch die Bedeutungsfunktion des
Wortes bedingt ist, ist die Logik des musikalischen Denkens vor allem durch die
gesetzmiBige Organisation der Tonreihe gegeben. Diese ist ein Gebilde sui generis,
etwas musikalisch Spezifisches. Sie ergibt sich nicht nur aus der melodisch-harmoni-
schen Wechselbezichung, sondern zum groien Teil auch aus ihrer rhythmisch-metri-
schen Gliederung. Diese Gliederung bildet dann die musikalisch-logische Bindung des
gegebenen Tonmaterials. Daraus ziehen wir die SchluBfolgerung, daf die Logik und
Verstindlichkeit der Sprache nicht vom Rhythmus und Metrum, also von metro-
rhythmischen Werten abhingig ist und es auch nicht sein muB, daB aber die Logik
des musikalischen Denkens und Mitteilens ohne Rhythmus und Metrum undenkbar
ist, da sie wesentliche Elemente der Logik und Verstindlichkeit der Musik bilden,
was allerdings nicht immer eine der Grundbedingungen sein muB. Eine Tonreihe
ohne rhythmische und metrische Gliederung ist musikalisch unverstindlich, musi-
kalisch kurz und gut unlogisch. Auf Grund dieser metrorhythmischen Werte sprechen
wir hiufig von einer spezifischen Musiksyntax, die aber im Gegensatz zur Sprache
nicht imstande ist, einen konkreten, begrifflich logischen Inhalt mitzuteilen. Und
wenn in der Musik begrifflich logische Bedeutungs-Akzidenzien in Erscheinung
treten, dann erfolgt dies nur in der vokalen oder dramatischen Musik mit Hilfe
von Analogien oder psychischen Assoziationen zwischen der Bedeutungskompo-
nente der Textvorlage und der Musik, manchmal sogar durch Tonmalerei, niemals
aber auf Grund des Tonmaterials allein. Aber auch diese Assoziations-Analogie
ist subjektiv und ihre allgemeine Giiltigkeit, soweit sie iiberhaupt vorkommt, ist
beschrinkt und durch zeitgemiBe oder gesellschaftliche Konvention bestimmt.

Auch zwischen der sogenannten ,Melodik“ der Umgangssprache und der litera-
rischen Sprache und zwischen der Melodie in der Musik besteht ein bedeutender
Unterschied. In der Musik bildet die melodische Reihe die Grundbedingung fiir die

4 Uber das Problem der sog. Musikalitdt der Sprache siche V. Helfert, Pozudmky k otdzce hudebmosti Fell.
Nékolik ndmétid k diskusi ( emerkunfgfen zur Frage der Musikalitit der Sprache. Einige Thesen zur Diskussion),
in: Slovo a slovesnost III, 1937, 99 Hf.
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musikalische Verstindlichkeit, wihrend in der Umgangssprache und der literarischen
Sprache die sogenannte ,Sprachmelodie“, besser gesagt die klangintonierende
Sprachmodulation, eine lediglich hinzugefiigte, akzidentielle Komponente klang-
malerischer Art darstellt. Solche klangmalerischen Intonations-Akzidenzien tragen
zwar in bestimmtem Mafe zur Verstindlichkeit der Sprache bei, bilden aber keine
Bedingung fiir die Allgemeinverstindlichkeit, die hier wiederum nur auf der
begriffslogischen Substanz beruht.

Das Problem und die Funktion der Form dufiern sich auf Grund dieser Erkennt-
nisse in der Musik anders als in der Umgangs- oder der literarischen Sprache.
Die Form als solche ist in der Musik geradezu die einzige Trigerin der logischen
Verstindlichkeit und des tektonischen Zusammenhalts des musikalischen Kontextes.
Dagegen ist sie in der Sprache keineswegs die einzige Bedingung fiir die begriffliche
Verstéindlichkeit. Sie stellt hier zwar etwas Bedeutendes dar, ist aber doch mehr ein
zweitrangiges dsthetisches Element. In der Musik bildet die Form schon implizite
an und fiir sich den Inhalt. Man kann hier deshalb, wie auch bei anderen Kiinsten,
nicht von einem Dualismus oder einer Disjunktion von Inhalt und Form sprechen.
Nur da8 in der Musik diese Einheit von Inhalt und Form etwas UnerliBliches dar-
stellt, das von Natur aus den Mitteilungsméglichkeiten und Fahigkeiten der Musik
und dem Charakter des abstrakten Tonmaterials entspricht, mit dem die Musik
operiert.

Im groBen und ganzen kann man sagen, daB sich in der geschichtlichen Entwick-
lung der westeuropdischen Musik zwei Grundprinzipien zeigten, nach denen die
Komponisten an den Text herantreten. Es gibt Komponisten, die an den Text vom
intellektuell-rationellen, denkerischen und geistigen Gesichtspunkt herangehen.
Es gibt aber auch Komponisten, deren Beziehung zum Text durch ihre elementare
Musikalitit und gefithlsmiBige Emotionalitit bestimmt wird. Daher wird im ersten
Falle ihre Beziechung zum Text durch tektonisch-bauliche Riicksichten gelenkt,
wihrend im zweiten Falle ihre Beziehung zu den Textvorlagen emotionell und
rein ausdrucksmiBig ist. Daher kann von zwei Mdoglichkeiten der Textverarbeitung
gesprochen werden, von der objektiven und der subjektiven. Also dient einerseits
der Text als tektonisches Solmisations-Skelett, andererseits der Text als Impuls
zu einer ausdrucksmiBig potenzierten inhaltlich-stofflichen Assoziationsbeziehung.

In der geschichtlichen Entwicklung der westeuropiischen Musik zeigte sich einige-
male diese doppelte Funktionsmoglichkeit und die strukturelle Wechselwirkung
zwischen Text und Musik. RegelmiBig folgt immer nach einer einseitigen Vor-
herrschaft des Textes als ganz natiirliche Reaktion wieder das Bestreben, den Text
in die BotmiBigkeit und Abhingigkeit von der Musik zu bringen. Kurz, die Musik
beherrscht den Text, sie gestaltet ihn in Form und Inhalt mit ihren rein musika-
lischen Mitteln; dann wiederholt sich dieser ProzeB von neuem. Es ist dies ein
gewisser circulus vitiosus, der dem zyklischen Entwicklungsrhythmus der euro-
piischen Musik entspricht.

Unzweifelhaft hingt er mit dem zyklischen Rhythmus der einander abwech-
selnden Stilepochen zusammn, unter denen einmal das intellektuell-rationale,
tektonische Element, dann wieder das affektiv-emotionelle, ausdrucksmiBige
Element vorherrscht. Da sich in diesem wechselseitigen Zusammenspiel in der
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Beziehung zwischen Wort und Musik auch die Einwirkung des Lebens- und Kunst-
stils und Geschmacks zusammen mit dem zeitgebundenen Klangaspekt geltend
macht, braucht nicht erst betont zu werden.

Urspriinglich wurde die Musik als blofes ténendes Klangornament aufgefaft,
spiater als musikalisches Symbol menschlicher Gefithle und Leidenschaften. Die
erstere Moglichkeit wird durch die instrumental-musikalische Vorstellungskraft
hervorgerufen, die zweite wieder durch vokal-musikalische Phantasie als Vergegen-
stindlichung und Potenzierung der inhaltlichen Fiille des menschlichen Lebens. Die
Musik wird dadurch immer mehr und mehr humanisiert. Es war dies ein groBer
Entwicklungsproze von der Einwirkung der Sprache auf die musikalische Instru-
mental-Phantasie und dann von der Wirkung der Instrumentalitit zum vokalen
Vorstellungsvermdgen, bedingt durch die Textvorlage.

Was hat also zur zyklischen Stilentwicklung der westeuropiischen Musik von
der Antike bis zur Gegenwart gefithrt? Es war dies zweifellos die Kraft des tSnenden
Wortes, und zwar sowohl in seiner klanglich und inhaltlich emotionellen, als auch
in seiner tektonisch-baulichen Komponente. Dabei kam es hier stets zu einer gegen-
seitigen Beeinflussung des Wortes und der Sprache durch die Musik und umgekehrt
wieder der Musik durch das Wort und die Sprache. Es war und ist dies ein duflerst
wichtiger EntwicklungsprozeB, der sich durch Jahrtausende hindurch abspielte und
sich noch bis in die Gegenwart abspielt.

Die textliche Komponente hatte im tektonischen und affektiv ausdrucksmifigen
Wesen der Musik primire Bedeutung nicht nur in der antiken Musikkultur des
Altertums, sondern auch in der Vokal-Musik des Mittelalters3. Dieser Proze8 fiihrte
schon im Laufe des 10. und 11. Jahrhunderts zur Isolierung und Emanzipation
einzelner betonter Silben. Die verschiedenen Beziehungen zwischen Wort (Text) und
Musik kénnen wir besonders gut in der Periode der Hochrenaissance des 16. Jahr-
hunderts und in der Epoche des Friihbarock bis fast zum Ende des siebzehnten
Jahrhunderts verfolgen. Aber im allgemeinen herrschte zur Zeit der Renaissance
immer noch die autonome Wirksamkeit der Musik vor. Der Text war ein sekun-
dires, formgebendes Ausdruckselement. Er wurde hier von der Musik als objek-
tives Solmisations-Skelett erfafit und behandelt. Das Wort hatte damals noch etwas
Kiihles, Unpersénliches in sich.

Man kann also sagen, daB in der Stilepoche der vokalen Heterophonie, Poly-
melodie und schlieBlich der voll entwickelten Polyphonie, deren kompositorische
Gebilde und Gattungen sich nach und nach im Zeitalter der Musikgotik und
Musikrenaissance ausgebildet haben, die damaligen Komponisten iiberwiegend
Musik um der Musik willen schufen. Fiir sie waren Wort, Sprache und Textvorlage
ein mehr sekundires Element. Diese Tatsache konnen wir bei dem élteren motet-
ten- und madrigalartigen Typus, ganz besonders jedoch in der niederlindischen

5 Das Verhiltmis zwischen Ton und Wort in der Musik der Antike behandelt vor allem folgende Fachliteratur:
R. Volkmann, Die Rhetorik der Griediem und R8mer, Leipzig 21874, Minchen 31901; Thr. Georgiades, Der
griechisdte Rkythmus. Musik, Reigen, Vers und Spradie, Hamburg 1949 und ders., Musik und Rhythmus bei
den Griecien. Zum Ursprung der abendldndischen Musik, Hamburg 1958. Siehe auch E. Jammers, Musik in
Byzanz, im pdpstlichen Rom und im Framkenreich. Der Choral als Textaussprache, Abhandlungen der Heidel-
berger Akademie der Wissenschaften, Phil. Histor. Klasse, Jhrg. 62, 1, Heidelberg 1962.
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Polyphonie, gut beobachten®. Der Text und dessen einzelne Worte waren von der
Musik ganz willkiirlich, dabei musikalisch autonom abgeiindert und bearbeitet,
ohne daB es einen tieferen Einflu auf den inneren, inhaltlich-tektonischen Struktur-
und Stimmungsgehalt der Komposition gehabt hitte. Die Musik kurz und gut
diktierte dem Wort, was mit ihm im Verlauf der Komposition geschehen sollte.
Der Text wurde in kleine mosaikartige Gebilde zerstiickelt und dadurch manchmal
in seinem begrifflich-logischen Bezug dermafen gestort, daB er fast unverstind-
lich wurde. Wie weit man in diesem riicksichtslosen Verhiltnis des Komponisten
zu der textlichen Vorlage ging, das bezeugt die Tatsache, daB man in einer
einzigen Komposition nicht nur mehrtextliche, sondern auch mehrsprachige Vor-
lagen verwendete?. Besonders in den &lteren mehrstimmigen Motetten war die Ver-
bindung von Latein und Franzdsisch, in mehreren Fillen von geistlichen und welt-
lichen Texten, iiblich und urproblematisch. Zum vereinheitlichenden Bauelement
wurde hier einzig und allein die Musik, die durch eine folgerichtige Kompositions-
bindung des motivischen Materials der polyphonen Struktur oder durch die soge-
nannte cantus-firmus Technik baulich und gedanklich den zerstérten Text zu einem
einheitlichen Baugebilde verschmelzen lieB. Somit bestand in dem vokalpolypho-
nischen Schaffen in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts fast ausschlieBlich der
Grundfaktor Musik, aber nicht das Problem Wort und Text. Der Text gab meistens
nur den ersten allgemeinen Antrieb, wihrend die Musik souverin bestimmte, was
mit dem Text weiter geschehen sollte. Das, was die Substanz der Sprache bildet,
kam meistens nicht zur Geltung. Die Musik verwendete hdchstens nur die metro-
thythmische Grundlage der Sprache. So wird z. B. in der geistlichen Vokalmusik
des 15. Jahrhunderts, vor allem in der Messe, folgerichtig das musikalische Element
vor dem sprachlichen Element zur Geltung gebracht. Zu einer hdheren Synthese
von Text und Musik im Sinne des emotionellen Ausdrucks kommt es erst in der
vokalen Polyphonie in der ersten und der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts, bei
Josquin Desprez (um 1450—1521), besonders bei Giovanni P. Palestrina (1525 bis
1594), Orlando di Lasso (1532—1594), Gesualdo da Venosa (1560—1614) und
anderen Polyphonikern dieser Zeitepoche®. Schon Eduard Lowinsky hat sehr auf-
schluBreich und klug betont, daB ,Josquin der eigentliche Entdecker des Worts als
unerschopflicher Quelle musikalischer Inspiration [ist]. In der Vokalmusik seiner
Vorginger, in seinen eigenen Friihwerken gehen Wort und Musik lose neben-
einander her. In den Werken der Wende bilden sie eine innig versdimolzene Ein-
heit“. Und weiter sagt Lowinsky: ,Erst Lasso ergreift wieder mit bedingungsloser

6 Aus der umfangreichen Fachliteratur iber die Vokalmusik der Gotik und Renaissance zitiere ich nur
diejenigen Arbeiten, die einen engen Zusammenhang mit unserem Grundproblem haben: G. Reidhert, Das
Verhaltuis zwischen musikaliscier und textlidier Struktur in dem Motetten Madiauts, in: AfMw XIII, 1956,
197 ff.; F. Feldmann, Untersuciungen zum Wort-Ton-Verhaltnis in den Gloria-Credo-Sdtzen von Dufay bis
Josquin, in: MD VIII, 1954; H. H. Unger, Die Beziehungen zwisdien Musik und Rhetortk im 16.—18. Jahr-
hundert, Wirzburg 1941; K. G. Fellerer, Die Deklamationsrhythmik in der vokalen Polyphouie des
16. Jahrhunderts, Digseldorf 1928; ders., Regeln des Choralvortrags aus dem 16. Jahrhundert, in: Km]b 34,
1950, 105 ff.; ders., Zum Wort-Ton-Problem in der Kirdienmusik des 16.—17. Jahrhunderts, in: StzMw XXV,
1962, 183 ff., und H. Leuchtmann, Die musikalisdien Wortausdeutungen in dew Motetten des Magnum Opus
Musicum von Orlando di Lasso, Baden-Baden 1959.

7 Siehe Thr. Georgiades, Spradisdrichten in der Kirdenmusik, in: MuK XXXIII, 1963, 1 ff.

8 W. Dfirr, Studien zu Rhythmus und Metrum Im italienisdien Madrigal, insbesondere bei Lucca Marenzio,
Diss. phil. mschr, Tbingen 1956.
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Leidenschaft das Wort als beherrsdiende Kraft der Musik, Rhythmik und Harmonik,
zum spiritus rector seiner gewaltigen musikalischen Phantasie“®.

Eine wesentliche Anderung trat um das Jahr 1600 in der italienischen begleiteten
Monodie ein. Wieder macht sich der befruchtende EinfluB der Textvorlage geltend 1°.
Der Komponist des Frithbarock entdeckte das Wort als Triger von Affekt-Emo-
tionen und des gefithlsmid8ig erregten Ausdrucks (, espressione”). All dies strebte
einem musikalischen Sensualismus zu und einer sinnlichen Vervielfachung des
musikalischen Satzes mit Hilfe der Textvorlage. Durch das Verdienst der Camerata
Fiorentina kam es zu einem ausgesprochenen Gegensatz in dem Verhiltnis zwischen
Wort und Musik. Die Theoretiker und Komponisten der Camerata Fiorentina haben
mit der Entwertung von inhaltlicher und tektonischer Wirksamkeit der Texte radikal
Schluf gemacht. Sie haben dem Kontrapunkt einen unverséhnlichen Krieg erklirt,
vor allem dem ilteren Typus der Motetten und der Madrigale, besonders jedoch
der niederlindischen Vokalpolyphonie. Sie haben diese Art der Vokalpolyphonie
deswegen abgelehnt, weil deren Komponisten sich gleichgiiltig und teilnahmslos
zu den Problemen der Musikdeklamation verhielten. Dadurch wurden die vertonten
Textvorlagen unverstindlich. Nach Ansicht von Angehérigen der Camerata Fioren-
tina wurde in der Yokalpolyphonie die Logik und Gedankenbindung des literarischen
Werkes durch das iibertriebene Zerstiickeln des Textes in kleinere, voneinander
abgerissene Wortgebilde (das sogenannte ,laceramento della poesia“) zerstort.
Asthetische Ansichten der Florentiner Theoretiker iiber die Bedeutung des Wortes
haben in die Camerata ein rationalistisch-intellektualistisches Element hinein-
getragen, das in bedeutendem MafBe mit den damaligen philosophischen Anschau-
ungen und Theoremen zusammenhing. Dabei hat sich hier auch das sinnlich emotio-
nelle, affektive Element als Ausdruck einer neuen expressiven barocken asthetischen
Anschauung geltend gemacht. Somit hat der Text der Musik der Monodisten nicht
nur rational und intellektuell, sondern auch emotionell durch sein inhaltliches Sujet
eine bestimmte Richtung gegeben. Deshalb ist die folgerichtige Applikation der
Rhetorik auf die Musik zum Hauptquell und zum Hauptmittel des neuen Affekt-
stils der monodischen Musik geworden. Aus diesem Grunde kann man anfinglich
nicht einmal von melodisch basierenden, arienhaften oder ariosen Monodien, von
periodisch klar gegliederten und sich wiederholenden melodischen Gebilden reden.

In der ersten Reformbegeisterung haben die Florentiner Monodisten ganz ein-
seitig die primire Bedeutung des Textes iiber das autonome Ausdrucksvermégen der
Musik hervorgehoben. Wenn auch in dieser anfiinglichen Revolutionsbegeisterung
viel Uniiberlegtes und Ubertriebenes lag, war es doch eine Tat von grundsitzlicher

9 E. Lowinsky, Zur Frage der Deklamationsthythmik in der a-cappella-Musik des 16. Jahrhunderts, in: AMI
1935, Vol. II, Fasc. 1, 62 und 63.

10 Mit dem Wort-Ton-Problem in der Vokalmusik am Ende des 16. und am Anfang des 17. Jahrhunderts
befaBte ich mich eingehend in meiner Monographie Stilprobleme der italiemischen Monodie, Prag 1965.
In dieser Arbeit fithrte ich eine Menge anschaulicher Notenbeispiele und ein beinahe erschdpfendes llen-
verzeichnis sowie Bibliographie der Fachliteratur an, worauf hier verwiesen werden kann. Dazu siehe nodh
folgende Literatur: H. H. Eggebrecht, Barock als musikgeschiditlidie Epodie, in: Aus der Welt des Barod,
Stuttgart 1957; ders., Zum Wort-Ton-Verhaltuis in der Musica poetica von J. A. Herbst, in: KongreSbericht
Hamburg 1956; ders., Heinrich Sdiitz. Musicus poeticus, Gottingen 1959; R. Gerber, Wort und Ton in den
»Cantiones sacrae® von Helnrich Schfitz, in: Gedenkschrift fir Hermann Abert, Halle 1928, 57 ff.; R. Dam-
mann, Der Musikbegriff im deutsdien Barock, K&ln 1967; V. Ducles und Fr. B. Zimmerman, Words to Music.
Papers on English Seventeenmth-Century Somg Read at a Clark Library Seminar. With an Introduction by
W. H. Rubsamen, Los Angeles 1967.
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geschichtlicher Bedeutung. Sie gab der westeuropdischen Musik neue Anregungen
und ganzlich ungeahnte Entwicklungsméglichkeiten, denn sie hat eine neue Epoche
des melodisch-harmonischen Stils erdffnet. Dieser Eingriff in die geschichtliche
Entwicklung der Musik ist meiner Ansicht nach noch nicht ausreichend und richtig
wissenschaftlich gewiirdigt worden, denn schon hier finden wir die Keime des
musikdramatischen Opern- und Oratorienstils.

Fiir die Komponisten der italienischen begleiteten Monodie wurde somit der
Text zum priméren Faktor, denn Text allein bestimmte die tektonische und musi-
kalische Ausdruckskapazitit der einstimmigen Vokalkompositionen. Diese Forde-
rung hat schon Giulio Caccini in der Vorrede zu seiner Monodiensammlung Le
nuove musiche (Florenz 1602) ganz klar ausgesprochen, indem er sagte, ohne Ver-
stindnis der inhaltlichen Bedeutung des Textes kdnne man die Musik nicht verste-
hen. Caccini gibt den Komponisten den Rat, in ihren einstimmigen Vokalkompo-
sitionen mehr das rhetorische Element zu betonen, wenn es auch zum Nachteil des
melodischen Elements, also der Musik, geschehen sollte. Worum sich die Kompo-
nisten um das Jahr 1600 bemiihten und worin sie das Wesen des neuen sogenannten
rezitativen Vokalstils erblickten, hat Lodovico Grossi da Viadana in der Vorrede
zu seinen Cento concerti ecclesiastici (op. 12, 1602) anschaulich ausgesprochen, wo
er unter anderem ausfithrt: , Mi sou affaticato che le parole siano cosi ben disposte
alle note, che oltre al farle proferir bene, et tutte con intiere, et continuata semn-
tenza possimo essere chiaramente intense da gli uditori, pur che spiegatamente
vengano proferite da i cantori.” Auch Vincenzo Galilei zufolge darf die musikalische
Komponente die Verstindlichkeit des Textes nicht stdren, denn diese ist ,la cosa
importantissima e principale dell’arte musicale”. Vielleicht noch lapidarer hat diesen
Grundsatz Claudio Monteverdi in seiner vielzitierten Devise ausgesprochen:
»L'orazione sia padrona dell’ armonia e non serva” (Seconda prattica. Scherzi musi-
cali. Venedig, Amadino 1607).

In der Camerata Fiorentina wurden neue &sthetische Anforderungen theoretisch
festgestellt, festgesetzt und praktisch verwirklicht, die die damalige Zeit, das
Frithbarock, nicht nur an die Musik, sondern auch an die iibrigen Kiinste gestellt
hat. Vor allem beginnen sich isthetische Grundsitze und Normen der barocken
Asthetik geltend zu machen, wie sie spiter auf eine bezeichnende Weise der Dichter
des italienischen literarischen Manierismus Giambattista Marini (Marino, 1569
bis 1625) in seiner Definition der Hauptaufgabe und der Hauptsendung des manie-
ristischen und barocken Literaten ausgedriickt hat:

»E del poeta il fin la meraviglia,  ,Ein Dichter soll Bewunderung erreichen,
Chi non sa far stupir, kann er das nicht,
vada alla striglia® 11, so mag er Pferde striegeln.”

Als Ausgangspunkt der neuen Musikisthetik wurde in der Camerata Fiorentina
die humanistische Doktrin angenommen, daB die Vokalmusik ginzlich dem Wort,
der Textgrundlage untergeordnet werden solle. Es macht sich hier vor allem ziel-
bewuBtes Bestreben geltend, die tektonische, dichterische, ausdrucksvolle Macht der
Texte in voller Aktionskraft wirken zu lassen. Also etwas ganz anderes, als das,

11 Zitiert nach C. Riccl, Bawukunst und dekorative Skulptur der Barockzeit im Itallen, Stuttgart 1932.
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was der Renaissancekomponist der vokalen Polyphonie, der Musiktheoretiker der
Renaissance und der Zuhorer von der Musik verlangt haben. Auch die Vortrags-
weise mul metrorhythmisch geregelt sein, damit das vertonte Wort seine begriff-
lich-logische Ausdruckskraft nicht verliere. Und zu einer solchen Vortragsweise
eignet sich am besten einstimmige Solovokalmusik mit einfacher Begleitung weniger
Akkordinstrumente.

Also Wort und Text wirken in der Monodie auf zweifache Art: tektonisch und
durch Ausdruck. Tektonische Wirksamkeit duBerte sich in der rationalen Einstellung
des Komponisten zu metrorhythmischen Werten des Textes, die als Triger von
tektonischen, bauformalen Elementen dienten. Die Ausdruckswirksamkeit der Texte
hat wieder einen sinnlich-emotionellen Charakter und erscheint als Triger eines
lyrischen und dramatischen Pathos der Monodien. Im ersten Entwicklungsstadium
der Monodien wurden Madrigale und strophische Monodien tektonisch, also bau-
artig, in vollem Einklang mit der metrischen und rhythmischen Einteilung der
textlichen Vorlagen gegliedert.

Tektonische, metrorhythmische Wirksamkeit der Texte duBerte sich vor allem
in der musikalischen Deklamation. Der Monodienkomponist beriicksichtigte nicht
nur den Gesamtbau und die Baustruktur der Textvorlagen, sondern auch méglichst
getreu alle Einzelheiten ihrer metrorhythmischen Gliederung, vor allem Betonung
und Linge. Wollen wir folglich in die metrorhythmische Struktur von Monodien
eindringen, so miissen wir vor allem den Bau der Melodie in enger Verbindung
mit dem Text ohne Riicksicht auf das System von Taktstrichen beriicksichtigen.
Taktstriche hatten in der Monodie noch nicht diejenige Bedeutung wie z. B. in der
heutigen Musik, denn es wurde ihnen jene bautektonische Funktion wie in der heuti-
gen Kompositionspraxis nicht beigemessen!2. Der Monodist richtete sich vielfach
nur nach der inneren Baulogik und Gliederung der Texte. Kurz gesagt: Der Bau
von Versreimen ersetzte die Funktion der heutigen Taktstriche. Bei Caccini und
seinen Florentiner Anhingern war es die liebevolle Riicksicht auf das Wort, die
zu auffallender Betonung von Reimen gefiihrt hat; dadurch wurde die autonome
musikalische Struktur von Monodien aufgelockert und gleichzeitig auch gestort.
In manchen Monodien fehlen sogar Taktstriche vollkommen oder wenigstens teil-
weise. Z. B. noch Francesco Turini verwendet in der Madrigalsammlung (Madrigali,
Venedig 1624) bis auf seltene Ausnahmen keine Taktstriche. Manchmal erscheinen
Taktstriche in Monodien sogar als Fremdkérper, weil sie die sich logisch entwik-
kelnden musikalischen Perioden stéren und sie baulich undeutlich erscheinen lassen.
Die heutige subintellektuelle Betonung der Taktstriche kennt die bei weitem feinere
und reicher gegliederte Metrik der Musik des Frithbarock iiberhaupt nicht.
Taktstriche wirken somit in der Monodie stdrend, verdunkeln den Sinn der musika-
lischen Phrase und zersetzen die feinen Schattierungen des musikalischen Ausdrucks.
Wenn wir vielleicht Taktstriche in Monodien auf Grund von metrischer und
inhaltlich tektonischer Gliederung der Textvorlagen rekonstruieren wollten, so
wire nicht einmal diese Art verliBlich genug, weil die heutige musikalische Dekla-

12 Mit der Taktstrichfrage befaBten sich besonders M. Frey, Zur Taktstridifrage, in: ZfM 92, 197 ff.; R. Cahn-
Speyer, Taktstricde und Vortrag, in: ZfMw VII, 1924/25, 166 ff.; Th. Wi er, Zur Taktstrickfrage, in:
ZfMw VII, 1924/25, 170 ff. und J. Racek, Stilprobleme der italienisdien Monodte, Prag 1965, 103 ff.
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mation von Texten wesentlich anders ist, als sie im 17. Jahrhundert war. Manche
Worte wurden im 17. Jahrhundert anders deklamiert und hatten ferner auch eine
andere Betonung als heute. Die vielleicht verldBlichsten Hinweise, wo der Takt-
strich eingefiihrt werden kénnte, geben Kadenzen von einzelnen melodischen
Phrasen. Diese stimmen zumeist mit Beendigung des Textes in den Textvorlagen
iiberein. Kadenzen werden systematisch wiederholt, denn sie sind Konsequenzen
der SchluBreime im Text. Nur auf Grund von diesen kadenzierenden, melodisch
abgeschlossenen musikalischen Gedanken kénnte man Taktstriche mit einer gewis-
sen VerlaBlichkeit rekonstruieren. Bei der Rekonstruktion von Taktstrichen dringen
wir in die innere Baustruktur der Monodien ein und lernen Bauprinzipien und
Gesetzlichkeiten kennen, die die Grundlage ihrer Formgebilde und ihres schépfe-
rischen Bauprozesses bilden. Meistens begegnen wir in Monodien den Keimen der
Variationsform. Ein gewisser melodischer Gedanke kehrt in verschiedenen Abénde-
rungen auf Grund des ostinaten Basses wieder. Auch finden wir hier manchmal An-
fiange einer schiichtern durchgefithrten dreiteiligen Form, meistens noch Formen mit
hiherer Gliedzahl. Diese werden wieder in iiberwiegendem MaBe durch die innere
Baugliederung von Textvorlagen bestimmt. Besonders die strophische Gliederung
der Gedichte beeinfluite die Musikform von Monodien.

Neben Taktstrichen sind Taktvorzeichen die wichtigsten Merkmale des metro-
rhythmischen Baues von Kompositionen!3. Aber auch diese haben in Monodien
hiufig nur eine konventionelle Bedeutung. Sie besitzen keine folgerichtige Takt-
geltung. So ist z. B. der 4/4-Takt vorgezeichnet, der jedoch im Verlauf der Kompo-
sition ohne Riicksicht auf das angegebene Taktvorzeichen durch den 3/2- oder
3/4-Takt abgelost wird. Dieser oft plotzliche Taktwechsel innerhalb der Kompo-
sition wird fast immer wieder nur durch die metrorhythmische Gliederung der
Textvorlage bewirkt. Beim Studium der Taktvorzeichen in der italienischen Friih-
monodie bemerken wir, daB hier noch der Einflu der mensuralen Perfektion und
Imperfektion mitwirkt.

Eine bedeutende Komponente des melodischen Ausdrucks bildet die Rhythmik 4.
Rhythmus wird durch ausdrucksvolle Pausen unterstrichen; daher ist die Gesangs-
linie ziemlich kontrastreich15. Die Monodisten verwendeten oft eine sehr kompli-
zierte und unregelmifige Rhythmik. Diese wurde entweder aus konstanten
rhythmischen Gebilden der dichterischen Textvorlagen, oder aus dem natiirlichen
Tonfall der Sprache abgeleitet.

Was den musikalischen Ausdruck anbelangt, erscheint die italienische begleitete
Monodie als Musik einer gesteigerten, dramatisch potenzierten inhaltlichen und
thematischen Fiille von Textvorlagen. Das Ausdrucks- und Affektpotential des
dichterischen Wortes hatte neben seiner emotionellen Wirksamkeit auch einen form-

18 §. Th. Wiehmeyer, Zur ,Taktfrage”, in: ZfMw VII, 1924/25.

14 (lber Barodkrhythmik siehe folgende Arbeiten: E. Jammers, Die Barodkmusik und ihre Stellung in der

Entwicklungsgeschicite der Rhythmik, in: Festschrift M. Bollert, Dresden 1936; S. Babitz, A Problem of

mlrhr v}n Barogue Music, in: MQ XXXVIII, 11952, und L. Schrade, Sulla matura del ritmo barocco, in:
« 1954,

18 Die #sthetische und dramatisierende Funktion der Pause in der Musik behandeln folgende Arbeiten: G. Brelet,

Le temps musical, Essal d'une esthétique nouvelle de la musique, Paris 1949; dies., Le silence dans la

musique, in: RM, Parls 1961; Z. Lissa, Die asthetiscien Fumktionen der Stille und Pause in der Musik, in:

%tzMchmdmg Erich Schenk XXV, 1962, 315ff., und J. Racek, Stilprobleme der italieniscien Monodie,

rag 1965, 200 ff.
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schaffenden Charakter. Vor allem wurde durch seine Kontrastfiille der Stimmungen
und durch die dramatisierende Dynamik die Form der melodischen Linie von
Monodien beeinfluft. Die gréfite affektive Wirksamkeit der Musik, die sogenannte
Jpassione estrinseca”, erreichte der Monodist erst dann, wenn sich die Musik in
ein einziges Ganzes mit der Textvorlage verbunden hatte. Deswegen war die Quelle
aller Affekte das begrifflich konkret bestimmte Wort. Das hat schon Vincenzo
Galilei betont, als er sagte, Affekte kénne man in Musik nur durch Vermittlung
von Worten (,mezzo delle parole”) ausdriicken. Die Aufgabe des Komponisten und
des Musikinterpreten ist es, daB diese durch den Text erregten und durch Musik
potenzierten Affekte in das Innere des Zuhérers eindringen und in ihm einen
adidquaten Gefiihlsreflex wecken. In der Musik des Frithbarodk, vor allem in der
Monodie, hat sich sogar eine gewisse Semantik von Musikmerkmalen fiir bestimmte,
konkrete, durch die Textvorlage geweckte Vorstellungen herausgebildet. Diese
geradezu philologische Uberschitzung der semantischen Bedeutung des Wortes war
auch eine Folge von humanistischen Interessentendenzen. Es handelt sich hier nicht
nur um die Nachahmung von konkreten Vorstellungen, sondern auch von einzel-
nen Naturlauterscheinungen (,imitatio naturae“). Nachahmung von Naturerschei-
nungen war zwar schon in der Renaissancemusik iiblich — z. B. wurde Palestrina von
Galilei sogar als ein ,grande imitatore della natura” bezeichnet—, aber erst in der
Barockmusik wurde sie zu einem bewufften dsthetischen Prinzip erhoben. Damals
wurden z. B. bestimmte Tonarten als Sinnbilder verwendet. DaB beim Gebrauch
von bestimmten Tonarten ein semantisches Element mitwirkte, das erfahren wir
auch von den damaligen Musiktheoretikern. Diese verwendeten sogar fiir bestimmte
Bedeutungsvorstellungen eigene Musikgebilde (Figuren), wodurch eine durchdachte
»Figurenlehre” entstanden ist!S.

Wie ersichtlich, handelte es sich bei den italienischen Monodisten vor allem um
den erregten Sologesang (,cantare con affetto”), dessen Hauptaufgabe es war,
~muovere l'affetto dell’animo”, um eine Musiksprache (,quasi in armonia favel-
lare”), die die Affektelemente der erregten Sprache nachahmen soll (,l'imitazione
dei concetti delle parole”). Diese ,certa nobile sprezzatura di canto” oder , la nobile
maniera di cantare” konnte nur durch Vermittlung des Sologesanges mit Beglei-
tung von Saiteninstrumenten (,la maniera di canto per una voce sola sopra un
strumento di corda”) verwirklicht werden und so eine neue Stilkategorie bilden.

Die #sthetischen Ansichten der Camerata Fiorentina iiber das Verhiltnis von
Wort und Ton fiihrten zum sogenannten ,stile recitativo®, ,narrativo” und ,.rap-
presentativo”. Allerdings diirfen wir den ,stile recitativo“ nicht im Sinne des
heutigen Rezitativs, sondern bei weitem freier auffassen, denn er driickt alle drama-
tischen Affekte aus, die durch die Textvorlage gegeben sind. So haben wir beim
Anhdren von Monodien, besonders von denjenigen aus dem frithen Entwicklungs-
stadium, weder den Eindruck von Rezitativ noch von Arioso — eher von einer
melodisch intonierten, erregten Sprache. Schon Caccini betonte, daB er durch Musik
nur erzihlen (,favellare“), nicht singen (,cantare”) wolle. Greift doch das rheto-

18 Die sg. Figurenlehre behandeln: A. Schering, Die Lehre von den musikalishen Figurem, in: Kmlb XXI,
1908, 106 ff.; K. Ziebler, Zur Asthetik der Lehre von dem musikalisdien Figurem tm 18. Jahrhundert, in: ZfMw
XV, 1933, 289 ff., und H. Brandes, Studien zur musikalisdien Figuremlehre im 16. Jahrhundert, Berlin 1935.
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rische, deklamatorisch-rezitative Element durch seine, wie es schon Ambros treffend
sagt, ,rezitativische Halbsprache" stets stérend in den melodisch sich gestaltenden
ProzeB der frilhen Monodisten ein. Dabei deklamieren die Monodisten, unter
ihnen spiter auch Claudio Monteverdi, bei der Vertonung von Texten mit einem
subjektiv gefirbten Akzent.

Mit dem affektiven Ausdruck von Monodien hingt auch das Problem der Ver-
wendung von Koloraturen zusammen!’. Koloratur wurde im ersten Entwicklungs-
stadium der Monodien fast ausgeschlossen, dhnlich wie die durch nichts begriindete
Wiederholung von einzelnen Worten. Die Camerata Fiorentina erblickte in der
blofien duBeren Koloraturvirtuositit eine groBe Gefahr, die die Verstindlichkeit
des gesungenen Wortes bedrohte. Deswegen erscheint in der Monodie eine neue
Art der Vokalornamentik, die die Gehaltsfiille der einzelnen Worte betonen sollte.
Es handelt sich hier um einen Typus von expressiver Koloratur. Diese entwickelte
sich aus einem ilteren Typus der diminutiven Praxis der Renaissancepolyphonie,
die bloB eine technisch-ornamentale Funktion hatte — ohne weitere Riicksicht
auf assoziierende Zusammenhinge zu den Textvorlagen zu nehmen. Expressive
Koloratur war im Barock besonders wegen des sinnlichen Ausdruckscharakters
beliebt, der in konkreter Klangillustration des Textes sich manifestierte. Aus diesem
Grunde finden wir in der Monodie nur selten die sogenannte absolute Koloratur
oder die Koloraturornamentik als bloBen Selbstzweck.

Wihrend die Vokalkomponente einen iiberwiegend analytischen Charakter hatte,
da sich in ihr das metrorhythmische Element der Sprache dufBlerte, hatte die Instru-
mentalkomponente der Monodie einen iiberwiegend konstruktiv-synthetischen
Charakter, da sie zur Trigerin des klanglich sinnlichen Elementes wurde. Diesen
instrumental-tektonischen Charakter hatte z. B. der ,basso ostinato“, eine hart-
nickig sich wiederholende Bafiformel, die den sich frei bewegenden Ausdruck des
vertonten Wortes bautektonisch unterstiitzte. Dieses Zusammenspiel des vokal-
melodischen und instrumental-tektonischen Elements kdénnen wir schon vor dem
Jahr 1600 in den Vokalkompositionen von Andrea und Giovanni Gabrieli und bei
Lodovico da Viadana verfolgen. Das gilt dann von der gesamten GeneralbaBpraxis,
die eine tektonische Untermauerung von Vokalkompositionen bildet. Das alles
zielte auf die Hindel-Bachsche sequenzartige vokal-instrumentale Technik.

Man kann also sagen, daB in der italienischen begleiteten Monodie am Ende
des 16. und zu Anfang des 17. Jahrhunderts ihre Kompositionsstruktur aus dem
Text hervorgeht, aus seiner metrorhythmischen und inhaltlich-emotionellen Kapa-
zitit. Kurz gesagt verschmilzt hier die Musik mit dem metrorhythmischen Element
und mit der inhaltlichen Fiille der Texte in ein einziges Ganzes. Durch die Synthese
der tektonisch-inhaltlichen Kapazitit der textlichen Vorlagen wurde die kleine Lied-
form von Monodien dramatisiert, wenn auch ihr musikalischer Ausdruck anfinglich
einen iiberwiegend lyrisch-sentimentalen Charakter (,flebile dolcezza“) hatte.

17 Die Musikkoloratur und Ornamentik des 17. Jahrhunderts behandeln M. Kuhn, Die Verzierungshunst in
der Gesangsmusik des 16.—17. Jahrhunderts, in: BIMG 1, 7, Lelpzig 1902; A. Beyschlag, Die Ornamentik der
Musik, Leipzig 1908, Nachdrudk 1953; H. Goldschmidt, Die Lehre von der vokalen Ornamentik, Berlin-Charlot-
tenburg 1907; H. Schenker, Ein Beitrag zur Ornamentik, Wien—Lelpzig 1908; A. Dolmetsch, The Interpretation
of the Music of the 17th and 18th Centuries, London 1916, 21946, und D. Stevens, Ornamentation in Monte-
verdi’s Shorter Dramatic Works, in: Kongrefbericht K&ln 1958,
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Deswegen sehe ich die grofte Bedeutung der italienischen begleiteten Monodie in
der Dramatisierung der Vokallinie, die eine weitgehende Entwicklungsbedeutung
hatte. Dadurch schuf diese neue musikstilistische Bewegung in dem geschichtlichen
EntwicklungsprozeB der westeuropdischen Musik einen wichtigen Markstein in dem
Verhiltnis zwischen Wort und Musik. Haben doch die Florentiner Monodisten
und spiter Claudio Monteverdi in seinem monumentalen Opern- und Madrigalwerk
die ersten Grundmauern zum europiischen musikdramatischen Stil gelegt, der im
Zeitalter des Spatbarock, im Schaffen von Hindel und Bach seine héchste schopfe-
rische Leistung erreicht hat.

In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, in der Periode des Hochbarodk, ver-
schmelzen Musik und Text geradezu zu einer einzigen tektonisch-ausdrucksvollen
Einheit in gegenseitigem Aktionsgleichgewicht 18, In der Zeit des Zerfalls des barok-
ken Musikstils, in der Periode des sogenannten musikalischen Vorklassizismus,
vermindert sich der EinfluB des Textes immer mehr. Hingegen erlangt der Text in
der Epoche des musikalischen Klassizismus im musikdramatischen Werk dank der
Gluckschen Opernreform seine eigenberechtigte, fast autonome Funktion. Dieser
ProzeB endet in der Stilepoche des Wiener Klassizismus, wo sich die europdische
Musik im Werk von Haydn, Mozart und Beethoven geradezu einseitig instrumen-
talisierte 1°. Aber schon in der Periode der Frith- und Hochromantik gewann die
Schépferkraft des Wortes und Textes wieder an Bedeutung, dhnlich wie im italie-
nischen musikalischen Friithbarock. Das Wort wurde zum Ausdruck der inneren
Gefiihlszustinde des Menschen, zum Ausdruck seiner Emotionen. Durch diese
inhaltlich-emotionelle Spannung bestimmt der Text buchstiblich die Musik und durch
seine elementare Ausdruckspotenz steigert er die Ausdruckskraft der musika-
lischen AuBlerung. Dadurch wird gleichzeitig der Weg fiir die vokale und instru-
mentale, die sogenannte Programm-Musik, eréffnet. Es hat sich sogar unter dem
EinfluB der literarischen Texte und ihrer thematischen Programme die Instrumental-
musik der romantischen Stilepoche buchstidblich literarisiert (Schumann, Berlioz,
Liszt) und im Musikdrama unter dem EinfluB der Wagnerschen Opernreform wird
die Textvorlage zum primiren Faktor der musikdramatischen Aktion2°.

Das Wagnersche rhetorisch-deklamatorische Prinzip (Sprechgesang) wird neuerlich
durch eine entgegengesetzte Reaktion der Komponisten hinsichtlich der Beziehung
zu Wort und Sprache abgeldst. Der Text weicht wiederum vor dem maéchtigen Ein-
fluB der Musik zuriick, was wir im vokalen und musikdramatischen Schaffen Arnold
Schénbergs, Igor Strawinskys und zum Teil Leo$ Janadeks beobachten kénnen.
Janaleks Beziehung zum Text ist auf dem originellen Prinzip der Sprachmelodik

18 Das Wort-Ton-Problem im Hochbaroc, besonders in der zweiten Halfte des 17. und in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts erliutern G. Massenkeil, Die oratorische Kumst in den lateiniscien Historien und Ora-
torien Glacomo Carissimis, Diss. phil. mschr. Mainz 1952 und A. Schmitz, Die Bildlidikeit der wortgebundenen
Musik Johann Sebastian Badis, in: StzMw I, Mainz 1950.

19 (Uber das Wort-Ton-Problem im 18. Jahrhundert siche folgende Arbeiten: H. Abert, Wort und Ton in
der Musik des 18. Jahrhunderts, in: AfMw 11, 1919—1920, 456 tf.; A. Heuss, Glude als Musikdramatiker, in:
ZIMG XV, 1913—14; W. Vetter, Glucks Entwicklung zum Opernreformator, in: AfMw VI, 1924; Thr. Geor-
glades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, in: Mozart-Jahrbuch 1950, Salzburg 1951, 76 ff., und ders.,
Zur Musiksprache der Wiener Klassiker, in: Mozart-Jahrbuch 1951, Salzburg 1953, 50 ff.

20 Die Programm-Musik und das Wort-Ton-Problem in der Musik der Frih- und Hochromantik behandeln
folgende Arbeiten: Thr. Georglades, Schubert. Musik und Laik. Géttingen 1967; E. Mollenhoff, Diditung und
Musik in Robert Sciumanns Klavierlied. Ein Beitrag zum Wort-Ton-Problem der Romantik, Diss. phil. Kéln
1942 und H. Bertram, Mythos, Symbol, Idee in Ridiard Wagners Musikdrames, Hamburg 1956.
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begriindet, welches das Deklamationsprinzip, das sich zur Zeit der musikalischen
Neuromantik im Werke Wagners und in der Tschechoslowakei im Opernschaffen
Smetanas herausgebildet hat, negiert. Dabei kommt es bei ihm zu einer Zerstiicke-
lung des Textes in kleine, sich ostinato-maBig wiederholende Melodien- und Sing-
gebilde, was auch Janaleks motivisches oder besser gesagt monomotivisches Kom-
positionsprinzip kennzeichnet?21,

In der zeitgendssischen Musik wird mit dem Wort der Sprache und dem litera-
rischen Text sehr frei und auf mannigfache Art verfahren. Die heutigen Kompo-
nisten zeigen infolge der natiirlichen, gegen das neuromantische Deklamations-
prinzip gerichteten Reaktion, das Bestreben, den Text gegeniiber der elementaren
Gewalt des autochthonen Musikgedankens eher in den Hintergrund zu driingen.
Nichtsdestoweniger kann man sagen, daB die heutigen Komponisten mit dem Text
verschiedenartig je nach der Anlage ihres musikalischen Talentes verfahren. Von
den kiihnsten Experimenten bei der Vertonung der Textvorlagen, und zwar sowohl
vom rein baulich-tektonischen, als auch vom ausdrucksmiBig emotionellen Gesichts-
punkt, neigen sie oft zur Stilistik bei absichtlicher Verwendung des Lateinischen,
als einer toten, kiihl objektiven Sprache. Den archaischen Historismus in der zeit-
gendssischen européischen Musik kénnen wir beispielsweise besonders anschaulich
im Schaffen von Igor Strawinsky (1882), Arthur Honegger (1892), Carl Orff (1895),
Olivier Messiaen (1908), in der polnischen Musik wieder bei Wiltold Lutostawski
(1913), besonders bei Krzysztof Penderecki (1933) und in der zeitgendssischen
tschechischen Musik z. B. im Schaffen von Jan Novak (1921) erkennen.

Zum AbschluB sei noch betont, daB das, was hier in gekiirzter und sehr verein-
fachter Form iiber die Beziehung von Wort und Ton in der geschichtlichen Ent-
wicklung der westeuropéischen Musik gesagt wurde, lediglich nur ein schematisches
Modell darstellt. Dieses Modell darf keineswegs verabsolutiert werden. Es gibt
hier eine Reihe von Ausnahmen, vom gegenseitigen Durchdringen beider Grund-
funktionen der Textvorlagen und vom Abweichen von dem fixierten oder sich
fixierenden EntwicklungsprozeB. Besonders in der zeitgendssischen Musik darf dieser
ProzeB in keiner Weise schematisiert werden. Es gibt Komponisten, die in ihrem
schopferischen Prozef Text und Musik zu einer einzigen, unteilbaren, baulich aus-
drucksvollen Einheit verschmelzen, d. h. Verfechter eines konsequenten Assozia-
tionsprinzips sind, weiter gibt es ausgesprochen autonom-musikalische Komponisten,
denen der Text nur als eine Art Solmisationsgerippe dient, und endlich gibt es
Komponisten, die der tektonisch-emotionellen Einwirkung des Textes als solcher
auf Kosten der souverinen Vorherrschaft der Musik den Vorzug geben. Darin liegt
gerade der Reichtum, die Mannigfaltigkeit und die ausdrucksmafige Vielfalt dieser

21 Das stilistische Verhdltnis von Dichtung und Musik in der europdischen Musik der zweiten Hilfte des
19. und der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts haben besonders folgende Autoren untersucht: J. Racek, Idea
vlasti, ndroda a sldvy v dile BedFicha Smetany (Die ldee der Heimat, des Volkes und des Ruhmes im Werke
Bedtich Smetanas), Prag 21947; hier ist sehr grindlich das Wort-Ton-Problem im musikdramatischen Werk
Smetanas behandelt; W. Wendhausen, Das stilistisdie Verhaltnis von Diditung und Musik in der Entwicklung
der musikdramatiscien Werke von Ridard Strauss, Hamburg 1956; R. Gerlach, Don Juan und Rosenkavalier.
Studien zu Idee und Gestalt einer tonalen Evolution im Werk Ridard Strauss’ 111, Teil: Zwel Studien zur
Konufiguration in Musik und Didstung, Bern 1966; J. Racek, Der Dramatiker Jandéek, in: Deutsches Jahrbuch
der Musikwissenschaft V, 1961, 37 f.; devs., Zur Problematik von Jandleks Theorle der Spradsmelodie und
seiner Kompositionspraxis, in: Acta Janilekiana I, 1968, 43 ff., und R. Brinkmann, Sdioenberg und George.
Interpretation eines Liedes, in: AfMw XXVI, 1969, 1ff.
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so iiberaus interessanten Beziehung zwischen der ,gesprochenen Rede” und der
»gesungenen Musik“. Wundern wir uns daher nicht dariiber, daB diese Beziehung
durch Jahrhunderte fiir die Existenz und die geschichtliche Entwicklung der west-
européischen Musik bestimmend war.

Scumanns Liedkomposition — von Schubert her gesehen
Einwendungen zu Th. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik 1.

VON DIETER CONRAD, HEIDELBERG

1. Wer, wie der Verfasser der folgenden kritischen Bemerkungen, unter dem
groBen Eindruck von Georgiades’ Schubert-Interpretation steht, hat es nicht leicht,
die Verteidigung einer Musik zu fithren, die in jener Interpretation den dunklen
Hintergrund abgeben muf, vor dem Schuberts Stern leuchtet. Verteidigung ver-
zerrt sich da so leicht polemisch gegen das, was in seiner GréBe eindrucksvoll vor
uns gezeichnet worden ist, und was in dieser GréBe nicht angetastet, sondern eher
unabhingig gemacht werden soll von der Verkleinerung anderer; leicht erscheint
auch die Erwiderung pedantisch, wenn sie sich im Detail mit den strukturellen
Beschreibungen Georgiades’ auseinandersetzt, denen sie andererseits in der Methode
doch verpflichtet ist. Aber gerade im Denkzusammenhang dieses Buches ist eine
Apologie Schumanns dringlich.

Georgiades greift zwar Schumann nicht direkt an; er lobt ihn nur auf etwas herabsetzende
Weise, ein wenig wie in jener beriihmten Rede Cassius den Brutus lobt. So werden Schu-
manns Tiefe und Innigkeit, Einfiihlungsgabe und dergleichen hervorgehoben?, zugleich
aber erscheint er im Zusammenhang als eine Art musikalischer Analphabet, als einer, der
das geistige Ereignis der Schubertschen Liedkomposition nicht verstanden hat — vielleicht,
weil er fern von Wien wirkte® —, dem nicht, wie Schubert, Sprache die verbindliche Realitiit
des musikalischen Gefiiges geworden ist4, und der infolgedessen in dem dlteren Verfahren
befangen bleibt, ,blofe Stimmung” auszudriicken und das Gedicht ,auf den Fliigeln des
Gesanges zu tragen” 5. ,Was wir . . . hier nidit suchen diirfen, ist die spradhlidse Realitit
als Musik, der Sinn als musikalisch Wirklidies.“ ® Das hierin implizierte Verdikt wird — bei
allem Bestreben, die Schumannsche Liedkomposition zunichst nur vorsichtig als ,anders-
artigh7 zu charakterisieren — von Georgiades schlieBlich doch dahin ausgesprochen, daB
Musik, die sich nicht an die kdrperhafte, sprachliche Substanz des Gedichtes hilt, sondern
bloB8 an deren Schatten, an das ,unausspredibare Gefiihl“®, ja das ,privat-subjektive ,Er-

1 Gattingen 1967. Nicht niher bezeichnete Seitenangaben im folgenden beziehen sich auf dieses Buch. Vgl.
auch die Rezension S. 229 dieses Heftes.

Dad e
M RN
w
®



136 D.Conrad: Schumanns Liedkomposition

leben'™®, das Wesentliche nicht erfaBt!® und sogar des weiteren das Gedichtnis an die
Herkunft vom Sprachfaktum verliert, sich die Wurzeln abschneidet 1.

Diese allgemeine Charakterisierung zeigt zugleich — was Georgiades auch ausspricht 1* —,
daB es in dieser Sache nicht um Zensuren fiir bestimmte Schumannsche Lieder geht, die
im einzelnen besser oder schlechter sein mdgen, sondern um den Sinn des jeweiligen kom-
positorischen Unternehmens. Zur Sache allerdings miiite es doch wohl gehdren, von vorn-
herein die GroBenordnung des Phinomens Schumann zu wahren, und nicht historische
Entwicklungslinien zu ziehen, die ihn unversehens als Verlingerung einer Reihe mittel-
miBiger Komponisten vom Schlage Zelters, Zumsteegs, Loewes oder Reichas erscheinen
lassen 3. Doch ist viel mehr im Spiel, und geht es auch zu Abgrenzungszwecken nicht nur
um Schumann. Schumann steht hier als Prophet und erster Reprisentant aller neueren
Musik, und was Georgiades an Schumann im Gegensatz zu dem Liedkomponisten Schubert
hervorhebt, ist das, was die neuere Musik angeblich radikal nicht nur von der klassischen,
sondern iiberhaupt von der .gesdiichtlichen europdisdien Musik seit Homer"1* trennt:
nicht mehr durch die Sprache bestimmt, im tieferen Sinne sprachlos zu sein5. Es geht
mit andern Worten schlieBlich um die eigenwillige Konzeption einer jedenfalls von der
Musica Eunchiriadis bis zu Schubert dem Liedkomponisten sich erstreckenden Einheit abend-
landischer Musik, von der die Neueren durch vélliges AbreiBen der Tradition, durch die
Tabula Rasa geschieden sind, die merkwiirdigerweise der selbe Schubert als Instrumental-
Komponist geschaffen haben soll 1%, In dieser epochalen Beleuchtung erscheint hier Schubert
und wirft er seinen Schatten auf Schumann.

Die riesige Konzeption als solche zu diskutieren, will ich mich im folgenden
natiirlicherweise nicht unterfangen. Doch gerade in ihrem Horizont mufl dem Leser
des Georgiadesschen Buches auffallen, daB relativ wenig Gewicht auf die genauere
Explikation des Unterschiedes an der Schumannschen Vokalmusik, als dem ersten
unzweifelhaft der neuen Species zugehdrigen Exemplar, gelegt ist; den Verglei-
chungen Schubertscher Wortvertonung mit der klassischen oder der von Schiitz, die
doch beide sozusagen ,dazugehdren”, scheint erheblich mehr handwerkliche
Genauigkeit zugewendet. Das mag mit Grundannahmen iiber Schumann zusammen-
hingen, die Georgiades macht, aber es provoziert doch, die von ihm herangezogenen
Schumannschen Lieder in der erdffneten Perspektive nochmals durchzugehen, und
zwar insbesondere auf das hin, was ihnen von Schubert her bestritten wird: ihren
Sprachsinn. Dies ist im folgenden unternommen. Das Verfahren ist eingestandener-
maflen und dezidiert unselbstindig, in der Methode nach Vermdgen an Georgiades
angelehnt, in der Auswahl der Lieder durch seine von Schubert her bestimmte
Auswahl festgelegt (Verweisungen auf andere Lieder Schumanns sollen lediglich
die Interpretation in der Breite absichern), also insofern nicht frei von Schumann
aus argumentierend. Dies apologetische Vorgehen ist aber in der Orientierung an

# §. 328,

10 S, 37 fiir Schumanns Naditlied.

11 §. 38, Man kann weiter das beim Vergleich von Schuberts Instrumental- mit selner Liedmusik schlieBlich
doch gefdllte Urteil heranziehen, in der Instrumentalmusik sei Schubert nicht so groB (5. 182); denn gerade
Schuberts Instrumentalmusik soll die folgende Entwicklung eingeleitet und Schumann vornehmlich beeinfluBt
haben (5. 180 ff.). Vgl. noch S. 95, wo die Klassik gegeniiber der musikalischen Romantik als die .Sphdre
des wakrhaft Geistigen, des lauteren Goldes™ erscheint.

12 §. 36, Aom. 1.

18 Z. B. S. 40: ,Komponisten wie Zelter, Loewe, und Schumann . . .
14 S, 193,

15 S. 181, 192ff., 289,

18 S, 182,

-
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Kontinuitit einem bestimmten Zug in Schumanns Produktion eigentiimlich an-
gemessen: hat er doch einen wesentlichen Teil seiner Energie der Anstrengung
gewidmet, die in ihm sich ankiindigende neue Musik vor dem Abgleiten ins ,blofl
Zukiinftige 17 zu bewahren und den geistigen Anspruch der Tradition wachzu-
halten. Sollte eine solche Intelligenz wirklich in der Liedkomposition sich mit dem
Ausmalen von Stimmungsbildern begniigt haben?

2. Wir wenden uns zunichst der Vertonung von Wawndrers Naditlied aus dem
Jahre 185018 zu, anhand deren Georgiades die grundsitzliche Abgrenzung von
Schuberts Kompositionsweise vornimmt?, Das Lied beginnt mit schweren Akkor-
den des Klaviers in dem spiter von der Singstimme aufgenommenen Rhythmus von
halben Noten: — der erste Akkord in Quintlage, als der inaktivsten, von Leitton-
bewegungen weitest entfernten; die Quint verdreifacht und zwar so, daB zwischen
rechter und linker Hand eine unausgefiillte Oktav G—g erklingt. Das G wird im
folgenden regelmiBig wieder angeschlagen, wihrend zunichst BaB und Mittel-
stimmen, ab Takt 320 (mit Auftakt) auch die Oberstimme sich schrittweise herab-
senken. Wo die oberste Quint verstummt, klingt doch die hohle Oktave unablissig
weiter, sie hat in der Sextakkordlage des T. 2 trotz des pp etwas geradezu Drdh-
nendes (wegen des Gegensatzes der eng brummenden kleinen Terz im BaB zu den
auseinandergezogenen anderen Stimmen). Der bis T. 10 fortgesetzte regelmifige
Anschlag des G legt unwillkiirlich die Assoziation von Glocken nahe; jedenfalls
fithrt die einfache, vollgriffige C-dur-Diatonik, durch die stindig die Quint durch-
hallt, eine Feierlichkeit ein, die das Lied von vornherein dem Bereich blofer Natur-
stimmung entriickt.

Die Singstimme setzt ebenfalls auf g (g’) ein, steht damit aber eine Sekund iiber
der herabsteigenden Klavieroberstimme, wodurch auf prignante Weise der Charak-
ter des Konstant-Ruhenden mit dem ,iiber” verkniipft ist. Von diesem ,éiber” steigt
sie auf bis zum ¢”, um dann der schon beschriebenen Klavierbewegung folgend, von
g nach e’ herabzusinken; so zeichnet sie in ihrem Verlauf den Umrif eines iiber-
ragenden Gipfels an. Besonderes Gewicht fillt auf ,allen”, das im ersten, betonten
Takt nach der ersten Viertaktperiode steht, auf deren vierten Takt die Singstimme
fast unmerklich eingesetzt hatte; nun aber, nach dem g’, der erste erhéhte Ton a’,
auch deshalb besonders nachdriicklich, weil derselbe Ton a’ als Viertelauftakt der
absteigenden Bewegung, unbetont, im Klavier schon beriihrt war: der also unaus-
driicklich bereits erwdhnte Ton wird jetzt voll und betont angeschlagen, erstmals
durch den ganz ausgefiillten F-dur-Akkord harmonisiert, der mit der Terz ' —a’
steinern hart auf das im BaB weiterklingende G st&Bt 2.

Auf den letzten Ton der Singstimme (¢’ — ,Ruh”) beginnt das Klavier mit einer
Wiederholung des Anfangs, dem sich diesmal sofort der Gesang (,,in allen Wipfeln®)
einfiigt: die zum dritten Male erklingende absteigende Linie g'—f —e’ suggeriert

17 Ibid.

18 Op. 96£ Nr. 1, von Schumann Naditlied fiberschrieben,

19 §. 36 ff.

20 Takt im folgenden T. abgekirzt.

21 Eg herrscht, wie man bei vielen Konzertauffihrungen bemerken kann, unter Planisten eine ganz unberechtigte
Neigung, derartige — beim spiteren Schumann sich hiufende — splitternde Sekundklinge verschlelert und
entschuldigend anzuschlagen.

10 MF
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dem Horer eine Kette sich abdachender Gipfel, Wipfel, alle in der feierlichen Ruhe
der diatonisch gleichmifig fallenden Akkorde.

Der Reim wird auf besondere Weise ausgenutzt: ,Gipfeln” fillt auf den ersten
Sekundschritt g'—f', .Wipfeln“ auf den anschlieBenden f'—e’. Also nur eine Ent-
sprechung. Diese wird aber verstirkt, wenn man beriicksichtigt, daB Schumann die
beiden ersten Gedichtzeilen zusammengefaBt (dariiber unten mehr) und die Zeilen-
schliisse auf jener absteigenden Tonreihe zusammengedringt hat. Die gedehnte
Wiederholung (T.9 und 10) erzeugt deshalb einen Gedankenreim, der verstehen
14Bt: ,in allen Wipfeln ist — gleichfalls — Ruh” 22, Natiirlich wirkte es licherlich,
wollte man diesen Satz als gesprochen sich hinzudenken, zumal damit der Satz-
zusammenhang mit , spiirest du“ zerrisse. Der Musik ist es aber méglich, durch ihre
eigene erinnernde Kraft diesen Hinweis als gewissermaBen zustindliche Bestim-
mung des ,in allen Wipfeln® einzuflechten®; sie entspricht damit der Intention
des Dichters, der hinter , Wipfeln” den Vers durch eine Zisur schneidet, um den
Horer (Leser) unter dem Eindruck des Reimes einen Augenblick die dritte Zeile auf
die beiden ersten zuriickbeziehen zu lassen. Schumann arbeitet ersichtlich diese
Zisur und die im folgenden durch das ,spiirest du” im Gedankenbild bewirkte
Verdnderung heraus. Die zusammengezogenen ersten zwei Zeilen sind nicht nur
melodisch mit der dritten verklammert, sondern auch durch die festgehaltene C-dur-
Harmonie und das gleichmiBige Anschlagen der Akkorde samt der g-Wieder-
holung.

Mit dem Verb ,spiirest” beginnt Neues, Bewegung aus der Ruhe des C-dur
heraus. Denn das ¢”, das die Singstimme jetzt plétzlich allein, iiber den angehal-
tenen Akkorden, in einem unvermittelten Sextsprung, ,frei“ erreicht, bestitigt
nicht mehr die Welt des C-dur, sondern fiihrt als Vorhalt zu 4’, einem bisher von
der Melodie ausgesparten Ton; das Klavier folgt in entschiedener, um den Ton e
sich drehender Modulation. Dies, daB nunmehr die Singstimme fiihrt, wo sie bisher
aus dem Instrumentalen quasi herauswuchs, zeigt das stirkere Hervortreten des
Menschlichen an; zugleich wird in dem vereinzelten ¢”* der Melodie das ,Spiiren”
dargestellt, das fast unmerklich beginnt, ehe sich der Eindruck entfaltet 24,

Gegeniiber der Schubertschen Vertonung merkwiirdig ist die Trennung des Satzes
.Spiirest du — kaum einen Haudh” durch die halbe Pause hinter ,du”“. Schumann
akzentuiert die Goethesche Zeilengliederung, zugleich durch den kleinen Sekund-
schritt in Entsprechung zu ,ist Ruh® den Reim unterstreichend. Unten wird noch
zu erklidren sein, durch welche Klammer das ZerreiBen des Satzes trotzdem ver-
hindert wird. Zunéchst aber erreicht Schumann durch die Trennung, dem Gedicht
gemiB, daB der Wortsinn sowohl des ,spiirest” als des ,Hauch” verstirkt gegen-
iiber dem Satzzusammenhang durchscheint, man versteht: zwar kaum, aber eben

22 Das gedachte .gleichfalls®, deutlich in der drittmaligen Wiederholung des Sekundganges, madht eine
emeute Hervorhebung des ,allen" iiberflissig, Ja, sie wire im Sprechzusammenhang geradezu einfiltig.
Georgiades ist also nicht im Recht, und argumentiert zu einseitig aus dem Blickwinkel der Schubertschen
Vertonung, wenn er diese sprachlich sinnvolle Einebnung des .allen” zur Demonstration des sprachlichen
Substanzverlusts bei Schumann benutzen will (5. 37).

23 Ahnliche Kontraktion in op. 98 a Nr. 3 (Nur wer die Sehnsudit kemnt), T. 22/23.

24 Der Einsatz des .spirest du® ist in elner gewissen Analogie zur Schubertschen Vertonung komponiert,
nicht so auffdllig zwar, vorsichtiger, aber doch unverkennbar in seinem grammatikalischen und inhaltlichen
Sinn. Es ist nicht recht ersichtlich, warum Georgiades hier die bestimmende Wirkung des Verbums bestreitet,
und ein offenbar unmotiviertes  kurzes . . . Aufwallen des sonst verhaltenen GefRhls® annimmt (5. 37).
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doch ein Hauch ist zu spiiren. Das erklirt die folgenden vier Klaviertakte in hoher
Lage (T. 14—17): es ist die Tonreihe des Liedanfanges g—f—e, die hier kiihl und
befremdend, eigenartig iiber einen B-dur-Akkord gefiihrt, uns anriihrt, der kalte
Abendhauch in den Wipfeln. In diesen hinein ,spricht“ die Singstimme, melodisch
und rhythmisch denkbar schlicht, ja den Gedichtrhythmus glittend, den Satz vom
Schweigen der Vdglein.

Die Komposition dieser Stelle, Angelpunkt des Schubertschen Liedes in der Inter-
pretation Georgiades’, scheint nun das entscheidende Argument fiir die Unterlegen-
heit der Schumannschen Verfahrensweise herzugeben: die Dimension des Gedichtes
sei bei Schumann verfehlt, die volksliedhafte Brechung der subjektiven Reflexion
ebenso wie des Rhythmus sei nicht erfaBt, wihrend Schubert sie in einen lied-
haften Zweizeiler iibersetze. Allein wir haben uns zu fragen: ist das Naiv-Volks-
liedhafte wirklich der dominierende, fiir jedes Verstindnis ausschlieBlich ma8-
gebende Charakter jener Zeile? Trigt man damit nicht umgekehrt von Schuberts
Interpretation her etwas in Goethes Gedicht hinein? DaB das Wort ,Wald“ dem
Vorstellungsbereich des Volksliedes spezifisch sei?5, kann nicht anerkannt werden.
Der daktylisch rollende Rhythmus enstammt im Gegenteil einem anderen Sprach-
bereich und wird bemerkenswerterweise von Schubert ebenso wie von Schumann
abgeédndert. Es bleibt das Diminutiv , Végelein“, das allerdings eindeutig der Welt
des naiven Volkstons angehort. Nur finden sich volkstiimliche Wendungen aller Art
gerade beim jiingeren Goethe hiufig, wie sie im iibrigen auch die Liedsprache
Schuberts durchsetzen, ohne daB man in jedem Falle daraus dhnlich weitreichende
Schliisse ziehen diirfte 26.

Vor allzu apodiktischer Festlegung der Zeile insbesondere auf das , Liedhafte” ¥
mub also gewarnt werden; es bleibt die richtige Beobachtung, daB an dieser Stelle
nicht nur der Rhythmus des Gedichtes gebrochen wird, sondern sich auch die Sprach-
ebene ins Naive verschiebt, worin man eine Andeutung von Liedatmosphire
erblicken mag. Nur wire die Frage, was der Komponist aus einer solchen Andeu-
tung zu machen hat. Hier kann ich Bedenken nicht unterdriicken, ob eine Nuance
nicht von Schubert zu direkt und ausschlieflich ins Liedhafte ausgemiinzt und
dadurch vergrébert wird; ob er nicht hier und im weiteren Verlauf ein wenig zu
sehr ins Liedersingen gerdt — fast hat man doch den Eindruck, die Vogel singen im
Walde, sie schweigen nicht — und gezwungen wird, zundchst durch Wiederholung
des ,schweigen” die wichtige sechste Zeile zu einem Zweizeiler zu popularisieren,
dann aber nach der so bewirkten Proportionsverinderung durch weitere Wieder-
holungen das ganze Gedicht zu sprengen. Man wird iiber derartige Bewertungen
immer streiten konnen, und Georgiades hat sicher recht, wenn er das Kiihne und
Genialische an Schuberts Vorgehen herausarbeitet. Aber die Bedenken sind doch
von einer Art, daB sie einen literarisch sensitiven Musiker wie Schumann von einer
Wiederholung des Experimentes abschrecken konnten. Und gibt es denn keine
andere mégliche Interpretation, und kein anderes musikalisches Verfahren, die
Andeutung von Naivitit in jener Stelle zu beriicksichtigen?

25 S, 19.

26 Man vergleiche gerade in der Schubertschen Komposition des Liedes die Terzen und Homnquinten des
«Warte nur ial’dc", und die naiv-sextenselige SchluBwendung ,.rukest du auds”.

21 So aber Georgiades’ Tendenz: S. 25 heifit es abbreviatorisch .der volksliedhafte sediste Vers.”

10*



140 D. Conrad: Schumanns Liedkomposition

Vielleicht 1Bt sich Goethes Gedanke auch dahin verstehen, daf er mit der Ver-
kleinerung ,Vdgelein“ statt ,Vogel” zundchst einmal das Quicke, Bewegliche der
kleinen Kreaturen vorstellen, zugleich aber den fortrollenden daktylischen Rhyth-
mus gewinnen will, der zum Inhalt des Satzes kontrastiert. Mit anderen Worten:
das Allerbeweglichste ruht auch. Auch diese Konzentration des Gegensatzes im
Satzsinn selbst, wie im Verhiltnis der Vorstellung zum Rhythmus, enthilt eine Art
Brechung des Gedankenflusses. Auch bei einer vorwiegend auf diesen Punkt ab-
zielenden Interpretation bleibt der Satz Angelpunkt des Gedichts; vorwiegend,
sage ich mit Bedacht, denn der Charakter des Naiven kann daneben bestehen, und
wir werden sehen, daB Schumanns Komposition sich gerade vornimmt, solche Mehr-
schichtigkeit der Bedeutung anwesend zu machen und nicht den Dichter ins
Eindeutige zu korrigieren.

Als primiren Sinn der Stelle scheint Schumann wirklich den Gegensatz Ruhe —
Bewegung zu fassen: von hier an komponiert er , ausdriicklich“ Ruhe und Bewegung
ineinander?®: im ganzen verlangsamt sich der Gesang, im Einzelnen finden wir
harmonische und — auch in der Singstimme, z. B. den zweimal auftretenden punk-
tierten Vierteln — rhythmisch lebhaftere Bewegung. Erst einmal scheint die bis
dahin gleichmifig in Halben gehende Klavierbegleitung auf einem ganztaktig
ruhenden Mollakkord (, Walde™) véllig stehen zu bleiben: lastende Stille — plotz-
lich, weil dies Stehenbleiben unerwartet und auflerhalb der normalen Viertakt-
periode auf die letzten zwei Silben der vorher noch durch Achtelfiguren bewegten
Zeile gesetzt ist; durch Hiniiberbinden der — dem C-dur fremden — Mollterz zum
nichsten Takt wird es noch verdeutlicht. Es folgen Vierteltriolen des Klaviers,
wihrend die Singstimme schweigt; dann wieder ganztaktige Ruhe im Klavier
gegen das lebhafte ,warte nur” der Singstimme; dann eine analoge Folge nochmals.

Die Terzentriolen treten in T. 19 neu und unvermittelt auf; vom rhythmischen
und thematischen Zusammenhang des bisherigen Stiickes her scheinen sie ganz
unerklirlich. Die Bewegung ist, dhnlich der der Achtel in T. 16 (auf , Véglein“) von
unterdriickter Lebhaftigkeit, der Klangcharakter — geradlinig gegeneinandergefiihrte
Terzenpaare in hoher Lage, ohne Bafstiitze — naiv. Diese Stelle hat einen der
Goetheschen sechsten Zeile durchaus analogen Charakter, bricht in dhnlicher Weise
den bisherigen FluB des Liedes, und muf also dem vorher gesungenen Text zuge-
wiesen werden. Aber nicht nur ihr allgemeiner Charakter veranlaBt uns, die Triolen
auf die vorangegangene Verszeile zu beziehen: sie bringen auch deren rollenden
Rhythmus in Erinnerung, d. h.: nur scheinbar d e r e n Rhythmus; in Wahrheit ist
es der Rhythmus des Goetheschen Gedichts, den Schumann in der Gesangstimme,
ebenso wie Schubert, begradigt und ins Ruhige, GleichmiBige verindert hatte
(,Voglein“ statt ,Vog e lein“), Schumann allerdings in dem vom Inhalt motivierten
Bestreben, den Satz méglichst von der Assoziation der lustigen singenden Végelein
weg auf die Aussage des Schweigens zu konzentrieren. Zugleich aber hatte er natiir-
lich den Klang des urspriinglichen Gedichtes im Ohr und konnte bei seinem gebil-
deten biirgerlichen Publikum ohne weiteres dasselbe voraussetzen: er komponiert
nicht mehr, wie Schubert, ein zeitgendssisches, sondern ein berithmtes klassisches

28 Fiir eine verwandte Komposition der Abendruhe vgl. Abendlied op. 107 Nr. 6 (Es Ist so still geworden).
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Gedicht. So kann er mit dieser Erinnerung seine vorige, aus dem musikalischen
Verlauf begriindete Textkorrektur auf hintersinnige Weise relativieren; dhnliche
Bedeutung haben wohl auch die drei Achtel des Klaviers in T. 16 selbst, die, aus
dem bisherigen Rhythmus nicht motiviert, die Ruhe der Melodie brechen.

Entgegen dem vordergriindigen harmonischen Sinn (Modulation zu T. 20) gehéren
also die Terztriolen in T. 19 nachschlagend zu dem ruhenden Akkord in T.18. Als
den Sinn der beiden Takte kénnen wir verstehen: von der Ruhe her wird vormalige
Bewegung, ein fritherer Gesang erinnert, der aber jetzt schweigt — das Unvermit-
telte der Klavierterzen hebt ihren instrumentalen Charakter hervor. Selbstindig,
nicht nur begleitend, erscheint das Instrument. Ist seine Funktion aber deshalb das
Ausmalen von Stimmungen oder Vervollstindigen eines Harmonieschemas um der
angenehmen RegelmiBigkeit willen? Das Klavier bezieht sich ja recht genau auf
das Gedicht, es erinnert, deutet Gesprochenes an. Es spricht selbst, in der Weise
des Andeutens, so wie Goethe vom Poeten sagt, er deute auf die Stelle hin. Es ist
ganz wichtig, diesen Charakter der Andeutung zu erfassen, und zu belassen —, nicht
etwa in Scheringscher Manier den Text ,Vdgelein schweigen im Wald(e)” zu
unterlegen: dadurch entstiinde eine allerdings komische Eindeutigkeit — iiber die
die Musik jener Stufe gerade hinausgelangt ist. Doch ist die Andeutung auch wieder
nicht ganz unbestimmt, nur auf den rhythmischen Eindruck bezogen: kaum zufillig
setzt die Singstimme genau an der Stelle, an der man in der angedeuteten 6. Zeile
das Wort ,Walde“ erwartet, mit der Assonanz ,warte”, das zweite Mal mit dem
Reimwort , balde” ein. Es ist als wirke die im Hintergrund bleibende Vorstellung
auf das bewufite Sprechen zuriick.

Wir kénnen nun den L&sungsversuch als Ganzes iiberblicken. Schumann sieht
als wesentlich zunichst den Gedanken der Ruhe auch des bewegten Lebens, und
driikt dies in der erwidhnten Weise aus, die Zeile zundchst in den bisherigen
ruhigen Verlauf thematisch und rhythmisch einschleifend, ebenso aber durch Achtel,
dann Vierteltriolen aufbrechend, und von nun an Ruhe und Bewegung kontra-
punktierend. Zugleich faBt er in der Zeile den Angelpunkt des Gedichts, von wo
aus die Reflexion sich dem Menschlichen zuwenden kann: das realisiert er nicht
nur in der Bewegungsveridnderung, sondern auch in dem Einsatz der grofien, heim-
kehrenden Modulation nach C-dur, die den zweiten Teil des Liedes ausmacht, an
dieser Stelle. Als zweite Schicht fiigt er den Charakter des Naiven sowie den
urspriinglichen Gedichtrhythmus hinzu, und zwar in der Weise einer erinnernden
Anspielung. Dies rechtfertigt sich aus dem im Gedicht angedeuteten Gegensatz
von jetzt und vorhin, aber auch aus dem Gedanken, dafl in der Welt individueller
Reflexion und Erlebnispoesie der naive Volkston nur sentimental, als Reminiszenz
auftreten kann, nicht mehr ganz ernst zu nehmen und in diesem Sinne riihrend.

Die Interpretation der Stelle 148t sich mit zwei Vergleichsstellen aus anderen Liedern
Schumanns stiitzen. Fiir den Klangcharakter verweise ich auf op. 24 Nr.3 (.Id: wandelte
unter den Bdumen®), wo die Rede der Vigel ebenfalls in verdoppelten hohen Klavierterzen
(Triolen) auftritt. Das eigenartige Verfahren aber, auf einen als bekannt vorausgesetzten
Gedichttext nur anzuspielen, findet sich sehr deutlich in op. 79 Nr. 24 (Er ist’s), T. 19 ff,
Von der Gedichtzeile Mérikes ,Hordi, von fern ein leiser Harfenton!®, bringt die Sing-
stimme nur ,Hords, ein Harfenton!* Es ist kaum zweifelhaft, daB dieser Harfenton im
Lied .real” vernommen wird, ndmlich in den pl8tzlich das Spiel unterbrechenden tonart-



142 D.Conrad: Schumanns Liedkomposition

fremden Arpeggios im Klavier. Da sie leise sind (pp), ist das beschreibende .leise” im
Text iiberfliissig; der Charakter des Entfernten ist mit dem Leisen schon gegeben®, wird
aber noch verdeutlicht mit dem aus der Hohe herab und im Crescendo Niherkommen der
folgenden Akkorde. DaB sie trotz des die Distanz beschreibenden Sich-Niherns nicht .da“
sind, in einer anderen Sphire verbleiben, zeigt der um sie véllig unbekiimmerte, falsche
Einsatz der Singstimme auf ,Fridhling” in T. 21 (vgl. den Einsatz des ,balde” im Nachtlied,
T. 22). Mit dieser Andeutung des Inhalts nicht genug, vergegenwiirtigen die Klavierakkorde
auch den Sprachkdrper, indem sie die volle Silbenzahl der Gedichtzeile wiederherstellen:
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Die Wiederholung der Terzen liegt eine Quart tiefer, und wird durch den Baff
gestiitzt: der Gedankengang riickt gewissermalen auf das sinnende Subjekt zu, und
erhilt fast etwas Drohendes in der Umkehr des ,balde” in die Septim durch das
Klavier im folgenden Takt: auch hier verhilt sich das Instrument nicht unsprachlich,
stimmungshaft, sondern bezieht sich auf das Sprechen. Das Anwachsen, Auf-uns-
Zukommen der Musik wird gebannt in der Ruhe des SchluBgedankens, der den
Anfang der Musik wieder aufgreift und zu Ende fiihrt. ,Ruhest du auch” wird
zweifach realisiert: einmal in der Aufnahme der melodischen Sekundbewegung,
sodann in der Wiederholung der Zeile, die Parallelismus suggeriert. Die Wieder-
holung ist zugleich auf das Doppelte verlangsamt.

Eigenartig ist der Septimsprung in die Oberoktav am SchluB. Um diesen scheinbar
unmotivierten Sprung besser zu verstehen?3?, geniigt es aber, versuchsweise einmal
statt ¢’ das eigentlich erwartete ¢’ zu setzen. Dann hitte das ganze Lied einen
eindeutig gerichteten Verlauf von der eréffnenden Quint zum Grundton als dem
abschlieBenden Grab. ,Rubest du audi” wiirde, ein letztes Mal, langsamer werdend,
wiederholt, um auf ¢" ganz natiirlich zu verenden: ,ruhest du endgiiltig“ 3!, Es wire

gﬂl. Pf)ul, Titan 29, 114: ,leise Musik und Liebe ist einer entfernten gleid,” (Hervorhebung im
ginal).

30 Es scheint mir nicht richtig verstanden als ,stimmungsmdfig bedingtes Uberscilagen®, durch .das Ver-
haltene der Empfindung bewirkt® (S. 37). Ein solches emotionales Uberschlagen wire an dieser Stelle ent-
weder ganz gedankenlos, oder miifte allzu konkret so aufEefaBt werden, daB der Sénger beim Gedanken an den
Tod die Fassung verliert und seine Stimme nicht mehr beherrscht — eine naturalistische Geschmacklosigkeit,
die man nur bei Versagen aller anderer Deutungen annehmen sollte.

31 Kontrastbeispiel, wo Endgiiltigkeit gerade ausgedriickt werden soll: op. 135 Nr. 1 (Absdiled von Frank-
reidi, nach Maria Stuart). Hier tritt der ebenfalls durch das ganze vorhergehende Lied vermiedene Grundton
(¢’) auf das letzte .(a)de” schlieBlich ein: man spiirt, daB es keine Rildkkehr geben wird.
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eine kommentierende Verdeutlichung des Gedichts, das ja Eindeutigkeit mit dem
Wort ,Ruhe” gerade vermeidet — eine plumpe Festlegung als Moral von der
Geschicht; nichts konnte der Intention Schumannscher Musik krasser zuwider sein.
Deshalb wird das ¢, das nach dem Melodieverlauf gefordert ist, in die Oberoktay
verlegt und damit entwirklicht. Die Umkehrung des Sekundschrittes in die Septime
ist, wie bemerkt, in T. 23 vorweggenommen, wo sich eine dhnliche Scheu vor dem
Grundton verrdt. Das obere ¢” signalisiert im iibrigen, daB das Ende des Stiickes
noch nicht erreicht ist, betont vielmehr die Sextlage, aus der heraus die abschliefende
Bewegung im Klavier anhebt, um von oben herab zur Ruhe des anfinglichen g’
zuriickzukommen. Die Stelle hat deutlich zusammenfassenden Charakter; nach
Georgiades faBt sie die Stimmung zusammen. Was heiit das aber in Wirklichkeit?

Wie entschlossenes Zu-Ende-Gehen wirkt der vollstindige Kadenzverlauf, der so
im ganzen Stiick noch nicht vorgekommen ist; der Charakter des sich EntschlieBens
wird durch das zweimalige Ansetzen (T.28f.) ausdriicklich hereingebracht. Das
mehrfache Aufgreifen des Sekundschritts f—e (T. 26 f.) weist auf den Anfang zuriick
(T. 1-3), korrigiert ihn aber, indem die alles beherrschende Tonreihe g—f—e ent-
schieden umgekehrt wird; im Echo der Mittelstimmen T. 31 f. vergewissert sich das
BewuBtsein nochmals dieses Ereignisses. Doch ist mehr geschehen als die mecha-
nische Umkehrung einer Tonreihe: nie vorher war das g vom f her erreicht, sondern
dieses immer zum fis erhoht worden (T. 11/12, 16/17, 23/24); in T. 13 hatte das
hier von der Harmonie geforderte fis’ die Kraft besessen, die Tonreihe g—f—e umzu-
stellen, um die Unterscheidung von abwirtsfithrendem f, aufwirtsfiihrendem fis zu
erhalten:

(statt) l — ——  (heifit es) %ﬁ—-‘ ; -;i-—

Kaum ei -nen Hauch

So beherrschend war jenes fis und der von ihm ausgehende Auftrieb im Verlauf
des Liedes geworden (vgl. T. 23—25), daB es des fp-Schlages auf F in T. 26 bedurfte,
um den Bann zu brechen. Wenn damit der Weg frei ist, entgegen der natiirlichen
Schwerkraft die Bewegung g—f—e umzukehren, und die Aufwirtsbewegung in die
Ruhe des diatonischen Anfangs hineinzunehmen, so ist ,,Ruhe” damit vom natiir-
lichen Modell des Niedersinkens geldst und vergeistigt. Zugleich wird die Schein-
haftigkeit der vorausgegangenen Bewegung und Modulation in der Identitdt der
Tonreihe g—f—e offenbar — man wird am Ende gewahr, daB ja auch das scheinbar
so entlegene fis (Tritonus zum Grundton c) eigentlich immer das selbe f gewesen
ist — wie uns ein Traum das Fremde als Maske des Allervertrautesten vorzeigt.

In der Melodie erscheint, aus dem Mittelton des Sextakkordes T. 29 sich ent-
wickelnd, ausdrucksvoll gesteigert die Gesangslinie des ,iiber allen Gipfeln“ (T. 4
bis 6), bezieht aber in der Triole noch das ,balde” (T. 22) als abschliefende Geste
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Die Stelle hat zusammenfassenden Charakter schlieBlich darin, daB sie gedréngt
den Bewegungsablauf des Liedes wiederholt, von den ruhig gehenden Halben, iiber
Vierteltriolen zur Verlangsamung des Schlusses, vor allem aber in dem, worauf die
Verlangsamung bedeutungsvoll hinfithrt: die anfangs gegebene Quintlage wird am
SchluB aktiv wiederhergestellt, und zwar in jedem Ton, in den Mittelstimmen durch
sekundenweises Aufsteigen, in den AuBlenstimmen durch Quartschritte von unten
und oben. Die Anfangsquint wird gewissermaBen auf die Fiife gestellt, und diese
SchluBgeste als endgiiltig akzentuiert durch die vorher einkomponierte Fermate auf
dem g von BaB und Oberstimme.

Sinn dieser SchluBtakte ist: die anfangs naturhaft gegebene Ruhe wird ins
BewuBtsein gehoben und als Ruhe auch des BewuBtseins und des Menschen uns
vorgestellt; dabei bleibt die eigentiimliche Schwebelage und der Gleichklang mit
der Natur erhalten. So ist, zusammengefait, auch der Sinn des Gedichts.

‘Wenn man ihn so begreift, kann man schlecht dem SchluBabschnitt mit Georgiades
die Eigenschaft eines wesentlichen Baugliedes absprechen. Reiner Stimmungs-
nachklang kdnnte er nur sein, wenn das Lied mit dem letzten Ton der Gesangs-
stimme iiberzeugend zu Ende gekommen wire; wir haben gesehen, daff es sich
anders verhilt, daB auf den letzten Ton, dem die Eigenschaft des Schlufitons kiinst-
lich genommen ist, das Klavier mit dem Epilog einfidllt — und zwar mit einem
Sprung der rechten Hand, der diesen Einsatz als unvermittelt erscheinen 1d8t. Auch
daB der Quartsextakkord im drittletzten Takt ,lediglich eine Erscheinung des
kontinuierlidi-harmonischen Ablaufs” sei und keine Baufunktion habe, kann nach
dem Vorigen nicht zugegeben werden: satztechnisch ist er die Plattform, von der
aus die abschlieBende Quint in gegenwendiger Bewegung hergestellt werden kann,
dem Sinn nach ein Doppelpunkt vor dem abschlieBenden Wort.

Aber wie verhidlt es sich mit dem ,kontinuierlicdh-harmonisdien Ablauf”, dem
.dichtfliefenden Strom" 32 {iberhaupt? Wie in der Besprechung des Schumannschen
Liedes zwar nicht ausdriicklich gesagt ist, aus dem Zusammenhang aber erhellt,
ist das Wesen dieses Stroms fiir Georgiades die harmonische Ausfiillung der vier-
und achttaktigen Periode?. Wie verhilt es sich mit der Periodengliederung in
diesem Lied? Die Gesamtzahl seiner Takte ist 32, also eine durch 4, 8 und sogar 16
teilbare Zahl. Wenn wir iiber Stock und Stein zéhlen, 148t sich das Periodenschema
hier trefflich anlegen. Allein wir geraten in Schwierigkeiten, wenn wir den musika-
lischen Ablauf damit verbinden wollen. Zwar die ersten 4 Klaviertakte bilden deut-
lich eine Vierergruppe, in die der Gesang, wie bemerkt, auf,taktig” zur nichsten
Gruppe einstimmt. Nach demselben Kriterium (der Klavierbegleitung) aber miifite
in T. 7 eine neue Vierergruppe beginnen, und so ist es in der Tat, wie hier aus
dem glatten Einfiigen der Singstimme erhellt. So sind wir gezwungen, Takt 5 und 6
den ersten 4 Takten zuzuschlagen. Die beiden Takte wirken, wenn man das Klavier
allein betrachtet, als verkiirzter Nachklang zu der deutlich zusammengehdrenden
ersten Viertaktgruppe, werden aber durch die Melodie damit verklammert, so dafl
wir eine sechs-taktige Gruppe als Einheit (oder 2 + 2 + 2 unterteilt) annehmen.

32 S, 37.
33 Vgl. z. B. die Bemerkung zu Zelters Lied S. 33; zu Schumanns ,Ich will meine Seele taudien®, S. 289.
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Dabei ist zu beachten, daB die Singstimme auch der Sechsergruppierung sich nicht
fiigt, sondern ihren Zielton im 7. Takt hat (, Rul’“), der vom Klavier her eindeutig
als Beginn einer neuen Gruppe gekennzeichnet ist. In Freiheit also von der Klavier-
bewegung und dem angedeuteten Schema erhebt sich der eréffnende Bogen der
Melodie, die zwei ersten Gedichtzeilen ihnlich wie Schubert zusammenfassend zu
einer Art Uberschrift. T. 7 bis 10 wiederholen im Klavier die Vierergruppe des
Anfangs, in die der Gesang wieder einstimmt, erneut aber durch Satzzusammenhang
und Verlassen der Klavierbewegung die Einheit iiberschreitend. Die nichste Vierer-
gruppe haben wir im Klavier in T. 14 anzusetzen; dazwischen bleiben 3 Takte
(.spiirest du kaum einen . . .“). Verzichtet man einmal auf die Annahme, da8 der-
gleichen bei Schumann nicht vorkommen diirfe, so zeigt sich eine Dreiergruppe mit
gutem Sinn: sie schlieBt gegeniiber dem geradlinigen Verlauf der Vier- und
Zweitaktgruppen die Modulation in drehender Bewegung zusammen, und verbindet
so den in der Deklamation durch eine halbe Pause getrennten Satz; eine entschieden
kadenzierende Geste.

Takt 14 bis 17 als Vierergruppe ansetzend, gruppiert man die folgenden Takte
am natiirlichsten in 3 mal 2 (T. 18/19, 20/21, 22/23), dann 4 von 24 bis 27, 4
von 28 bis 31, den SchluBton als unendlich auf den Beginn einer neuen Zihlung
verweisend. Verstehen wir die geradzahligen Taktgruppen, wie unumginglich, als
nach schweren und leichten Takten geordnet, so erscheinen die Vierteltriolen, in
Ubereinstimmung mit ihrer sonstigen Funktion, als relativ unbetont, die beiden
~ruhest” (T. 24 und 26) sowie der Quartsextakkord in T. 30 als betont. Bedeutsam
ist die durch Verlangsamung der Deklamation in T. 26 bis 28 erreichte Verschie-
bung des zweiten ,audt” auf den betonten Takt 28; der SchluB erhilt so, und in der
Akzentuierung durch das frisch ansetzende Instrumentalnachspiel, mehr Nachdruck.

Wir sehen hier, wie mehrfach im Lied, die Singstimme die Grenzen der im Klavier deut-
lichen Taktgruppierung iiberschreiten. Ja, geht man den Verlauf der Singstimme im ganzen
durch, so wird man sehen, daB sie stindig und bewuBt von den Taktgruppierungen abweicht,
ihre Verbindlichkeit aufhebt, sich jedenfalls frei, unregelmiBig zu ihnen verhilt, fast wie
eine klassische melodische Phrase zum Taktschema. Aber der .Takt", die Periode, ist
hier kein festes Schema. Mit der geradzahligen Periodenbildung wird zwar unverkennbar
gerechnet, vielleicht sogar als mit einem natiirlichen normalen Ma8; ebenso unverkennbar
wird sie aber nicht als Naturgesetz zu Grunde gelegt, sondern nach Bedarf abgewandelt, d. h.
die Komposition hat zu ihr ein freies, bewuBtes Verhiltnis. Wir treffen also auf eine recht
komplizierte Bauweise, die in ihrer Reflektiertheit durchaus der klassischen Spontaneitit
analog ist. Die UnregelmaBigkeiten mégen unaufdringlich sein. Das entspricht nicht nur der
schon in der Klassik spiirbaren Tendenz zu immer geschmeidigerem, gelassenerem Gebrauch
der neuen Freiheit; es entspricht auch der persénlichen, in seiner musikgeschichtlichen Lage
begriindeten Vorsicht Schumanns, theatralischen Effekten selbst um den Preis gelegentlicher
Unscheinbarkeit aus dem Wege zu gehen. Alle Unauffilligkeit berechtigt nicht, das Pha-
nomen zu iibersehen oder gering zu nehmen. Erst wenn die Vorstellung des gleichmiBigen
Periodenstromes aufgegeben ist, werden wir auch in voller Deutlichkeit der inneren Gliede-
rung des Liedes gewahr, auf die schon mit der Bemerkung hingewiesen wurde, da von
~Schweigen im Walde® an das BewegungsmaB sich kompliziert. Die innere Zihlzeit verlagert
sich in dem ganztaktigen Abwechseln von Singstimme und Klavier von den vorher herrschen-
den Halben auf die ganze Note, so daB die rhythmische Vergrd8erung T. 26 bis 28 schon
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vorbereitet ist. Der Gesang verlangsamt sich also; nach dem in 18 Takten 6 Gedichtzeilen
vorgetragen sind, beanspruchen die letzten beiden Zeilen 14 Takte (ohne Vor- und Nachspiel
sind es 15 Takte gegen 10). Sehen wir aber auf die harmonische Bewegung, so belebt sie
sich im gleichen MaBe, wie die Zahlzeit sich verlangsamt: ganztaktig wird jetzt unter
Einbeziehung chromatischer Téne fortmoduliert, von hier aus erscheinen die diatonischen,
glockentdnigen Halben des Anfangs eher stehend.

Das hier zu beobachtende Ineinandergreifen verschiedenartiger Elemente fithrt uns auf
etwas hin, was vielleicht wirklich neu, jedenfalls in dieser Intensitit neu, im Liede Schumanns
ist. Die Singstimme ist nimlich im zweiten Teil des Liedes aus sich heraus iiberhaupt nicht
mehr zu begreifen; ohne die Klaviertakte zerfiele sie in zusammenhanglose Fetzen. Aber
auch in der ersten Hilfte des Liedes kénnen wir derartiges sehen, wenn zum Beispiel in T. 8
die Singstimme in eine vom Klavier begonnene und nur hier voll verstindliche Wendung
regelrecht ,einfdllt”. Das Instrument ist augenscheinlich nicht mehr nur Begleiter, auch nicht
in einem, wie bei Schubert, sehr differenzierten Sinne. Es mischt sich ein, verhilft der Melodie
erst zu ihrer Gestalt, ja gelegentlich hat man fast umgekehrt den Eindruck, daB die Sing-
stimme in den Gang der Musik eingemischt wird. Damit sinkt aber nicht, wie man meinen
kénnte, die Ausdriicklichkeit persénlichen Sprechens, die im Schubertschen Gesang erreicht
war, in einen iiberméchtigen Harmoniestrom zuriick, den man gewissermaBen von aufen
nur noch ,als Musik” horte34, sondern umgekehrt — und das wird besonders deutlich beim
Vergleich mit Liedbegleitungen der Fritheren bis hin zu Mendelssohn — das Instrument
nimmt jetzt teil an der Ausdriicklichkeit des Gesanges, es spricht mit.

Und es spricht in eben der Weise, mit eben der rhythmischen freien Bedeutsamkeit, die
wir durch Georgiades’ Untersuchungen als Eigentiimlichkeit der Wiener klassischen Musik
genauer kennen gelernt haben. Sehen wir uns in unserem Lied die instrumentale Dekla-
mation an. Eine erste Gruppe von drei Noten beginnt abtaktig, endet auf schwere Taktzeit
in T. 2; ihr antwortet eine auftaktige Gruppe mit weiblicher Endung (in T. 4); deren Viertel-
auftakt wiederum ist in T.5 erweitert zu einer betonten Halben, eine ruhig zusammen-
fassende Bewegung erdffnend. Im Verhidltnis der Taktgruppierung sehen wir die zunichst
(T. 3 bis 4) auf betonten Takt einsetzende, im unbetonten Takt weiblich endende Linie
g'—f'—e’ in T. 6 auf unbetonten Takt verschoben, die Singstimme auf den betonten Ziel-
ton in T. 7 hinfithrend. Die selbe Linie wird in T. 14 bis 17 abtaktig variiert: der Viertel-
auftakt ist weggefallen, ersetzt durch das nachschlagende Viertel in T. 14, 16. In T. 24 bis
28 erscheint die absteigende Sekundbewegung abtaktig und betont endend; ja, wie schon
bemerkt, wird die Endbetonung bei der Wiederholung durch Hinausschieben auf den
betonten T. 28 noch verstirkt. Kann man wirklich von diesen bewuBt geformten Gebilden
sagen, man konne ihrer als einzelner Glieder nicht habhaft werden? Gewi sind diese
Bauglieder weniger unabhingig von einander als die klassischen, gewiB sind sie auch
Variationen identischer Tonreihen, gewiB kann man diesen Klaviersatz nicht einfach als
klassisch bezeichnen — man tite Schumann unrecht. Es ist hier nicht der Ort, das Neue
seines Klaviersatzes zum Gegenstand der Untersuchung zu machen; nur darauf kommt es
an zu sehen, daB das Neue kein einfaches Vergessen des Friiheren bedeutet, daf vielmehr
die geistige Welt der Klassik — und wohl nicht nur ihre duBere Wirkung?® — bewuBt und
mit-anwesend ist.

Es scheint mir dieser Zusammenhang, die Mitverarbeitung klassischer Techniken so
deutlich aufweisbar zu sein, daB dagegen nicht recht aufkommt, was Georgiades
an allgemeineren Perspektiven der Verschiedenheit nord- und siiddeutscher Musik-

: ngl. die Bemerkungen zu Gesang und Begleitung bei Schubert, S. 107,
. 37.
38 S. 169.
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tradition®?, des Genius Loci Wiens und seiner einzigartigen ,Werkstatt, der Lehrer-
und Schiilerbeziehungen einzelner Komponisten ausmalt. Ohnedies sind fiir die Einwirkungs-
moglichkeiten unter Geistern vom Schlage Haydns, Beethovens, Schuberts, Schumanns
Kategorien der Schulbildung mit ihrem Normalhorizont in jedem Falle gefdhrlich. Wenn
Beethoven zu Recht nicht als Neefes oder Albrechtsbergers Schiiler begriffen wird — auch
Haydns ,Schiiler” ist er nicht deshalb gewesen, weil er, zu beiderseitigem VerdruB, ein paar
Stunden bei ihm genommen hat — so ist ebenso wahrscheinlich Schumann nicht Dorns oder
Wiecks Schiiler in irgendeinem wesentlichen Sinn. Halten wir uns an seine eigenen AuSerun-
gen, so sind seine ,Lehrmeister” J. S. Bach und Jean Paul gewesen?®; daB er daneben, und
zunehmend mehr, die Klassiker intensiv studiert hat, ist beinahe selbstverstindlich und
lieBe sich jedenfalls aus seinen Werken ablesen, selbst wenn wir es nicht ausdriicklich aus
schriftlichen AuBerungen wiiten. Schumann schrieb ja nicht zur Zeit der Wiener Klassiker
— wo ihm deren insulare Sonderstellung 382 allenfalls in Leipzig hitte entgehen kénnen —,
sondern in der folgenden Generation, fiir die die klassische Musik die reprisentative und
verbindliche Tradition geworden war (die man als Selbstverstindlichkeit vielleicht weniger
erwihnte als avantgardistische Wiederentdeckungen der Alteren?®?), zu einer Zeit auBerdem,
wo die rasch sich bessernden Kommunikationsverhiltnisse die Bedeutung &rtlicher Sonder-
traditionen stark gemindert hatten. Wer damals klassische Musik kennen wollte, war nicht
auf lokale Zufallsimpressionen angewiesen, er muBte nicht ,dabei gewesen“ sein, sondern,
in einer Zeit aufblilhenden Konzertlebens und verbilligten Notendrucks, héren und Parti-
turen lesen kénnen.

Jedenfalls wird man, wenn Schumann in den Jahren seiner hdchsten kompositorischen
Meisterschaft u. a. klassische Verfahren anwendet, annehmen miissen, da8 er dies nicht von
ungefihr tut; das bedeutet aber, daB auch in Stiicken, wo dergleichen weniger zu Tage liegt
als in dem gerade untersuchten Lied, mit dhnlicher Differenziertheit zu rechnen ist. Wenn
z. B. Schumann in diesen Jahren Stiicke von groBer rhythmischer RegelmiaBigkeit schreibt,
handelt es sich um absichtliche, freie RegelmiBigkeit und nicht um unwillkiirliches Befangen-
sein in der Denkkategorie der geradzahligen Taktperiode 40,

Das legt allerdings die Frage nahe, ob auch die fritheren Lieder Schumanns derartige
Strukturen aufweisen, und welche Bedeutung sie im Verhiltnis zu anderen Elementen haben.
Diese Frage iibersteigt den Rahmen dieses Aufsatzes, es seien deshalb nur einige vorlaufige
Bemerkungen zu dem von Georgiades gestreiftend! Lied Nr. 5 aus Diditerliebe (,Ich will
meine Seele tauchen™) verstattet.

3. Georgiades bemerkt mit Recht den Charakter des Fliichtigen an diesem Lied.
Nicht mit Recht aber tut er die ganze Komposition als ,Stimmung eines Augen-

37 Und zwar selbst da, wo auf den ersten Blidk Schumanns eigene AuBerungen eine solche musikalische
Mainlinie zu bestdtigen scheinen, wie in jener Liedrezension aus dem Jahre 1843 (Ges. Sdriften, 5. ed. von
M. Kreisig, 11, 144 auf S. 147), wo davon die Rede ist, daB Schubert der neueren ,Kunstvollerem und tief-
sinnigeren Art des Liedes” schon vorgearbeitet habe, .aber mekr in Beethovemscher Weise, dagegem in den
Leistungen der Norddeutsdien die Wirkung Badischen Geistes sich kundgab.” Das sagt doch einmal, daB die
Eigenart Schubertscher Liedkomposition Schumann nicht unbekannt geblieben war, und es lv‘t zweitens nicht,
daB Schumann sich voll zur Gruppe .der Norddeutschen® gezéhlt und die Schubertsche .Vorarbeit™ sich nicht
zu Nutze gemacht hitte.
:: Hlsufige Wendung, z. B. Brief an C. KoBmaly, 5. Mal 1843.

a «. 127
30 Ahnlich mag es sich verhalten, wenn Schumann sich ausfilhrlicher Giber Schuberts Instrumentalmusik ver-
breitet als Giber die Lieder (Georgiades, S. 181): im Gegensatz zu diesen waren die Instrumentalsachen damals
unterschiitz¢t, ja kaum bekannt (vgl. Schumanns Besprechungen anldBlich des ersten Erscheinens des B-dur-Trios,
1836, Schriften 1, 180, der drel nachgelassenen Klaviersonaten 1838, ibid. I, 327 ff., 330). Schumann selbst hatte,
wie er in seinem beriihmten Aufsatz erzihle (ibid. 11, 459 ff. aus dem Jahr 1840), die C-dur-Symphonie aus den
von Schuberts Bruder aufbewahrten Manuskripten hervorgezogen; wenn es ihn dréngte, zuniichst einmal {iber
einen solchen Fund zu schrelben, so gestattet das keinen verliBlichen SchluB auf seine Schitzung der Lieder.
Es gibt schlieBlich auch AuBerungen, ,womach Schubert In seinen Liedern sich vielleidit mods origineller gezeigt
als In seinen Instrumentalkompositionen™ (ibid. I, 125—1834).
:0 gelegentlidl spricht er geringschitzig von einem sich Weiterwinden von 8 zu 8 Takten (Sdriftem II, 247).
1 S, 289.
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blicks®, als ,der zerrinnenden Zeit anvertrauten, mit ihr vergehenden Ausdruck
eines Fithlens® ab. Was hat es mit der Fliichtigkeit auf sich? In dem Heineschen
Text selbst ist von Musik die Rede; ein Lied wird Gegenstand des Liedes, ein Lied
ndmlich, das der Dichter — nicht: singen, sondern durch Eintauchen seiner Seele in
den Kelch einer Lilie zum Wiedererklingen bringen will. Dieses ganz irreale, phanta-
sierte Wiedererklingen , realisiert® die Instrumental-Figuration im Pianissimo. Der
Klang wird in eine ZweiunddreiBigstel-Bewegung aufgebrochen, seine Fiille ist nicht
mehr intendiert, er wird in einzelnen Tupfenreihen nur angedeutet — entsprechend
der spielerischen, in sich gespiegelten Phantasie. Dies Tropfenmuster unterscheidet
sich in seiner Beildufigkeit von barocken Klangflichen-Ausfiillungen, die den
Klang- und horizontalen Stimmzusammenhang in der Aufldsung noch einmal
bestitigen4?; der horizontale Zusammenhang der Mittelstimmen, auch wenn sie
korrekt ,gefithrt” sind, tritt damit in den Hintergrund, er resultiert nur gewisser-
maBen zufillig aus den von unten nach oben gleichférmig hingeworfenen Ton-
tropfen. In den Hintergrund treten deshalb auch .vokale® Ausdrucksspannungen
der Mittelstimmen; die Dissonanzen haben nichts von emotionaler Aufladung,
sondern wirken eher, besonders deutlich bei der Transposition der Melodie, wie
momentane Ver-grellungen des Klangs, ein leises glisernes Klirren. Die AuBen-
stimmen haben die meiste Zeit mechanisch je einmal wiederholte Achtel, unter
Vermeidung von Sekundfortschreitungen, nur jeweils am SchluB der Halbverse (T. 7
und 15) einen melodie-artigen Sekundgang. Dabei kontrapunktiert die Klavier-
oberstimme bald die Singstimme, bald fillt sie mit ihr — ungeriihrt, mdchte man
sagen — im Unisono zusammen, deutlich soll sie keine zweite , Stimme® sein. Es
entsteht der Eindruck eines Glockenwerkes, das in feiner RegelmiBigkeit, ohne
erkennbare Gefithlsregung, als ,von auBen“ gehortes Klingen, nicht als Ausdrudk,
abliuft. Der Pianist hat diesen Charakter im Non-Legato zu wahren, und darf
trotz der Vorschrift ,con Pedale” die Téne nicht zu fiilligen Akkordwolken inein-
anderschwimmen lassen; die aufgehobene Diampfung ermédglicht nur das tropfen-
oder glockenartige Hallen der Einzelténe.

In das Klingen, das (pp) von fern zu kommen scheint als Spiegelbild der Phan-
tasie, ,spricht” die Stimme den Text, mit geringem deklamatorischen und melo-
dischen Aufwand, — wird doch nicht gegenwirtig ein Lied gesungen, sondern von
einem zukiinftig widerklingenden gesprochen. Die Melodie bewegt sich im Umfang
einer Quart; die scheinbare Erweiterung in T. 5 und 6 ist bloBe Transposition, die
auf ihre Weise das , Wider“klingen realisiert 43,

42 Ein solches sihe typischerwelse etwa so sus:
I 1
b1 -_

43 Vergleichastelle: .Eule ruft im Widerhall®, Musik zu Manfred, Nr. 3 (Gelsterbannfluch) T. 10 ff.

I
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[n zweimal zwei Viertaktperioden lauft das Gedicht gleichmaBig, fast starr, ab.
Allein das Lied ist mit dem Vortrag des Textes nicht zu Ende; es folgt ein Nachspiel
von héchster Bedeutung 4. Das Klavier verlidBt die bisher durchgehaltenen gleich-
mifigen Achtelrepetitionen in Oberstimme und Bass, und beschreibt eine nach
oben wie unten weit ausgreifende, ausdrucksvolle melodische Geste, die in der
Kadenzformel miindend, auf T. 20 schlieBt. Hier ist erstmals Legato vorgeschrieben.
Was geschieht in dieser Wendung? Das Klavier iibernimmt den Gesang, und zwar
den sozusagen wirklichen Gesang des Dichters, den das bisherige Lied verschwiegen
und nur in der Spiegelung als Klang hat von auBen auf uns eindringen lassen. Es
wird zum SchluB einen Augenblick lang gezeigt, wie wirkliches, von innen her
bewegtes Singen aussehen wiirde, gezeigt aber nur in einem kurzen Hinweis. Es
sind drei Takte, besser: vier Takte, wenn man den Anfang der Bewegung im Bass
T. 16 beriicksichtigt, diese vier Takte aber mit dem ersten (T. 16) so in die vor-
hergehende Periode hineingeschoben, da der Eindruck einer ,freien®, durch die
Oberstimme markierten Dreitaktgruppe entsteht. Deren Relation zu den voran-
gegangenen 16 Gesangstakten muB vollziehen, wer die zusammenfassende Geste
dieses Nachworts verstehen will.

Charakteristischerweise tritt das Neue nicht als unvermittelter Gegensatz auf,
sondern als Verwandlung, als plétzliches Hervortreten der bisher beildufig behan-
delten Kadenzlinie in T.7 (BaB: T.16/17: d—cis—h—ais). Melodiekern ist die abstei-
gende Quartbewegung, doch ist sie durch den in der Phrasierung mit ihr verbun-
denen Absprungton in einen bedeutenderen Zusammenhang gestellt, und durch die
jeweils weitertreibende Wiederholung gesteigert. Die Oberstimme nimmt die
Melodie einen Takt spiter, aber durch das proleptische fis" mit anschliefendem
Tritonus gewichtig %, auf; sie ist deshalb in 1 + 2 Takte geteilt. Die sequenzie-
rende Wiederholung der Quartbewegung von g” her in T. 18 miifite zum SchluB
auf d"’ fithren; das wird aber durch Einschaltung des eis vermieden, und indem der
Gesang sich unversehens in T. 19 im Unterdominantbereich auf e” findet, wird ein
weiterer Takt notwendig. Zugleich gibt das e’ der BaBstimme Gelegenheit, imitierend
der Oberstimme auf das g zu folgen. Da sie anstelle des Oktavsprunges g'—g" den Tri-
tonussprung cis—g ausfiihrt, imitiert sie gleichzeitig den MelodiebeginninT. 16/17. Sie
imitiert also quasi die beiden vorhergehenden Melodietakte gleichzeitig, intensiviert
sie aber durch Verwandlung ins Auftaktige. Die Verdichtung an dieser Stelle ergibt
die Energie, welche die Melodie iiber den zusitzlichen Takt 19 hinweg zum abschlie-
fenden k' treibt; sie ergibt gleichzeitig mit der metrischen Verdoppelung den

44 Nach Georgiades bricht hier das Gefiihl durch, das .Unaussprechbare” wird Musik. Aber wiederum: warum
soll unartikuliertes Gefithl plétzlich post festum durchbrechen, ist ihm vorher Zwang angetan worden? Eine
solche Intensititssteigerung kdnnte zudem allenfalls in einem Crescendo, in harmonischer oder somstiger
?"':.rhth:t:le des Xorhergehmdm bestehen, schwerlich aber in der antithetischen Pointierung, wie sie im Text
chrieben wird.
;; lﬂ“ fis' hat eine Doppelfunktion: es ist, in der Parallelitit zum Halbschluf T. 7/8 deutlich erkennbarer
ton,

- )
e e ]

verwandelt sich aber in den Anfangston der neuen Melodie. Dies .unter der Hand" sich Verlindern der
Bedeutung, analog einer enharmonischen Verwechslung, ist ein wichtiges Element des Schumannschen Satzes.
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biindig schlieBenden Effekt der Stelle. Was folgt, ist echtes Nachspiel, in dem
Pendeln der Harmonie und den durch Vorschlag klirrend angeschlagenen Akkorden
ermneut das glidserne Klingen des Lilienkelches anzeichnend 48,

Es sind die drei Takte 17 bis 19, die dem Lied seinen Begriff geben, seine Brechung
von auflen und innen, zugleich es metrisch stabilisieren: denn auch die RegelmiaBig-
keit und unbestimmte Unendlichkeit der Periode ist hier abgefangen. Man ver-
suche, sich diese drei Takte wegzudenken: dann hitte man wirklich den verfliefen-
den, nichtigen Findrucdk, von dem Georgiades spricht. DaB allerdings auch ein
bewuBtes Darstellen gerade dieses Charakters ein Kunstwerk schaffen kénnte, sei
vorsichtshalber gegeniiber Georgiades’ Kanonisierung des widerstandigen , Bauens”
hier angemerkt und mit Bachs Choralvorspiel Adi wie flitditig, acdh wie niditig
(Nr. 1 des Orgelbiichleins) belegt. Wenn nun doch Schumann anders verfihrt als
sein bewunderter ,Lehrmeister” Bach, und wenn er sich auch nicht mit einer ,roman-
tischen“ Vision des Vorbeihuschens begniigt, sondern dem Stiick durch eine Art
zusammenraffender Verknotung eignen Halt gibt, so kann uns dies besonders
eindrucksvoll zeigen, wie gegenwirtig ihm die Erfahrung der klassischen Musik
ist.

4. Auch in diesem Lied spielt das Instrument eine wesentliche Rolle, es begleitet nicht
nur. Teils verhilt es sich disparat zum Gesang — derartiges ist gewiB auch bei Schubert
moglich4? — teilweise aber .sagt” es wesentliches anstelle der Singstimme. Innerhalb
des Liedes als Komposition bleibt die Singstimme allein nicht nur unvollkommen und
begleitungsbediirftig, sondern sinnlos ohne die ,Musik“ des Instrumentes. Inwieweit das
neu ist oder aber bei Schubert schon vorgekommen, wage ich hier nicht zu entscheiden .
Jedenfalls ist die Gleichwertigkeit und Verschrinktheit von Klavierstimme und gesungenem
Text der Kern Schumannscher Liedkomposition, jedenfalls dem Grade nach das, was sie
von Schubert unterscheidet, das Moment, das in ihr zum ersten Male voll entfaltet ist.
Von Schumanns Gesang lieBe sich nicht, wie von Schuberts4®, sagen, er kehre der Begleitung
den Riicken, die Begleitung trage ihn lediglich, finde keine Méglichkeit einzuspringen, zu
erginzen usw. Die Singstimme ist vielmehr aus sich selbst heraus haufig gar nicht zu
begreifen und steht in einer jeweils neu reflektierten Beziehung zum Instrumentalpart,
deren besondere Ausprigung Teil des kompositorischen Gedankens ist. So mag sie die
instrumentale Rede aufgreifen und verwandeln, wie in dem Lied Mein scidner Stern 3 einen
abtaktig sinkenden Sekundschritt in einen Auftakt, um den Gegensatz des ,vielmehr” aus-
zudriicken; sie mag einen Dialog mit dem Instrument fiithren®!, sich imitierend mit einer
Klavierstimme verflechten 2 — und wenn sie einmal im Schubertschen Sinne als ,.Begleitung®
auftritt, ist diese Rolle bewuBt angenommen und weist auf eine Gesangssituation hin®%.
Es wire auch nicht sinnvoll, in der Weise wie Georgiades das z. B. in der Besprechung von
Schuberts Am Flusse™ tut, das Geschehen im Klavierpart der naturhaften Sphire zuzu-
weisen, iiber die sich die Person und ihr Gesang erhebt — ja wir haben gesehen, daf dem

48 FEine vergleichbare Anlage zeigt das Lied Stille Liebe (op. 35 Nr. 8), wo der Irrealis des gedachten Singens
in der starren, etwas plumpen Deklamation (dies .Lied” ist, wie der Text mit Recht sagt, noch nicht gelungen)
deutlich wird, im Gegensatz zum offenen Sprechen des Klaviersolos.

47 Vgl. die Bemerkungen zu dem Lied Pause aus der .Schdnen Millerin®, S. 263.

48 Vgl. die Bemerkungen zur .Winterreise® S. 360f.

49 S. 104.

50 Op. 101 Nr. ¢, T. 11/12.

51 Op. 48 Nr. 13 (.Idt hab® im Traum geweinet®); op. 90 Nr. 6 (Der sdiwere Abend).

52 Op. 98a Nr. 8 (,An die Thren will ids sdileidien™), op. 39 Nr. 6 (Sdidne Fremde).

53 Op. 127 Nr. 1 (.Welut auch einst kein Liebdien™); op. 90 Nr. 7 (Requiem), mit der Vortragsbezeichnung
~wie Harzuron'. Begleitung und Dialog wechseln in op. 51 Nr. 5 (.Dir zu erdffnen mein Herz").

B4 S, s4ff.
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Klavierpart geradezu allein und im Gegensatz zur Singstimme der Charakter des persén-
lich Nachdriilichen zufallen kann. Aber auch dies gestattet keine prinzipielle Unter-
scheidung etwa dergestalt, daB sich Wiener klassisches Erbe gleichsam in den Unterbau
gefliichtet habe, und dariiber eine neue Art Melodie aufgestockt sei 55,

Dieser Ansatz hat die Konsequenz, da8 die Musik sich der Sprache nicht wie bei Schubert
~anschmiegen” kann, daB in ihr auch nicht das Element fiihrend sein kann, das sie mit der
Sprachdeklamation teilt, der Rhythmus nimlich, sondern daB auch das gleichurspriinglich
mitredet, was die Musik von der Sprache unterscheidet: Klang, substantieller Ton, Har-
monie, Melodie. Bei Schumann wird man kaum auf den Gedanken kommen wie manchmal
bei Schubert, als sei die Harmonie in eine rhythmische Zeichnung lediglich eingetragen wie
Farbe in ein Malbuch. Es wird auch bei der Analyse schon aufgefallen sein, daB Tonhdhen
eine fiir das Verstindnis des Sinnes konstitutive Rolle spielen — unméglich wire es, fiir
Schumann zu sagen, der Singer solle das Gedicht lediglich mit intervallisch-musikalischer
Fiillung versehen, vergessen daB er musikalische Tonhéhen verwendet %. Vor allem bedeutet
dieser musikalische Ansatz, daB das Element der Mehrstimmigkeit sich geltend macht:
Mehrstimmigkeit aber heifit Gleichzeitigkeit. Der Text wird deshalb von der Musik nicht
hauptsdchlich in seinem &uBeren Ablauf als lineare Reihung verschiedener Zeitquantititen
erfafit, sondern in ein Gewebe komplexer und gleichzeitiger Bedeutung verkniipft. In natiir-
licher Konsequenz wird die stdrker betonte Gleichzeitigkeit auch in der Weise wirksam, daff
ein Gesamtbild die Komposition fiihrt, wird auch entschieden das Gedicht als Einheit, und
nicht die Sprachschicht hinter dem Gedicht komponiert5”, Doch ist die Konzeption vom
Ganzen des Gedichts her, seine Versammlung in einen Gedanken33, eher das Gegenteil
des Versinkens in einem zerflieBenden Stimmungseinerlei — nimlich iiberlegte Nutzung
der besonderen Maglichkeit der Musik, innerhalb der gleitenden Zeit Vergegenwirtigung
zu organisieren. Sie fiilhrt Schumann auf eine besondere Konzentration des Liedes als kleine
Form, in einem Zuge gedacht, epischer Reihung entgegengesetzt, oft zugespitzt wie ein
Aphorismus (eine Maoglichkeit, die spiter besonders H. Wolf aufgegriffen hat). Die Art,
wie auf das ganze Naditlied von dem schlieBlichen BaBschritt F—G aus ein kldrendes, durch-
geistigendes Licht zuriickfillt, ist ein Beispiel dieser aphoristischen Prignanz; ein anderes
in dem Lied Auf einer Burg (op. 39 Nr.7) das Aufbrechen der versteinerten Starre, der
schematisch punktierten Diktion, durch das Weinen der Braut in den letzten beiden
Takten 59,

55 So S. 176 zu Schubert. Falls die oben am Klavierpart des Naditlied gemachten Beobachtungen zu einem
solchen SchluB verleiten sollten, sche man sich die klassische Diktion von Liedern mit einfacher Begleitung
wie op. 27 Nr. 1 (,Sag’ an, o lieber Vogel mein") oder op. 79 Nr. 4 (Frahklingsgruf) an, oder, fir die
Schumannsche Eigenart bezeichnender: op. 77 Nr. 2 (Mein Garten),

86 S, 198. Ob es flir Schubert moglich ist, stehe dahin; in den Einzelanalysen kommt es, wenn ich recht lese,
auch bei Georgiades anders heraus.

57 Das Verhidltmis von Gedicht und hinter dem Gedicht liegender Sprachstruktur bei Schubert scheint mir von
Georgiades noch nicht voll geklirt. Einerseits wird zu Recht Schuberts herrischer Umgang mit dem Gedicht
hervorgehoben, hdufig wird gesagt, daB die Komposition das urspriingliche Gedicht geradezu tilge, andererseits
ergibt sich aus den Einzelbeschreibungen Schuberts Riiksichtnahme auf den Gedichtaufbau, z. B. komponiert
er Reime ahnlich wie spliter Schumann (Vgl. etwa S. 24 und 28). Die lyrische Struktur des Schubertschen
Liedes ist offensichtlich vom Gedicht vorgepriigt. Wire es anders, schopfte wirklich der Komponist, wie es
S. 24 heiBt, gleich unmittelbar wie der Dichter aus der Sprache — warum sollte Schubert dann mit der Vertonung
von Prosa besondere Schwierigkeiten haben (5. 192)7

58 Von Liedern R. Franz' rilhmt Schumann, daB sie .dew Gedamnken des Gedidites bis auf das Wort
wiedergeben” mbdchten. (Schriften loc. cit. II, 147, Hervorthebung von mir).

50 Weil in diesem Lied ,Weinen™ als Ereignis komponiert ist, m&chte ich es der Bemerkung S. 374 entgegen-
halten: dort wird bel der Besprechung von Letzte Hoffuung (Winterreise Nr. 16) die Komposition des .Weinen®
als ,Lied im Lied” zum Anla genommen, Schumann die Mé&glichkeit zu vergleichbarem ereignishaften Reichtum
der Struktur abzusprechen, da sein Lied jeweils im Ausdrud einer einheitlichen Stimmung sich erschdpfe.
Die S. 375 Anm. 1 noch beigefiigten zwel Schumannzitate sind mir nicht verstindlich. Ich vermute, daB statt
.Frauenliebe und -Lebem Nr. 2 i" 45f., und Nr. 4 T. 15{." stehen sollte .Frauenliebe und -Leben Nr. 2
T. 47f. und Didsterliebe Nr.4 T.15f.“. Dann hitte man den Hinweis auf zwel Stellen, in denen vom
Weinen die Rede ist, und zwar ohne sonderlichen musikalischen Aufwand. Aber Schumann konnte nicht wohl
jedes Weinen, noch dazu in einem Gedicht von Heine, zum Ereignis machen. Um die Méglichkeiten seiner
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Die Komposition des Gedichts auf einen Sinn des Ganzen hin erklirt auch die Funktion
der Nachspiele, die Georgiades zu pauschal als Nachsinnen iiber das Gedicht, als Indiz fiir
das Stimmungshafte, Unstrukturierte der Schumannschen Musik anfithrt®, Der Hinweis ist
vielleicht trivial, aber nicht iiberfliissig, daB es viele Schumannlieder ohne Nachspiel gibt,
etwa wo das Gedicht selbst schon sehr pointiert ist, wie z. B. , Lehn’ deine Wang'“ (op. 142
Nr. 2). Oft dagegen ist das Lied mit dem letzten Wort der Singstimme noch nicht voll aus-
»gesprochen”, besonders deutlich, wo die Singstimme nicht in der Tonika (z. B. Didsterliebe
Nr. 9; op. 90 Nr. 5) oder mit der — gewollten — Viertaktperiode schlieBt (op. 83 Nr. 3,
Der Einsiedler). Das Instrument kann dann einen Epilog anfiigen, wie dies ja auch bei
Schubert entwickelt ist; es kann durch einen Kontrast dem Lied seine volle Dimension
geben (vgl. op. 40 Nr.3 Der Soldat, wo dem vom Trommelgerdusch bestimmten ,Lied”
vier Takte komponierter Stille folgen), es kann zusammenfassen, geradezu die eigentliche
Aussage iibernehmen, relativieren (Didsterliebe Nr. 2 und 13) usw. Es kann auch einmal
nachsinnen, wofiir man ein groBartiges Beispiel in op. 142 Nr. 4 (,Mein Wagen rollet
langsam™) findet — aber dort deshalb, weil das ganze Lied ein Nachsinnen ist (vgl. T. 19).
GewiB meldet sich in diesen ausgefiihrten Nachspielen auch der Klavierkomponist Schu-
mann; er meldet sich aber, ist man versucht zu sagen, zu Wort. Und wie bei den beiden
cben betrachteten Liedern wird, vermute ich, dem genaueren Blick jeweils sich zeigen, daB
das Nachspiel nicht gedankenlos hinterhertriumt, sondern seinen besonderen Sinn in der
besonderen Prigung des einzelnen Liedes hat.

5. Den Ansatz vom Ganzen der besonderen Liedkomposition her vermifit man
in der dritten Besprechung eines Schumannliedes bei Georgiades: ,So lafit midh
scheinen, bis idr werde” (op. 98a Nr. 9)9, Es ist der ausfiihrlichste Vergleich,
beschrinkt sich aber, ganz von der Konzeption der Schubertschen Vertonung aus-
gehend, auf die kritische Gegeniiberstellung einzelner Deklamationsproben (mit der
Behauptung, Schumann komme es vornehmlich auf das Ausmalen einzelner Wort-
inhalte an), wihrend iiber den Zusammenhang nur gesagt wird, ,das Einfangen
einer sich iiber das Ganze ergiefenden Gesamt-Stimmung” gelinge hier weniger als
in anderen Liedern Schumanns®2, Gerade da miiite man stutzig werden. Geht es
denn eigentlich Schumann primidr um solcher Art Gesamtstimmung, oder stellte er
sich in einem anspruchsvollen, mit unverkennbarer Sorgfalt komponierten Lied der
spiten Zeit %P vielleicht doch noch andere Aufgaben?

Eine in allen Einzelheiten des komplizierten Liedes vordringende Beschreibung
soll hier nicht ausgefiihrt, sondern nur auf einige Eigentiimlichkeiten der Gesamt-
anlage hingewiesen und die Dimension des kompositorischen Gedankens erkennbar
gemacht werden. Zundchst siecht man aus der Metronomangabe 2, daB trotz der

Musik zu beleuchten, erschiene mir neben dem oben erwihnten Lied der Vergleich zweler anderer Stellen
erglebiger: Diditerliebe op. 48 Nr. 8 T. 6, wo das .Weinen" die Konturen in einem liegenbleibenden, ver-
stirkenden ¢ verschwimmen l88t; Diditerliebe Nr. 13, dritte Strophe, wo mit der TrinenAut der eigentliche
Gesang gegeniiber dem vorhergehenden Rezitativ durchbricht — hier wird ein im Gedicht nur angedeuteter
Gegensatz zur plétzlichen Pointe des Liedes. Zum ,Lied im Lied® vgl. noch op. 90 Nr. 4 (Die Sennin); op. 98 a
Nr.sz T. s1ff. (.Idk singe wie der Vogel singt®).

80 §, 39,

61 S, 325 ff., anschlieBend an die Besprechung der zwei Schubertschen Vertonungen, hauptsdchlich der zwelten
aus dem Jahre 1826.

81a S. 325, vgl. audch S. 30f.

61b Die Lieder aus Wilkelm Meister sind 1849 entstanden.

€2 Die Metronomangaben der Gesamtausgabe sind von Clara Schumann korriglert. Was immer man also von
der Joachimschen Begnnpmg hilt, Schumanns Metronom sel nicht in Ordnung htﬂvem'l und habe zu schnelle
Werte angezeigt, so wird man jedenfalls die Angaben der Gesamtausgabe als Mindesttempo zu Grunde legen
kénnen — {brigens bel diesen Angaben, wenn man die geschwollene Gehhliﬂ:elt gingiger Konzertinter-
pretationen im Ohr hat, hiufig fiber die geschwinden, sozusagen intelligent-schlanken Templ erstaunen.
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Tempobezeichnung ,langsam“ der Vortrag so flieBend genommen werden soll,
daB die eigentiimliche Taktgruppierung iiberschaubar bleibt. Der gleichmaBige
Strophenbau ist nimlich von Schumann durch unregelmiBigen Wechsel von Drei-
und Zweitaktgruppen modelliert, ohne dessen bewuBten Vollzug man den Duktus
des Liedes nicht versteht. Das Grundschema der Zeilenvertonung ist wohl in der
ersten Strophe gegeben, nimlich drei Takte je fiir erste und dritte, zwei Takte fiir
zweite und vierte Zeile. Die zweite Strophe folgt annidhernd diesem Schema, nur
ist die erste Zeile aus inhaltlichen Griinden (,, kleine Stille*) auf zwei Takte ver-
kiirzt; dritte und vierte Zeile stehen wieder im Normalverhiltnis 3 : 29, und
arbeiten damit das sonst leicht zu iiberhdrende Strophenende in Parallelitit zur
ersten Strophe heraus; ebenso iibrigens die beiden Strophen gemeinsame, weibliche

SchluBfloskel
a% Ll LA

1
e r 1

In der folgenden Strophe ist das Schema verlassen, und eine einzige Dreiergruppe,
in einen minnlich betonten SchluB miindend, ans Ende gestellt, entsprechend der
sich 6ffnenden, auf die letzte Strophe iiberleitenden Geste der Musik. Die vierte
Strophe beginnt nach dem urspriinglichen Schema mit der Dreiergruppe, wird dann
aber, wie man der Musik deutlich anmerkt, durch den Adversativsatz abgebrochen
(T. 37ft.), als begdnne hier noch einmal eine Strophe 3 :2%. Die Balance wird
wiederhergestellt durch die abschliefenden zwei Dreiergruppen (T. 42ff), die in
T. 47 mit dem zweiten minnlichen Schluf die Gesangsstimme vollenden®, Der
Gesamteindruck dieser Taktgliederung ist, objektiv gesehen, bestindiges Sich-Ver-
wandeln einer kaum anwesenden Grundgestalt, nach der subjektiven Seite, der des
Versonnenen, jihen Eingebungen Ausgesetzten, entfernt ebenso von alltiglicher
RegelmiaBigkeit wie auch dem mystischen GleichmaB von Schuberts (zweiter)
Vertonung %¢.

Ein noch ungleich verwickelteres Spiel von Entsprechungen und Variationen
bestimmt die melodischen Verhiltnisse. Zugang zu einer ersten, vordergriindigen
Schicht gewinnt man durch genauere Betrachtung der Anfangszeile. Schumann ist
hier, worauf schon Georgiades hinweist, wahrscheinlich von der Schubertschen
Melodie, vielleicht von beiden Vertonungen direkt beeinfluft®”. Der Unterschied
entsteht dadurch, daB Schumann die Worte , bis idi werde“ stirker adversativ auf-
fafit, abtrennt und nach unten verlegt ®; die verbleibenden drei Noten der oberen

? dV!odurdl sich die von Georgiades S. 326 beanstandete Lingung des .lasse” ergibt, sie hat keinen Aus-
ruckssinn.

¢4 Der Satzbau ,zwar-doch”™ ist also (gegen Georgiades S. 327) musikalisch realisiert, verdeutlicht dibrigens
noch durch die Sequenzierung in .vor Kummer altert” idt zu fridke" — dem inhaltlichen Parallelismus ent-
sprechend. Das gelingte as’ auf .dod:" ist nicht primiér von der ,Empfindung™ (welcher auch?) bestimme.

85 Der stumpfe SchluB steht nur in T. 30 und 47, und ist sonst, obwohl Im Gedicht in jeder zweiten Zeile
vorkommend, beharrlich vermieden.

68 Fiir eine vergleichbare, allerdings mit anderem Sinn verwendete Gliederung s. op. 98 a Nr. 3 .Nur wer die
Sehnsucht kennt™,

67 Zum Verstindnis dieses sowie der folgenden Hinweise sind die Beobachtungen R. Retis, The Thematical
Process in Music (1961), insbesondere S. 15 und 49 heranzuziehen, wonach wichtige Gerilstténe hiufig durch
einen Wedhsel des Tonartzusammenhanges hindurch, ja trotz Alterierung durch Versetzungszeichen, als
invariant zu hdren sind.

88 Auch hier Gegeniiberstellung, Realisierung des Satzbaus, wie es Georgiades S. 322 fiir Schubert feststellt.

11 MF
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Gruppe, fiir sich genommen zu geprefit, werden durch e (Hochton der ersten
Melodie Schuberts, sowie der zweiten Zeile der zweiten Vertonung) aufgelichtet ®®
und zu einer kreisenden Bewegung zusammengefafit. Die Enge dieser in sich zuriick-
gebogenen Bewegung, Mignons vorliufiger Befangenheit in irdischer Enge ent-
sprechend, wird im weiteren Verlauf allmihlich bis zu den zwei Septimspriingen
des Schlusses (vgl. schon die BaBlinie T. 42—47) gesprengt?. Schumann legt den
Akzent nicht, wie Schubert, auf das Wort ,ewig”, sondern auf den im letzten Satz
insgesamt gemeinten Ausbruch aus sterblicher Existenz; die Sprachgeste des Rufens
nach dem Unerreichbaren ist vertont, das Herausheben einzelner Wortbedeutungen
bewuBt durchkreuzt, durch geradezu sinnwidrige Betonung auf ,madit”, ,wieder”,
.auf ein Integrieren des Satzes erzwungen™, In der rhythmischen Deklamation
duBert sich der Nachdruck als Uberdehnung; in diesem Zusammenhang muf der
Einsatz des a”" auf dem dritten Viertel (T.44) aufgefaBt werden nicht als exaltiert-
proleptisch, sondern als eine der bei Schumannschen Schliissen hdufigen Hemiolen-
bildungen 72.

Gegeniiber dem Anschein eines auf diesen Ausbruch zielenden gerichteten Ver-
laufs klingen allerdings, je mehr man eindringt, Riickweisungen und Identitaten
durch, in einer zweiten Schicht zunichst quasi-thematische Gestalten — als Wichtig-
stes sei hervorgehoben, daf die .Durchbruchstelle” T. 42/43 keineswegs unvor-
bereitet ist, sondern auf einer schon in der Klaviereinleitung zum Mignonlied
op. 98 a Nr. 1 entwickelten fallenden Figur beruht:

ﬁmz
) —1

die im Lied mehrfach prisent ist, z. B. T. 30/31 und, von a ausgehend, T. 22/23
(der Hochton ist, um T. 44 nicht vorzugreifen, nach unten verlegt). Sieht man die
Parallelitit der drei Forte-Stellen T. 42/43, 30/31, 15/16, so dringt sich auf, daf
auch in T. 15/16 (,daunn éffnet sich” . ..) ,eigentlich“ jene Figur, und zwar von e”
ausgehend nach fis’ steht, und nur durch die sprengende Riickung nach Es-dur?
verzerrt, iibrigens mit dem Hochton g”" auch den beiden Parallelstellen angenihert
ist; die Umkehrung der SchluBsekund g'—fis’ in T. 16 (die eine Parallelitit zur
Figur T. 6/7 andeutet), ist riickgéngig gemacht in T. 19. Man erinnert sich weiter,
daf die Figur schon T. 8 ff. (,von der sdionen”) angelegt war (vgl. auch T. 4/5
.bis ich werde"), dort aber plétzlich in die Dominantregion ausbog, mit jener

69 Urspriinglicher Melodiekern aber T. 21 ff. im Ba8.

70 Der Melodiekern h'—c''—e’" ist in T. 45/46 noch deutlich, die abschlieBende kleine Sekunde ais’—h’ nach

fis'—g’ verlegt, und damit zugleich die weiblich betonten kleinen Sekundschritte auf ,sdteimen” und, um-

gekehrt, ,werde" (g'—fis’, T. 5) in die Festigkeit des auf den Grundton miindenden Sekundschrittes (fis'—g’)

»(wie)der jung® verwandelt.

71 Gegen Georgiades S. 327, der in dem a'’ einen isolierten, sprachfreien Gefiihlsausbruch nach vorheriger

Verhaltenheit sieht.

7 Zu vergleichen etwa: op. 98a Nr. 6, T. 45/46: .da 1dft sie mids allein™; op. 39 Nr. 5, T. 57/58 .(als)

flége sie nads Haus"; op. 98 a Nr. 3, T. 35/36 ,(nur wer die) Sehnsudst kennt, weifl, was icdh (leide)”,

73 Warum dem pldtzlichen Es-dur-Einsatz von Georgiades die Wiirde des Ereignisses abgesprochen wird

(S. 326), kann ich nicht einsehen. Die Abwairtsbewegung hat Schumann vermutlich gesetzt, um dem bei

Schubert eintretenden .naturalistischen™ Eindruck des .empor in dew Himmel” zu entgehen, Da er die selbe

Tonfolge anschlieBend wiederholt, entspricht Satzbau und Sprachsinn: nur muB man ihm die Intention aufs

Satzganze zutrauen, und sich nicht bei .idi lasse” aufhalten, dessen Wortsinn hier angeblich ausgemalt wird.

geor ades i:ennt die Wiederholung .von Sciubert aus gesehen” unmotiviert (S. 326), aber ist das der relevante
esichtspunkt?
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befreienden Sekundwendung d'—cis”, die noch zweimal (T. 41 nach dem BaB
T. 39/40, und 44) in dhnlicher Funktion wiederkehrt. Die hervorgehobene, eine
fallende Septim ausfiillende Figur kommt also im Stiick in drei Lagen, von e, a
und g ausgehend vor: so erhellt sich ein neuer, zusammenfassender Sinn der Schlu8-
zeile T. 42 ff. mit den beiden Septimspriingen. , Wieder jung“ (T. 46) bringt das
Es-dur von T. 15¢f. ,wieder” in die Originallage und -Tonart zuriick; und wenn
der Text eine verborgene Resignation darin hat, daB der Durchbruch zur eigent-
lichen Gestalt nur als Riickgang in schon gewesene Jugend ersehnt werden kann,
so spiirt Schumann diesen Akzent in dem ,wieder” und setzt hier, im Moment
scheinbaren Ausbrechens, den Riickgang aus der fremden in die vertraute Tonart,
iiber einen eigentiimlich faden Non-akkord 732, der in seiner Leere schon das passiv-
unchromatische, resignierte G-dur des Nachspiels einleitet: dieses nimmt die
emotionale Befreiung zuriick.

Spatestens im Nachspiel wird eine dritte Schicht der Beziehungen transparent:
das Pendeln der Sekundschritte, vornehmlich, durch das ganze Stiick unauffillig
anwesend, der kleinen Sekunden i'—c”, ¢”"—h’, d"—cis”. Der modulatorisch weitende
Schritt d”’—cis” wird im Nachspiel zu d”"—c¢" zuriickinterpretiert, und iiber der schon
anfangs aufgetretenen, zégernden Baflinie g—fis—e—fis (vgl. die Singstimme T. 5/6)
iibernehmen in wachsender Beschleunigung die fallenden Sekunden die Melodie,
um nach einer Gebirde grofler Innigkeit, aber auch Kraftlosigkeit, das Stiick mit der
zuriicksinkenden Sekund ¢”—h’ ¥ zu beschlieBen. Wir reflektieren, nach der Schein-
befreiung der T. 42 ff., wieder auf die Situation der Sprechenden: nicht die sieg-
reiche Konzertsopranistin haben wir vor uns, sondern die kranke, dem Herzschlag

732 Der Charakter des Hohlen rithrt micht nur vom AufreiBen des Tritonus durch Fortfall der Quint her,
sondern vor allem durch das direkte, nicht etwa durch Herabfilhrung des Nonvorhalts in den Septimakkord
vermittelte Zusammenfallen der Spannung in den kaum verbundenen Tonikaklang. Vgl. die Gegeniiber-
stellung beider Formen in Faustszenen Nr. 2:
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Die Wendung Fausts ist der im Mignonlied auffallend parallel komponiert. Die emphatische Textwieder-
holung .ewig, ewig” ist von Schumann zugefiigt und auf dem dritten, wenig Vertrauen erweckenden .ewig®
ein sf (unterstiitzt von einem isolierten Akkord der hohen Bléser) gesetzt. Damit scheint fiir Schumann alles
gesagt, und die folgenden, im Text unentbehrlichen Worte Fausts ,lhr Ende wilrde Verzweiflung sein* kénnen
gestrichen werden. — Vgl. noch die Abdunklung der Wendung im selben Stidk, T. 66, 1. Halfte.

73b Zuriik auch in den weiblichen SchluB in Terzlage, nachdem in T. 47 in betontem SchluB der Grundton g’
erreicht war.

1"
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nahe Mignon. Das Lied hat nicht in die Gefilde ewiger Jugend hiniibergefiihrt,
sondern verharrt im Vorldufigen der Sehnsucht, so wie es gesprochen ist’4,

Diese Hinweise sind keineswegs erschdpfend, sie sollen lediglich dem Leser den
Weg offnen, auf dem er selbst tiefer in das Geflecht der Ahnlichkeiten und Ver-
wandlungen vordringen kann, die gleichsam ritselhaft auf eine nicht eindeutig fest-
legbare Losung verweisen; er mag dann durch Vergleichung anderer Lieder (etwa
aus der selben Serie) sich iiberzeugen, daff die Musik dieses Stiickes auf eine
besondere, absichtsvolle Weise klare Identitit und Wiederholung vermeidet und
im bloB Analogen spricht. Es ist nicht Stimmung, sondern insgesamt die Sprache
des Scheinens vor dem Werden eigentlicher Gestalt, was wir vernehmen.

6. Soll man nun mit Georgiades um das Verdikt iiber Schumann rechten und
nicht eher beriicksichtigen, daB er weniger Schumanns Lieder nach eigenem
Anspruch zu Wort kommen lassen als einen Hintergrund skizzieren will, vor dem
die Eigenart der Schubertschen Kompositionsweise heller erscheint? Nur daB die
Abhebung von einem bloBen Schatten Gefahr liuft, iiber der anvisierten blendenden
Kontur auch Wesentliches an Schuberts Musik ins Dammerlicht zu tauchen. Laft
sich denn wirklich das ,Strukturelle” der Schubertschen Sprachvertonung gegen
einen angeblich strukturlosen Ausdruck ausspielen, und was ist jener ,blofle Aus-
druck“?

Mit dieser Frage scheint das weite Feld musikisthetischer Diskussion betreten,
auf dem ,Ausdruck” ein Hauptstreitwort ist. Jene — hiufig sehr abstrakt gefiihrte
— Diskussion soll hier nicht in Breite aufgerollt, sondern nach Méglichkeit der
besondere Zusammenhang gewahrt werden, in dem es um Ausdruck in der Lied-
komposition des 19. Jahrhunderts geht, und es sollen die an Schumanns Liedern
gemachten Beobachtungen dabei mafgebend bleiben. Auch Georgiades gibt seine
Umschreibung von , Ausdruck” ad hoc, bei der Betrachtung Schumannscher Lieder
wie der Schubertschen Instrumentalkomposition 73, in der Formulierung freilich mit
einer Unbedingtheit, die den Schluf auf eine allgemeinere theoretische Herkunft
seiner Vorstellungen nahelegt. Ausdrudk, ,fiir sidh, verselbstindigt, isoliert” ist ihm

74 Einen &bnlichen resignierenden Verlauf zeigt das Mignonlied op. 98a Nr. 1 (.Kennst du das Land”).
Hier wird die als Hohepunkt komponierte Entschiedenheit des ersten ,Dakin'® (auftaktiger Quartsprung
d’—g’’, der den Quartsprung g'—c’’ der anfinglichen Frage beantwortet, in den Wiederholungen zusehends
harmonisch, sdhlieBlich melodisch zurickgenommen und verdunkelt, In den beiden SchluBtakten kehrt das
Klavier zur einleitenden Frage zuriick, verwandelt aber dem Quartsprung in die Quint g'—d’’. Die Geste
biiBt an Entschiedenheit ein, indem sie die Tonart nicht mehr verliBt, sondern passiv in g-moll verharrt.
Doch erscheint gerade dies als die eigentliche Gestalt der sehnsiichtigen Frage; von hier aus zuriidkgesehen
ist die Wendung nach ¢’* am Anfang, das bestimmte Sich-Richten der Sehnsucht auf den Gegenstand Italien,
vordergriindige und gewollte Fixierung einer eigentlich bodemlosen, ins Unendliche verlaufenden Sehnsucht.
Vgl. zur Bestatigung die Wiederaufnshme in op. 98a Nr. 3:

Nr. 1:
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Auch hier zeigt die Komposition Aphorismencharakter: erst in den SchluBtakten erhellt sich ihr Sinn.
76 S. 38 und 5. 178.
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.die Auflerung des unbestimmten Gefithls, eines unbestimmten Subjektiven — die
Auferung des ,Unaussprechbaren’ (vgl. S. 38). Der Ausdrude wurzelt allein in mir,
ist uidit zugleich im ,Auflen’ verankert; er ist nidits Reales, das idt gleidisam vor
wids hiunstellen hdnnte, hat keinen Korper, wie die Spradie oder wie elne in der
Tonfestigkeit griindende Musik, er bietet mir daher keinew Widerstand, er verhalt
sidt wie willenlos mir gegentiber, iIst auch nidits Gegliedertes; er ist genau besehen
als soldher nidit mitteilbar, er wird nicht artikuliert, sondern ist einem Lallen dhn-
lich, man kann sids in iku nur einfit hlewn. Der Ausdruck ist ein kontinulerlidies
Strémen, fluktuierend wie das unbestimmte Gefilhl, Er ist anschmiegsam, er 1dPt sich
in eine hervorstrdmende Musik hineinlegen.” 7

Was hier beschrieben ist, scheint mir eher das adverbiale espressivo, die
bloBe subjektive Intensitit einer AuBerung zu sein als (substantivisch) der Ausdruck.
Jedenfalls erhebt sich sofort der Einwand, daB der so beschriebene ,anschmieg-
same“ und ,willenlose” Ausdruck sich gegeniiber dem Inhalt der Sprache neutral
verhalten miiite, iiberall gleichermaBlen das ekstatische Feuer zusetzend, in dem
wir ,verbrennen”??. Wenn dieser Ausdruck das Wesen des Schumannschen Liedes
ausmachen soll, so fragt man sich, woher die — Schubert noch iiberbietende — beson-
dere Charakterpriagung des jeweiligen Liedes kommt, jene eben bemerkte unver-
wechselbare Einheit des Liedgedankens, aber auch im Detail ein so schroffer Gegen-
satz des deklamatorischen Habitus wie im Naditlied zwischen dem indikativisch
beschreibenden ,die Véglein sdiweigen im Walde“ und dem Anruf des ,Warte
nur!“. Oben bei der Besprechung des Naditlieds ist auch, wie ich meine, deutlich
geworden, wie die Vorstellung eines inhaltlosen, nur gelegentlich ,,aufwallenden”
Gefiihlsausdrucks das Verstindnis spezifischer, sinnvoll komponierter musikalischer
Wendungen geradezu blockieren kann. Umgekehrt 1a8t sich schwer denken, wie
dieser ,blofle Ausdruck”, genau genommen, je anders als akzidentiell erscheinen,
wie er als Hauptsache in praktisch-musikalische Phantasie umzusetzen sein soll. Den
akzidentiellen Charakter solchen Ausdrucks betont ja Georgiades selbst; es geht
dann aber nicht an, gleichwohl nach einem verselbstindigten Wesen dieses Nicht-
Realen zu suchen, und durch ein solches wesenloses Phantom das Verstindnis
romantischer Musik gewinnen zu wollen. Auch die besondere Subjektivierung des
Ausdrucksbegriffs, wie sie fiir die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert vorwiegend
aus literarischen Quellen fiir die Musik abgelesen worden ist 78, darf nicht zur Vor-
stellung eines fiir sich bestehenden Ausdrucks verleiten. Es ist leicht zu sehen,
daB solche Subjektivierung — sofern man den Begriff Ausdruck festhilt und nicht auf
den bloBen SelbstgenuB einer animalisch bewegten Lebendigkeit hinauskommt? —
einen direkteren Sinn des etwas Ausdriickens nicht einfach abgeldst, sondern nur
strukturell erweitert haben kann; daB etwa das von Eggebrecht als Gegensatz zum
~etwas ausdriicken“ herausgearbeitete moderne .sich ausdriicken”® nichts Selb-
stindiges, sondern nur Moment sein kann am Ausdruck von etwas, nimlich das

76 S. 17s.

71 S, 179.

78 Vor allem H. H. Eggebrecht, Das Ausdrudesprinzip im wusikalischen Sturm und Drang, in: DV] 1955,
S. 323ff.; id., Musik als Tomspracke, In: AfM 1961, S. 73ff.; H. G. Gadamer, Wahrkeit und Methode,
Tibingen 1960, Exkurs VI, S. 474 ff.

79 Méglicherweise will allerdings Georgiades mit dem S. 178 gebrauchten Wort ,einf@hlen” auf derartige
vitalistische Anschauungen verweisen.

80 DV] 1955, S. 330,
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Moment des Originalen, Personlich-Eignen. Wire es anders, wiirde das ,sich”
einfach gegen das ,etwas” ausgewechselt, so riickte nur die ,sich“ ausdriickende
Person in die alte Rolle des Akkusativobjektes ein, gerade das Neue, Reflexivische
des Ausdrucks ginge verloren, ,blofler Ausdruck” wire allenfalls erreichbar als
Ausdruck eines vollig leeren, gedanken- und gefithllosen Inneren. Aber ,die
Musik hat es nidit wit dem Inneren als solchen, sondern mit dem erfiillten Innern
zu tun, dessen bestimmter Inhalt mit der Bestimmtheit der Empfindung aufs engste
verbunden ist, so dafl nur nach Mafigabe des verschiedenen Gehalts auch wesentlich
eine Unterschiedenheit des Ausdrucks wird hervortreten miissen” 81,

Charakterisierung der Musik als Kunst der subjektiven Innerlichkeit 82 und ebenso
die Subjektivierung des Ausdrucksbegriffs heiBen in Wahrheit nur, daB der jeweilige
Sinn der Musik als subjektiv vermittelt erscheint, nicht als direkte Wiedergabe
gewissermaBen roh vorhandener Bilder, Affektmuster oder Formschemata, sondern
als durch das Individuum und sein Erleben hindurchgegangen®®, von ihm ange-
eignet und in urspriinglicher AuBerung sich anverwandelt, gleichwie der Sprechende
die allgemeine Sprache zum Mittel seines eignen Ausdrucks macht8. Nicht aber
ist gemeint, daB weiters die Frage sich eriibrigte, w a s ausgedriickt wird. Die innere
Unmdéglichkeit einer solchen Ausdrucksvorstellung sollte man jedenfalls nicht
Schumann anlasten, der mit ihr nichts zu schaffen hat; iiberhaupt stiinde sie aufier
Beziehung zu dem Befund an wirklicher historischer Musik, die in jener Zeit eben
nicht — wovon die Schriftsteller zu reden lieben — als ,die Musik” und ,.der Aus-
druck” sich ausgebildet hat, sondern als eine Vielheit individuell gedachter und in
kaum vollziehbarer Differenziertheit organisierter Musikstiicke.

Georgiades fithrt denn auch den Begriff des , bloflen Ausdrucks”, wo er unmittel-
bar von Schumanns Liedern spricht, nicht durch, sondern kennzeichnet sie als
Ausdruck der ,blofen Stimmung”, des ,bloflen Gefiihls" 85, Die Musik driickt
danach die von der Sprache des Liedes ausgelésten Empfindungen aus®®, genauer:
kommentiert den Text auf Grund der beim Komponisten ausgelésten Empfindun-
gen®, sie sucht ,das Unaussprechbare” zu fassen® und damit unmittelbar das Wesen

81 G. W. F. Hegel, Asthetik, ed. F. Bassenge, 1955, Bd. 1I, S. 273.

82 Ibid., 5. 262 et passim.

83 Ibid., S. 272: .In dieser Riicksidit besteht die eigent@imlidie Aufgabe der Musik darin, daf sie jedweden
Inhalt wnidst so fr dem Geist madit, wie dieser Inhalt als allgemeine Vorstellung Im BewuPtsein liegt
oder als bestimmte duflere Gestalt fAr die Ansdiauwng sonst sdion vorhanden Ist . . . sonderm in der
Weise, in weldier er In der Sphdre der subjektiven Innerlichkelt lebendlg wird."

B4 In diesen Zusammenhang gehért beispielsweise das Bemilhen schon der Klassiker um subjektive Aneignung
und Rechtfertigung der als starr empfundenen barocken Musikformen — aus dem Kreise der Schumannschen
Lieder wire zu vergleichen die inhaltliche Motivierung eines Basso Ostinato in op. 101 Nr. 6 (.Meln Freund,
mein Sdiirm, mein Sdiutz®). — Man versteht auch, daB gerade Schumann in seinem Streben nach persénlichem,
sprechendem Ausdruck der Musik besondere Scheu vor naturalistischer Tonmalerei zeigt — in dieser Hinsicht
sind manche unter den spiteren Musikern, etwa Hugo Wolf, wieder unbefangener. Als Detailbeispiele ver-
folge man, wie auffdllig er in seinen Liedern die Andeutung von Vogelstimmen vermeidet, jenes traditionelle
Requisit musikalischer Abschilderung, das gerade zuvor von Beethoven im 2. Satz der Pastorale mit dem
neuen Ausdrucksprinzip konfrontiert worden war. Vgl. Schumann op. 36 Nr. 2 (Stdnddien —  horst du die
Naditigall”), op. 103 (An die Naditigall), op. 79 Nr. 3 (Frihlingsbotschaft — Kuckuck), op. 119 Nr. 2
(Warnung) etwa mit Schubert, Der Waditelsdilag (Friedlénder II Nr. 2), mit Beethoven, Der Waditelsdilag;
Schubert, dasselbe (Friedlinder II Nr. 42), Brahms op. 97 Nr. 1 (Naditigall), op. 85 Nr. 6 (Waldeinsamkeit
— ,sang eine Naditigall"), Wolf, Mébrikelieder Nr. 49 (,es sdilagt ein’ Naditigall*), Nr. 26 (Karwode,
T. 27.), Nr. 16 (Elfenlied — ,Gukuk®). Zu Schumann vgl. noch unten Anm. 99.

85 §. 38.
88 Tbid.
87 §. 328.
B8 §. 38,
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zu spiegeln®. Demgegeniiber wird bei Georgiades die Sprache als ,die Substanz”,
wder feste Grumd“, ,das schlechthin Reale“ gesetzt, dessen bloBer Schatten die
Empfindung und ,das Unausspredibare” seien®, Die Gegeniiberstellung hat den
Sinn nachzuweisen, daB Schubert in seiner Instrumentalmusik, und dann allgemein
Schumann und die Folgenden das Substantielle, Wesentliche in der Tendenz auf
Ausdruck unansprechbarer Stimmungen gerade verfehlen®!.

Hier muB man sich aber fragen: was geschieht, wenn Empfindungen, Stimmung,
~Unaussprechbares”, ausgedriickt wird? Bleibt , unbestimmtes Gefiihl“ auch in der
AuBerung unbestimmt®2? Nicht fiir Schumann, der Ausdrudk ,das bestimmte Her-
vortreten der Gedanken, Gefiikle, Leidenschaften durds Toune” nennt®. In den
Umschreibungen Georgiades’, vor allem in der zuerst erdrterten, wird die Doppel-
natur des Ausdrucks iiberspielt, der zwar von innen heraus kommt, vom Zentrum
her bewegt ist mit Intention ins Weitere, aber eben weil er herauskommt, sich
»aubert”, auch in der AuBenwelt real anwesend wird, infolgedessen sich bestimmen,
korperhafte Grenzen annehmen muf — wie immer die Intention des sich AuBernden
tiber diese Grenzen hinausweist. Umgekehrt wird nichts vernommen und nichts
genannt, wo dies Hinausweisen iiber das ,Reale”, Prisente, von innen her, fehlt.
Gerade die Sprache ist das, was im Ké&rperhaft-Realen nicht aufgehen kann — das
unterscheidet sie vom Klang — und das Sagen ist kein noch so effektvoll rhythmisch
strukturiertes Abrakadabra, sondern ist, mit einer bedeutenden Aussage aus jener
Zeit, Ausdruck *4, Sprechen selbst ist eine Art, sich auszudriicken; ,, Ausdruck” wird
auch das Wort fiir einen Begriff genannt; ausdriicklich sprechen, heiit etwas in
klaren Worten sagen. Umgekehrt: von allem Ausdruck, auch einer Geste, der
Formung eines Gesichtes etc. sagen wir, es sei sprechend. Wer verstindlich aus-
driicken will, muB ,sprechen”; ein Klang, eine Folge von Ténen driickt nichts aus,
wenn sie nicht zu einer Sprache gebildet ist.

Es soll hier kein Streit um Worte, Ausdriicke, gefiilhrt werden. Aber in dem, was
Georgiades als Einzigartigkeit des Schubertschen Verfahrens beschreibt, dimmert
eine wesentliche Unbestimmtheit, die sich meldet, wenn das Verstehen des durch
den musikalischen Ton verwandelten Sagens mit den Worten beschrieben werden
muB: ,Man erfihrt Substantielles” *5, oder wenn Seite 25 darauf hingewiesen wird,
.dafl bei einem derartigen schopferisdien Erzeugenm vom wusikalisdier Substanz
anhand der Sprache sich audh gleidisam von selbst die dem Gedidite addquate Stim-

89 S, 181.
90 S. 38.
91 S, 38, 181F.

92 Vgl. S. 17s.

88 Schriften 11, 205 (Artikel Ausdrude In der Musik aus dem Damenkonversationslexikon, 1833). Vgl. A.
Weberns Forderung der FaBlichkeit, des moglichst deutlichen Ausdruckes (Wege zur Newen Musik, Vor-
lesungen, ed. W. Reich, 1960, S. 18); Novalis, Fragment 1304 (Werke, ed. Wasmuth 1957): .Der Ausdruce —
aufs reine bringen”.

4 W. v. Humboldt, Qber die Versdiiedenheit des menscilidien Spradibaus und ihren Eimfluf auf die geistige
Entwicklung des Mensdiengeschledits (zit. nach Werke, ed. Flitner und Geil, Darmstadt 1963, Bd. 3, S. 368 ff.)
§ 12 (S. 418): .Die Sprache . . . ist . . . die sidt ewig wiederholende Arbelt des Geistes, den artikulierten
Laut zum Ausdruck des Gedankens fahig zu madien.” — Die Besonderheiten dieser Formulierung sollen uns
hier nichet beschdftigen; bemerkt sel nur, daB sie jedenfalls auch einen .subjektiven Ausdrucksbegriff” ein-
schlieBt. Im fibrigen hat die Formulierung oben im Text es nur mit der Handlung des Sprechenden zu tun und
will, wie sich versteht, nicht die weitere Frage nach dem G ese tz der Sprache abschneiden, nach dem, was
Sprechen erméglicht, woher der Sprechende den Ausdrud .hat", was in der Aneignung sich ereignet. Solche
grag‘ehn allerdings stellen sich fiir unsere, vom Sprachgeist bewegte Musik ebenso wie fiir die gesprochene
prache.

85 S, 115.
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mung, die dem Inhalt entspringende Atmosphire als Musik einstellt”. In welcher
Weise entspringt die Atmosphire dem Inhalt, handelt es sich wirklich nur um
Stimmung in diesem atmosphiirischen Sinne, was heifit ,adiquat”, und worauf
grindet sich die Hoffnung, daB diese mystische Einheit von Sprache und , Stimmung”
sich gleichsam von selbst einstellt?

Diese Unschirfe der Darstellung, vielleicht bei Schubert noch zu iibersehen, wird
jedenfalls bei Schumann so groB, daB ein angemessenes Bild nicht mehr zustande
kommt. Das liegt an der innigen Durchdringung vokaler und instrumentaler
Bestandteile, an der Verflechtung der Singstimmen in den Tonzusammenhang der
Musik, die eine abstrakte Trennung von ,Sagen” und ,.Stimmung“ nicht mehr
erlaubt. Es liegt daran, daB Schumanns Musik in besonderem MaBe sprachlichen
Charakter hat.

Man mu8 das erldutern, denn als Sprache ist Musik gerade in der Absicht bezeich-
net worden, ihre Autonomie, ihre unverséhnliche Scheidung von ,der Sprache” zu
begriinden, um Musik als eigenstindigen gedanklichen Zusammenhang zu begreifen,
der nicht erst durch Anlehnung an gesungenen, gesprochenen oder vorgestellten Text
seinen Sinn erhalte. Von da aus ist die falsche Alternative aufgestellt worden,
als kénne Musik, falls man sie nicht zum simplen Abklatsch der Sprachvorstel-
lungen, zu einer Art von tdnendem Parallelvokabular von iibrigens geringer
Genauigkeit machen wollte, nur vollstindig inkommensurabel und uniibersetzbar,
vollstindig geldst von der .Sprach“welt sein®,

Die Eigenstindigkeit der Musik ist evident, nicht nur nach der Seite des Mangels,
d. h. ihrer ungeniigenden Festlegbarkeit im Ubersetzen sprachlicher Gedanken;
unbestreitbar hat die Musik auch — analog etwa der Gebirdensprache — Méglich-
keiten genauen Ausdrucks, die von der gesprochenen Sprache nicht eingeholt oder
iibersetzt werden konnen. An den behandelten Liedern 1dfit sich sehen, daB die
Eigenstindigkeit gerade auch hervortritt, wo die Musik mit einer Sprachvorlage
sich auseinandersetzt. Vor allem hat sie Mdglichkeiten, in der Gleichzeitigkeit die
Komplexitit seelischer Vorginge besser darzustellen. Manchmal erinnern ihre
formalen Mittel an die Traumsprache®”, so in der Verdichtung durch .Uber-
determinierung” %8 oder in der Behandlung der Negation®®; auch die eigne Evidenz

98 E. Hanslick, Vo Musikalisdi-Schonen (1854), S. 35: .In der Musik ist Sinn und Folge; sie ist eine Spradhe,
die wir sprechen und verstehen, Jedodt zu libersetzen nidit im Stande sind.” S. 96: .Die Musik
besteht aus Tonrethen, Tonformen, dlese haben keinen anderm Inhalt als sidh selbst . . . demn die Musik
spricht nidit bloss durch Tdne, sle spridit auds nur T8ue.”" (Hervorhebungen im Original). Uber die
wunversdhnliche® Scheidung der Musik von der Sprache, ja die .logisdie Unmdglichkeit™ einer Vermischung
;hrer lf’frinzipc ibid., S. 48 ff. — Vgl. zum Ganzen nod H. H. Eggebrecht, Musik als Tomspradie, in: AfM 1961,
< T3EL

97 Vgl. S. Freud, Traumlehre, 6. ed. 1929, Kap. VI, vor allem unter A und C.

98 Vgl. die Erlauterung des .@ber® oder des ,spiirest du” im Naditlled, oben unter 2.

9% Gemeinsames Problem ist das Fehlen des .nicht", so daB das Negierte positiv gesetzt und die Negation
durch irgendeinen Widersinn angedeutet werden muB. So ist in op. 35 Nr. 12 (Alte Laute) die vorangesetzte
~Vogelmelodie® eben keine Vogelmelodie, sondern so menschlich-melandholisch, daB sich daraus die Ver-
neinung der Gedichtfrage ergibt, ob nicht das Herz durch sie befreit werden konne. In op. 64 Nr.1 T. 19§,
(«weimen wnd wissen selbst nidit warum®) erscheinen in der Oberstimme die erdffnenden, energischen Auf-
taktquarten aus Nr. 1 ins Abtaktig-Leiernde verkehrt; die Stille ist durch Vortragsbezeichnung .langsamer”
herausgehoben, und wie im Gedicht: wer die Negativen vollzieht, .welB” plétzlich .warum®, und frastelt.
In Anwesenheit des .gesprochenen” Textes kann die Musik aber auch einfach das im Text Negierte hin-
stellen: so, wie oben beschrieben, im Nachspiel das nicht gesungene Lied, im Nachspiel von op. 35 Nr. 11
die nicht gefundene Ruhe, in der tréumerisch-sehnsiichtigen Transposition nach F-dur in op. 77 Nr. 2, T. 17 ff.
das nicht gefundeme Glick.
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der Traumsprache ist ja, wie die Psychoanalyse (wider Willen) zeigt, in gesprochene
Sprache nie wirklich aufzuldsen.

Zugleich gewahrt man bei eben der genaueren Betrachtung solchen Eigen-Sinnes,
wie die Musik trotzdem — wie sollte sie anders? — in dem gemeinsamen Bezugs-
raum des einen menschlichen Geistes ihren Sinn ausbreitet, mit der gesprochenen
und noch anderen Sprachen —, daB sie, Hanslick zum Trotz, eben doch von dieser
Welt ist1%0. Wenn sie nicht als bloBer Schatten der Sprache sich anheftet, sondern
eigenwillig gewissermafen quer durch sie hindurchwichst, ergeben sich doch Ver-
bindungen, Anndherungen in strukturellen Analogien und Identititen, die zu-
weilen geradezu bis zur Ubersetzbarkeit eines einzelnen Wortes gehen kén-
nen 1%, Erst diese Verwandtschaft erklirt die jedem Hér-Willigen evidente Fihig-
keit der Musik, sich auf Text inhaltlich zu beziehen. Das schwierige, nicht-parallele
Verhiltnis von gesprochener Sprache und Sprachlichkeit der Musik wird von der
anderen Seite durch das Problem sprachlicher Musikbeschreibung beleuchtet, das
darin besteht, daB die Sprache Musik nicht wie eine fremde gesprochene Sprache
ganz iibersetzen, zugleich aber auch nicht wie andere unsprachliche Phinomene der
Umwelt einfach abschildern kann.

Trotzdem wird die Musik, auch nach Beethoven, nie das MaB an Bedeutungs-
bestimmtheit prdtendieren, das vor allem die sprachliche Prosa erreicht. Das liegt
daran, daB die Musik nicht wie die Sprache in dem Bezeichnen eines auBerhalb ihrer
selbst Liegenden fast aufgeht, daB der Ton nicht, wie der Sprachlaut, fast in den
Sinn hinein verldscht, sondern, auch wenn er auf etwas aufierhalb seiner selbst,
ja auflerhalb ,der Musik“ liegendes deutet, immer zugleich ,sich selbst sagt” 102,
Auf der Grenze zwischen Symbol und Sprache, hat die Musik an der Zweifelhaftig-
keit des Symbols!% teil; sie bleibt deshalb mehr in der Andeutung. Was heifit
dann aber, in Schumanns Liedern, die enge Durchdringung von Gesang und Instru-
mentalspiel, die fast bis zur Auswechselbarkeit geht? Nach dem Zusammenhang
in der Komposition scheidet, was hier nicht im einzelnen zu belegen ist, die Inter-
pretation aus, daB die Musik den Ausdruck gewissermafien priformiere, der dann
vom gesungenen Wort auf den Begriff gebracht wiirde. Vielmehr riickt das Sprechen
selbst in den Bereich des Andeutens hiniiber und kann so in seiner Gleichartigkeit
mit der sprachgeprigten Musik erfaBt werden. Die Sprache wird im wortlichen
Sinne vertont, gewissermafBen musikalisiert, aus ihrem scheinbaren Uber-sich-selbst-
Hinaussein beim Bedeuteten zuriickgeholt in ihre kérperliche Anwesenheit. Diese
Tendenz ist schon im Gedicht, im Verhiltnis zur Prosa, und es wird damit ver-
stindlich, warum Schumanns musikalische Lyrik sich an das Gedicht hilt eher als
an die ,dahinter” liegende Sprachschicht. Ein anderes Mittel, den Sprachlaut zu
substanzialisieren, ist iibrigens das ebenfalls von Schumann gepflegte Melodram, wo
die Gerduschhaftigkeit der Sprache als musikalisches Klangphinomen intendiert

1100 Duﬂ)dle Musik .nidit von dieser Welt" sgei, ist eine bei Hanslik wiederkehrende Wendung (S. 34 und 92
oc. cit.).

101 Vgl. oben zu dem Lied Er ist's (op. 79 Nr.24). Schumann, Besprechung von Berlioz' Symphonie Phan-
tastique, Schriften I, 69ff.. S. 84: ,Je wmehr wum der Musik verwandte Elememte die mit den ToOnen
erzeugten Gedanken oder Gebilde in sids tragen, von Je poetischerem oder plastisdierem Ausdrucke wird die
Komposition selm . . .°

102 Eggebrecht, in: AIM 1961, 5. 79.

103 Hegel, Asthetik, loc. cit., Bd. I, S. 301.
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wird. Die Sprache kehrt so aus der reinen, Identitit vorspiegelnden Zeichenhaftig-
keit zuriick in die Ndhe des Symbols, das als eigenes Phinomen selbst anwesend
wird, indem es zugleich iiber sich hinausweist. Eben so zeigt sich an ihr der
Charakter des Hinweises, der des Zieles nicht sicher sich bemichtigt. Auch die
Sprache, das Wort, bedeutet. Indem sie in einen Vorstellungsraum hineindeutet,
gewissermafen Knoten bildet in den sich durchdringenden Erfahrungsfeldern, sie in
Begriffen sich versammeln heiBt, ist sie nicht in scharfrandige Deckung mit einem
festumgrenzten Sinnbereich zu bringen 1%, ,Die Spradhe ist Delphi“, sagt Novalis 195,
und wenn nach Adorno die Musik den, der sie wértlich als Sprache nimmt, irre
fithrt 198, so mdchte man fiir Schumann erwidern: in eben die Irre, in die auch die
Sprache fiihrt. Darum geniigt keine Theorie, die von einer abstrakten Identitit des
Sagens mit sich selbst ausgeht, als sei die Sprache eine Reihung von Klétzen.

Indem die Sprache hindeutet, deutet sie auf das Sprachlose und bringt es in
diesem Sinne hervor %7, Die Musik erscheint, von ihr aus, und oberflichlich gesehen,
zundchst als das Unsprachliche, und kann sich deshalb anschicken, die Realisierung
des Unausgesprochenen, nur Angedeuteten, zu iibernehmen. Spezifisch realisieren
kann sie es aber nur, indem sie selbst sich sprachlich ausprigt: dann bedeutet auch
sie und hat ihr eigenes Unaussprechbares, ihre Grenze, wo sie verstummt198, Als
zweite Sprache bringt sie die Tiefe einer weiteren Dimension in das Deuten wie
ein zweites Auge, und bewahrt es vor der abstrakten Identitit des Platten. In dem
Verwandeln des scheinbar Unaussprechbaren in Sprache fithrt sie uns einen Schritt
tiefer in das Sich-Offnen und -Verzweigen der Erfahrung hinein, ohne doch deren
Grund als das endgiiltig Bedeutete uns auszuhiindigen.

Die Vorliufigkeit und Kulissenhaftigkeit der Musik s pr a c h e gegeniiber dem,
was die Romantiker wohl einmal als innerstes Wesen der Welt , Musik“ genannt
haben, 148t sich bei Schumann fast banal deutlich machen, wenn er die Klavier-
phantasie op. 17 mit dem Vers iiberschreibt:

~Durch alle Téne tdnet,
Im bunten Erdemtraum

Ein leiser Ton gezogen
Fiir den, der heimlich lausdiet.”

Die darauf im Fortissimo anhebende, ,durdiaus phantastisch und leidenschaftlich
vorzutragen(de)“ Klaviermusik wird niemand fiir jenen ,leisen Ton“ halten wollen;
eher scheint sie in der Melodie den Vers noch einmal quasi-sprachlich anzudeu-
ten 199, Allerdings findet sich bei Schumann, in seinen spéiteren Werken zunehmend,
die Idee des Hervorleuchtens einer zweiten, inneren Musik !9, in einer gelegentlich
geisterhaften Transparenz — doch wird eben im MaBe der Realisierung das Heraus-

104 Oder doch nur nach Amputation zu einer Definition — die in diesem Zusammenhang nicht interessiert.
105 Fragment Nr. 1296 (loc. cit. supra Anm. 93).

108 Tlll W. Adorno, Fragment ber Musik und Spradse, in: Quasi una fantasia, 1963, S. 9.

107 Vgl. S. 38.

108 Maglichkeiten bei Schumann etwa: das Zurlickgehen in's Gesprochene (Secco-Rezitativ), op. 39, Nr. 10
.Sel wadh und munter”; oder, entgegengesetzt, das Versinken in den leeren, sprachlosen Klang (SchluBtakte
von Faust's Tod aus: Szemen aus Goethe's Faust, 2. Abt. Nr. 6).

109 Die scheinbare Inkongruenz der 4. Zeile wird am SchluB im Adagio berichtigt.

110 Ein einfaches Belspiel ist die in dem Weihnachtslied op. 79 Nr. 17 sich verlierende, deutungslose Chiffre
eines Cantus Firmus G—fis—e—a—(d).
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scheinende wiederum zum sprachlichen Hinweis ins Weitere. Das Unaussprechbare
selbst 14Bt sich nicht leichter in Musik setzen als aussprechen; es profaniert sich
nicht in die Verfindlichkeit von Ausgedriicktem hinein. Aber mehrfach angesprochen
von Musik und Text, mag es hier und da deutlicher aufscheinen.

Nach allem muB man der Meinung widersprechen, da sich die Schumannsche
Musik jenseits der europdischen Auseinandersetzung von Musik und Sprache
befinde, daB sie sich stattdessen in naiver Verwechslung mit dem durch die Sprache
durchscheinenden Sprachlosen identifiziere, um es, bunt illustriert, als anempfun-
denes Wesen heimzubringen. Sie ist, denke ich, fern solcher Banalisierung, und in
ihrer Sensibilitdt zugleich unbehaglicher und heller wach. Indem sie den Text in
ihr eigenes Licht taucht, zu seiner Sprache und Sprachlosigkeit sich in bewuBtes
Verhiltnis setzt, — gerade indem sie Unausgesprochenes auf ihre Weise ver-
deutlicht, tritt sie in ihrer eigenen Sprachlichkeit hervor, und wie sie auf Stellen
von Erfahrungen hindeutet, gleich dem Gedicht, iibersetzt sie es in die Mehrsprachig-
keit des Geistes.



BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zur Frage der Entstehung des Wortes ,,violon“
VON FREIMUT FRIEBE, WIESBADEN

Zu den Autoren, die sich in den letzten Jahren um dieses Problem bemiiht haben, gehort
in erster Linie David D. Boyden, dessen 1965 erschienenes Buch iiber die Geschichte des
Violinspiels! verdientermaBen weiteste Verbreitung gefunden hat. Inzwischen hat Walter
Senn in MGG XIII, 1966, einen Uberblick iiber die bisherige Diskussion gegeben, wobei
sein Hinweis auf die Stellungnahme von Wartburgs® besondere Aufmerksamkeit bean-
spruchen darf.

Zwischen den Ausfiihrungen Boydens (im wesentlichen S.21—24) und den in MGG
wiedergegebenen Ansichten ergeben sich einige Widerspriiche, die die in manchen Punkten
ohnehin noch bestehende Unklarheit erheblich und unnétig vergréBern. Schon Boydens ein-
leitende Feststellung, ,violon wust be derived from Italian sources, the root being viol-
(i. e. from viola)”, iiberrascht, denn die beiden Grundwérter it. viola und frz. viole gehen
doch wohl nach heute vorherrschender Ansicht beide auf eine gemeinsame altprovenzalische
Vorstufe viola zuriick3, nicht aber frz. viole und seine spiteren Ableitungen auf ein ver-
meintlich ilteres it. viola. In besonderem MaBe aber ist es seine Beurteilung des franzs-
sischen Suffixes -ou, die zum Widerspruch herausfordert: ,In Frends, too, the suffix -on
often has augmentative force” (beide Zitate S. 22).

Gerade mit diesem Satz stiirzt sich der Autor selbst in groBe Schwierigkeiten, denn er
muB nun erkldren, wieso das Wort fiir die gleiche Sache im Italienischen, wie zu erwarten,
das Diminutivsuffix -ino, im Franzésischen aber das seiner Meinung nach zumindest ,oft“
augmentative -on enthilt. Boyden versucht das Problem zu lésen, indem er frz. violon als
Lehnwort zu einem italienischen Ausdruck violome da braccio (oder auch nur violone)
erklirt, der in Italien vor dem Auftreten des Terminus violino fiir verschiedene Streich-
instrumente einschlieBlich der Frithformen der Violine iiblich gewesen sein miisse.

Hierzu ist zunichst zu sagen, daB das franzdsische Suffix -on im Gegensatz zu it. -one im
allgemeinen diminutiven Sinn hat, jedenfalls so gut wie nie augmentativ ist. Weder
Wilhelm Meyer-Luebkes Romanische Formenlehre* noch die diesbeziiglichen Erlduterungen
von Kristoffer Nyrop® liefern irgendwelche Anhaltspunkte fiir Boydens Vermutung einer
{iberhaupt in nennenswertem Umfang, geschweige denn hiufig auftretenden augmentativen
Bedeutung.

So heiBt es bei Nyrop (Par. 119), die Suffixe -on und -ot seien urspriinglich verkleinernd,
spiter gelegentlich pejorativ. Auf Seite 139 des gleichen Werkes betont der Verfasser
erneut, das franzdsische Suffix -ou habe ,souvent une valeur diminutive, allerdings weniger
oft bei Sach- als bei Personen- und Tierbezeichnungen. Die einzigen franzosischen Beispiel-
worter auf -on mit augmentativem Sinn bei Nyrop sind bis auf zwei Ausnahmen Lehnwarter
aus anderen romanischen Sprachen (zumeist aus dem Italienischen, vgl. Par. 286), d. h. es
handelt sich nicht um Bildungen mit dem franzésischen Suffix -on. Bemerkenswert ist, daf
alle diese Beispiele den urspriinglichen augmentativen Sinn der italienischen Bildungen auf
-one z. T. sehr deutlich bewahren (z. B. caisson, barbon, médaillon); violon, das nie als
Augmentativum zu viole verstanden worden sein kann, stiinde als Lehnwort zu it. violone

1 D. Boyden, The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to the Violin and
Violin Music, London 1965.

2 W. von Wartburg, Franzdsisdies Etymologisdies Worterbuds, 14. Band, Basel 1961, 5. 367 ff.

8 Vgl. von Wartburg, a. a. O., 5. 367,

4 W. Meyer-Luebke, Romaniscie Formenlekre, Leipzig 1894.

5 K. Nyrop, Grammaire historigue de la langue f{ramgaise, tome 3e, Kopenhagen 1908.
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in dieser Hinsicht vollig allein. — Meyer-Luebke seinerseits unterscheidet ein bei Personen-,
Tier- und Sachbezeichnungen auftretendes, kosend-verkleinerndes -on germanischen Ur-
sprungs, dessen Verbreitung im wesentlichen auf das franzdsische Gebiet beschrinkt sei,
sowie ein gemeinromanisches Suffix auf der Grundlage von lat.-onem, von dem er im Hin-
blick auf die Sachbezeichnungen auf Seite 498 sagt: ,Die eigentliche romanisdie Funktion
aufferhalb Frankreichs ist aber die der Vergréferung” (Sperrung hier hinzugefiigt).

Da nun das Franzdsische zur Zeit der Entstehung der Violine das Wort viole sowie ein
aktives Suffix -ox mit urspriinglich und vorwiegend diminutiver Bedeutung besaB, so spricht
alles dafiir, daB frz. violon (viole+-on) und it. violino (viola+-ino) etwa gleichzeitige
Parallelbildungen sind, wobei die etwaige Prioritit des einen oder des anderen Wortes nicht
von entscheidender Bedeutung ist. Das Wort violos enthilt also keinerlei ,inherent etymo-
logical contradiction” (so Boyden S. 23), wenn man sich nur bewuBt bleibt, daB das fran-
zdsische -on seiner Bedeutung nach eben nicht zu it. -one, sondern zu it. -ino zu stellen ist.

Boydens nach eigenem Urteil komplizierte Theorie der Entlehnung eines italienischen
violone da braccio/violone erscheint damit iiberfliissig. Unbefriedigend ist sie iibrigens noch
aus drei weiteren Griinden: 1. Boyden muB um ihretwillen trotz eigener Bedenken die
Erstdatierung von it. violino sehr spdt ansetzen (1538, vgl. S. 26); dagegen ist nach von
Wartburg (a. a. O.) das Wort schon 1462 belegt. 2. Seine Annahme eines it. violone da
braccio/violone als Vorbild fiir ein franzésisches Lehnwort violon scheint sich weitgehend
auf eine franzdsische Quelle von 1556 zu stiitzen, wonach die Italiener das franzosische
Instrument violon so genannt hitten. Der Verdacht ist zumindest nicht auszuschlieBen, dal
der zitierte Traktatist Jambe de Fer in umgekehrter Richtung den gleichen Ubersetzungs-
fehler machte wie knapp dreihundert Jahre spiter Fétis (vgl. Boyden S. 23—24): Wo dieser
fiir it. violoni félschlich frz. violons setzte, mag jener aus dem selben Vertrauen in die
duBerliche Ahnlichkeit der beiden Wérter das frz. violon einfach mit violone da braccio ou
violone wiedergegeben haben. 3. Man mag annehmen, Jambe de Fer geschehe mit diesem
Verdacht Unrecht. Auch dann bleibt violone da braccio als sprachliche Bildung etwas
ungliidklich und widerspriichlich in sich, wenn man davon ausgehen darf, daB da braccio
primdr zwar nur die Spielweise betrifft, daneben aber doch auch eine Aussage iiber die
geringere GroBe des Instruments enthilt. Man kann durchaus zweifeln, ob eine solche
Bezeichnung in nennenswertem Umfang existiert und sich iiber lingere Zeit gehalten haben
sollte — und zwar auf Kosten des weit klareren und treffenderen, mit ziemlicher Sicherheit
lingst vorhandenen (s. oben unter 1) violino.

Die eindeutige Festlegung von Wartburgs (a. a. O.) auf eine diminutive Bedeutung des
-on in violon wiegt sehr schwer; dennoch bleibt vielleicht eine gewisse Maglichkeit, es als
urspriinglich gréBenordnungsneutral, also weder diminutiv noch augmentativ aufzufassen
(vgl. MGG), und zwar vor allem dann, wenn man die Erstdatierung des Wortes, vornehm-
lich als nomen agentis, mit MGG und Groves Dictionary und im Gegensatz zu den etymo-
logischen Wérterbiichern von Wartburgs und Dauzats® wesentlich vor 1500 (d. h. vor der
Entstehungszeit der Violine) ansetzen will. Der Gedanke schlieBlich, daB das Suffix in
violon dariiberhinaus zumindest zeitweise vielleicht auch als abwertend empfunden worden
sein kdnnte, mag angesichts der minderen sozialen Stellung der Violine und ihrer Spieler
in der Frithzeit des Instruments verlockend erscheinen, doch fehlen wohl bisher alle kon-
kreten Anhaltspunkte, um ihn wenigstens einigermaBen diskussionswiirdig zu machen.

8 A. Dauzat u. 8., Nowveau Dictionnaire Etymologique et Historique, Paris 2/1969.
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Notizen zu Georg Weber d. A.

VON WERNER BRAUN, SAARBRUCKEN

In Band 22 dieser Zeitschrift hat Adolf Schmiededke aus WeiBenfelser Akten neues
Material zur Biographie Georg Webers vorgelegt!. Zusammen mit den Mitteilungen Arno
Werners? ergab sich das folgende Datengeriist: Geboren vermutlich 1538 in WeiBlenfels?;
ab 1554 Student in Leipzig; 1561 Heirat in WeiBenfels; 1562 bis etwa 1564 Kantor daselbst;
nach Differenzen mit dem WeiBenfelser Rat ,wohl vou 1564“, gewiB aber ab 1566 bis
1568 Kantor an St. Wenzel zu Naumburg; danach Aufenthalt (1574 wieder als Kantor)
in der Vaterstadt; 1576 Mitunterzeichner der Kantoreistatuten von 1576; 1592 zweite Ehe-
schlieBung; 1595 oder 1596 zweite Ubersiedlung nach Naumburg; gestorben zwischen dem
21. Januar und 28. Mirz 1599.

Prizisere Angaben iiber die zwei ersten Drittel dieses Lebens bieten die von Schmiededke
nicht herangezogenen Visitationsprotokolle des Leipziger Kreises von 1579 und 1580%.
Am ausfiihrlichsten berichtet der Pegauer Pfarrer Matthias Detschel am 31. Mirz 1580
iiber das damalige WeiBenfelser Schulkollegium:

~Cantor ist Georgius Weber Weissenfeldensis aeta- | tis suae 40, Hatt Lipsiae studieret,
uersatus in lingua praecipué latina. ] Auno 58 cepit in patria fungi offitio «sicy Cantoris
usque | ad annum 66. Vocatus Naumburgum praefuit ibi | Cantoris officio per biemnium,
resignauit Conditio | nem, profectus in patriam, egit uitam priuatam. | Elapsis uero annis
septem, iterum praeficitur a Sena- | tu Choro Musico usque ad hoc tempus. Est ciuis | et
pater familias. Absolutis laboribus, et sdiolasticis | horis, procurataque re familiari exercet
se in effingen- | do aliquo Carmine Musico, et lectione historiarum*s.

Die beiden anderen Quellen beschrinken sich auf knappe Notizen. 1579 heiBt es: ,Cantor
Georgius Weber ist hier u. zue Naumburg 15 Jahre am Cantordienst gewesen, ist ein guter
Musicus.” und 1580: ,Cantor Georgius von Weifenfels seines Alters 40 Jahre, ist 22 Jahr
an Diensten gewesen.” S,

Nach diesen Dokumenten miissen Schmiedeckes Angaben modifiziert werden. Als Geburts-
datum empfiehlt sich die Angabe ,um 1540”7, und der berufliche Werdegang nach der
Studienzeit in Leipzig und bis zur Visitation von 1580 hitte folgende Stationen zu ver-
zeichnen: 1558 bis 1566 Kantor in WeiBenfels; 1566 bis 1568 Kantor in Naumburg; 1568
bis 1574 Privatmann in WeiBenfels; ab 1574 Kantor ebenda. Bei einer Beurteilung der
amtlosen Zeit wiren auch die im Protokoll vermerkten literarischen Neigungen Webers und
seine vorziiglichen Lateinkenntnisse zu beriicksichtigen. Trat er wie so viele andere Musiker
des 16./17. Jahrhunderts als Schriftsteller in Erscheinung?

Den Komponisten Weber, auf den die Visitationsberichte besonderen Nachdruck legen,
kennen wir bisher nur aus seinen spiaten Choralbearbeitungen . Die ihnen wohl entsprechen-
den friihen Belege, Teutsdte Psalmen Davids zu 4. 5. und 6. Stimmen, zwei Teile, Miihl-

1 A. Schmiedecke, Der Weifenfelser Kantor Georg Weber (1538—1599), in: Mf XXII, 1969, S. 64—69.
2 A, ;‘Vemer. an!dﬂsdu und farstlicdie Musikpflege tn Weifenfels bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, Leipzig
1911, 5. 15, 22¢t.

8 Stammte der 1611 in Schwarzburg nachgewiesene Komponist Johann Goldelius aus der gleichen Familie,
der auch Webers Mutter Agnes geb. Goldel angehérte?

4 Vorhanden u. a. im Staatsarchiv Dresden.

8 Visitation des Leipziger Kreises 1580, Staatsarchiv Dresden, Loc 1989, Bl. 219a. Die Kiirzel ,—que” und
—rum” wurden aufgelést, eine nachtrigliche Wortumstellung stillschweigend beriicksichtigt.

6 Visitation des Leipziger Kreises 1579, Bl. 412; 1580, Bl. 223. Beide Zitate nach den Dresdener Quellen.
7 Die Schmiededkes Berechnung zugrundeliegende Notiz von 1554 (.vngeferlids XVI Jahr alt”, S. 65) muB aus
ihrem Zusammenhang: dem juristischen Verfahren gegen Webers Grofmutter, erklirt werden. Die Angabe
stammt von den Vormiindern des jungen Weber, die lhren Schiitzling in dessen eigenem Interesse vielleicht
ein wenig ilter erscheinen lassen wollten.

B L. Finscher, Das Kantiona! des Georg Weber aus Weiflenfels (Erfure 1588), in: JbLH III, 1957, S. 62—7s.
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hausen 1568/69°, scheinen verschollen wie die sonst genannten Einzelwerke!® und die bei
der Visitation in Weiflensee 1575 katalogisierten Cantiones sacrae Georglj Weberi quatuor
vocum 1. Von seiner seit 1500 genannten zweichdrigen Passion konnten sich Reste — das
vierstimmige Exordium, die Solopartie des Evangelisten — in einer anonymen Handschrift
aus Freyburg (Unstrut) von 1640 erhalten haben 2.

Schuberts Lindler-Autograph, OED 679, wieder gefunden

YVON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG I. BR.

Die Vorarbeiten fiir die Erstellung des Steirischen Musiklexikons erforderten die Uber-
priifung derjenigen Schubert-Literatur, die des Meisters rege Beziechungen zur Steiermark,
vorziiglich zu seinen Grazer Freunden Anselm und Josef Hiittenbrenner, zu Johann Baptist
Jenger und zur Familie Pachler behandelt!. Dabei stellte sich heraus, daB von jenen Auto-
graphen, die Otto Erich Deutsch noch 1951 als in steirischem Besitz befindlich vermerkt?,
nur die unter OED 678 angezeigten Fragmente der BaB-Stimme aus der As-dur-Messe am
angegebenen Ort: im Besitz des Grazer Domkapellmeisters i. R. und Hiittenbrenner-Gro8-
neffen Rudolf von Weis-Ostborn3, sich befinden. Die iibrigen ,steirischen” Schubert-
Eigenschriften waren entweder auBer Landes gekommen oder verschollen.

Diese von mir 1964 in dem Aufsatz Sdiubert-Autographe im Nadila Weis-Ostborn*
publizierte Bilanz forderte Lokalhistoriker heraus. Bald danach fand Konrad Stekl in einem
Haus, das Rudolf von Weis-Ostborn wihrend seiner Titigkeit als Musikschuldirektor im
obersteirischen Knittelfeld (1902—1913) bewohnt hatte, eine Kiste mit Briefen und Noten
aus dem Besitz Anselm Hiittenbrenners. Zwar fehlte auch darin jede Spur von den gesuchten
Autographen, dafiir gab der Bestand neben wichtigen Dokumenten zur Schubert- und
Hiittenbrenner-Biographie die Abschrift einer bisher unbekannten Klavier-Fantasie (Grazer
Fantasie) her, die mit guten Griinden Franz Schubert zugeschrieben werden kann%. Von
diesem Fund angeregt, ging Helmut Kettenbach der in steirisch-heimatkundlicher Literatur
verbreiteten Meinung nach®, derzufolge Schubert sich auf dem Hiittenbrenner-Besitz SchloB

9 Vgl. u. a. G. Draudius, Verzeidinisse deutscher wusikalisdter Bidier 1611 und 1625, hrsg. v. K. Ameln,
Bonn (1957), S. 555, S. 748. Ein Exemplar der Sammlung befand sich bis Ende des letzten Weltkrieges in
Kénigsberg.

10 A, Schmiededke, S. 68f.

11 Registratur der Visitation . . . iun der Superintendentz Weissensehe . . . angefangen den xxij Julii Anmo
1575, Staatsarchiv Magdeburg, Rep. A 29a II, Nr. 41c, Bl. 95.

12 W. Braun, Die alten Musikbibliotheken der Stadt Freyburg (Unstrut), in: Mf XV, 1962, S. 142, Anm. 150.
1 W. Suppan, Steirisdies Musiklexikon, Graz 1962—1966, Akademische Druck- und Verlagsanstalt; einschlagige
Literatur im Artikel Scaubert, S. 522f.; vgl. auch Artikel Hfttenbremmer, S. 249—253, Jemger, S. 263 f.,
Padiler, S. 419f.

2 O.E. Deutsch, Sciubert. Thematic Catalogue of all his Works, London 1951.

3 Seit dem Tod Rudolf von Weis-Ostborns am 18. Dezember 1962 ist dessen Witwe, Frau Maria Weis-Ost-
born, wieder verchelichte Ruckenbauer, Graz, Besitzerin der Schubertiana. — Uber Rudolf von Weis-Ostborn
vgl. den bez. Artikel im Steirischen Musiklexikon, S. 637—638 sowie K. Stekl, Die Tatigkeit eines steirisdien
Musikdirektors: Rudolf von Weis-Ostborn, in: Steirische Musikerjubilare 1971, Festschrift, Graz 1971 (im
Druck).

4 In: Studia musicologica 6, Budapest 1964, S. 131—141.

5 K. Stekl, Zur Auffindung eines unbekannten Klavierwerkes vom F. Sciubert, in: Mitteilungen des Steirischen
Tonkiinstlerbundes 39, Graz 1969, S. 1—7; W. Diirr, Eine unbekannte Fantasie von F. Sciubert, ebda. S. 8
bis 11; in ders. Zs. finden sich laufend Notizen iiber den Fund, so Nr. 40, 1969, S. 13; Nr. 41, 1969, S. 2—8
und 14 f.; Nr. 43, 1970, S. 17—20; Nr. 45/46, 1970, S. 7—9. — Die Fantasie fiar Klavier (ohne D-Nummer).
.Grazer Fantasie” erschien 1969 als Gemeinschaftsedition der Akademischen Druck- und Verlagsanstalt, Graz,
und des Bérenreiter-Verlages, Kassel. — Uber K. Stekl vgl. die bez. Artikel in MGG 12, 1965, Sp. 1248 f.,
und Steirisches Musiklexikon, S. 572—576, sowie K. Stekl, Melne Musikschullehrer- und Musiksdiulleitertatigkeit
in der Steiermark, in: Mitteilungen des Steirischen Tonkinstlerbundes 43, 1970, §. 1—14.

8 Zuletzt R. Baravalle, Burgen und Schldsser der Steiermark, Graz 1961, S. 277: ,1814 erwarb . . . der Kompo-
nist Anselm Huttenbrenner das Sdidofi; bei thm weilte Franz Schubert und verfafte hier das Lied ,Die
Forelle'.®
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Rothenthurm in der Obersteiermark aufgehalten und dort die Forelle (OED 550) komponiert
haben soll. Beides wird als Legende entlarvt. Schubert hat Rothenthurm nie besucht?.

Den ersten Erfolg bei der Suche nach den verschollenen Schubert-Eigenschriften aus dem
Besitz der Hiittenbrenner-Briider und deren Erben, der Familie Weis-Ostborn, konnte nun
Konrad Stekl verbuchen. Bei der Durchsicht des Manuskriptes der Oper Cingara von Johann
Nepomuk Fuchs im Archiv des Steirischen Singerbundes, Graz, fiel ihm das Autograph der
Landler, OED 679, in die Hande. Es handelt sich um ein Blatt, 31 x 22,5 cm; auf der einen
Seite die beiden Lindler in Es-dur (s. nebenstehendes Faksimile), auf der andern einige Noten-
skizzen,Pausen, dynamische Zeichen. Wie das Blatt aus dem Besitz Rudolf von Weis-Ostborns in
das Archiv des Steirischen Singerbundes und dort in das Partitur-Manuskript der Fuchs-
Oper kam, wird wohl ungewi bleiben. Weis-Ostborn leitete in Graz neben dem Domdhor
seit 1920 einige Chorvereinigungen, den Grazer Minnergesangverein, die Akademische
Singerschaft ,Gothia®, den Kaufminnischen Gesangverein, er wirkte im Vorstand des
Steirischen Singerbundes mit und empfing da manche Ehrung. In den Ridumen des Steirischen
Sdngerbundes verkehrte er, so daB anzunehmen ist, das Blatt ist nicht gegen seinen Willen
dorthin gekommen. — Wie dem auch sei: die Schubert-Forschung mag mit Freude den
neuen Fund registrieren.

Die ,,Grazer Fantasie” von Franz Schubert*
VON JOHANN PETER VOGEL, BERLIN

Als Heft 1 der duBerst verdienstvollen neuen Reihe Das 19. Jahrhundert erschien 1969
der Erstdruck eines 18 Seiten langen, vollstindigen Klavierwerks in C-dur, einer Fantasie
fir das Pianoforte, das Franz Schubert zugeschrieben wird?!. Vorlage ist die Abschrift eines
Kopisten, der viel fiir Josef Hiittenbrenner®, ein Mitglied des Freundeskreises Schuberts,
gearbeitet hat3. Sie wurde im NachlaB des 1962 verstorbenen Grazer Komponisten und
Domdirektors Rudolf von Weis-Ostborn in einer Kiste mit Musikhandschriften (iiberwiegend
Abschriften von Werken Schuberts) und Dokumenten aus dem Besitz Josef Hiittenbrenners
gefunden. Es handelt sich um ein nach Form und thematischer wie harmonischer Entwick-
lung durchaus interessantes Werk, das jedenfalls keine unerhebliche Schiilerarbeit ist4.

7 H. Kettenbach, F. Sdiubert und die Obersteiermark. Legende und Wirklidikeit, in: Jahresbericht 1969/70
des Bundesgymnasiums Judenburg, Judenburg/Steiermark 1970, S. 1—16.
* Vgl. auch die Rezension S. 230 dieses Heftes.
:(Fn;u Schubert, Fanrasie f@r Klavier (.Grazer Fantasie®), Erstausgabe herausgegeben von Walther Diirr,
assel 1969.
2 Josef Hiittenbrenmer, Landwirt, Registraturbeamter, Singer und Komponist, ,Faktotum Schuberts® (1796 in
Graz, 1868 1), ein Bruder des Komponisten Anselm Hittenbrenner (1794—1873), (s. O. E. Deutsch, Sckubert.
Die Dokumente seines Lebens, 1964).
3 Vgl. dazu und zum folgenden das Vorwort Walther Diirrs, a. a. O.; K. Stekl, Zur Auffindumg eines unbe-
llamu;fcn Klavierwerkes von Franz Schubert, in: Mittellungen des Steirischen Tonkinstlerbundes, Nr. 39 (1969),
S. 1#.
4 Die Fantasle folgt sehr viel stirker der in Mozarts c-moll-Fantasie (KV 475) und Beethovens Fantasie op. 77
vorgebildeten und auch von Schubert (DV 1, 9, 605, 993) verwendeten Reihenform als der auch von Schubert
in seinen bekannten Fantasien (DV 760 und 940) benutzten verschleierten Sonatenform. Auf einen lyrischen
ersten Teil (Moderato con espressione, alla breve, C-dur, Takte 1—43) folgt als pointierter Gegensatz
ein alla polacca, 3/4, Fis-dur, dessen weitere Entwicklung harmonisch terrassenférmig und thematisch durch
zweimalige Reminiszenzen des Kopfthemas gegliedert ist (fis-moll nach D-dur, Takte 85—102; d-moll nach
B-dur, Takte 103—158). Der anschlieBende dritte Teil in Es-dur bringt ein aus einem Motiv des Kopfthemas
entwidkeltes und auch im zweiten Teil schon vorbereitetes drittes Thema (Takte 159—212), dem — wieder
rhythmisch und harmonisch stark kontrastierend — in E-dur, spiiter in Cis-dur, eine neue Variante des Kopf-
themas folgt (Moderato con espressiome, 4/4, Takte 213—243), ibergehend in einen Bewegungsteil (12/8,
G-dur, Takte 244—282) und mindet in die Reprise des Anfangs (C-dur, Takte 283—306). Auch im dritten
Teil spielt das aus dem Kopfthema abgeleitete auftaktige .Seufzermotiv® eine thematische Rolle. Die
harmonische Entwidlung des etsten und zweiten Teils (C, Fis, D) findet eine umgekehrte Entsprechung im
vierten Teil (E, Cis, G).
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Ob es freilich von Schubert ist, erscheint mir recht zweifelhaft. Auch Walther Diirr stellt
schon fest, daB die Fantasie .zunddist in manchem befremdlich erscheint”, verglichen mit
den bekannten Fantasien Schuberts, um dann ziemlich ausfiihrlich Schuberts Autorschaft
nachzuweisen. Was er im folgenden zur thematischen Arbeit, zum virtuosen Stil, zur Weit-
griffigkeit und zur Verwendung extremer Lagen bei Schubert schreibt, ist véllig zutreffend,
doch scheint mir das ,Befremdliche” der Fautasie damit noch nicht beriithrt. Das Werk liegt
entweder sehr im Grenzbereich, m. E. sogar auBerhalb des Schubertschen Personalstils; diesen
begrifflich zu fixieren, ist — wie die eindeutige Beschreibung eines jeden Personalstils in
der Musik — auBerordentlich schwierig. Im Grunde kann der Nachweis seines Fehlens
in einem Werk nur vom geschulten Ohr vollzogen werden.

Zundchst 1aBt sich mit grifter Sicherheit feststellen, daB, falls das Werk von Schubert
wire, es nicht nach 1820 und nicht vor 1817 komponiert ist. Diirr nimmt die Entstehungs-
zeit um 1818 an. Einerseits finden sich nicht die Merkmale des Klavierstils aus der Reifezeit,
die gedrungene Akkordik und die dichte Stimmfiihrung, andererseits fehlt der Fantasie der
ungebrochene musikantische Schwung der vollendeten Klaviersonaten bis 1817. Fiir eine
Stilkritik bietet sich daher der Vergleich an mit den Instrumentalwerken von DV 570 bis
etwa DV 729, vor allem denen fiir Klavier, den Sonatenfragmenten in fis-moll (DV 571),
C-dur (DV 613), f-moll (DV 625) und cis-moll (DV 655), dem Fragment der Famntasie
C-dur (DV 605) und den Einzelsdtzen in A (DV 604) und E (DV 612). Das stilistische
Bild dieser Werke, vor allem, wenn man noch die .italienisierenden“ Werke DV 589—591
und 729 und die vollendeten Werke (B-dur-Sonate fiir vier Hiinde, DV 617, A-dur-Sonate
DV 664 und Forellenquintett DV 667) einbezieht, ist auBerordentlich vielfiltig. Schubert
sucht einerseits neue Realisationsmé&glichkeiten fiir seine Klangvorstellungen und experimen-
tiert vor allem durch Gegeniiberstellung ungewdhnlicher Gegensitze (am extremsten wohl
im cis-moll-Fragment); wenn er andererseits aus gegebenem Anlaf ein neues Werk
benétigt, greift er auf schon bewiltigte Stilméglichkeiten im klassizistischen Bereich zuriick
(s. die A-dur-Sonate). Die .Grazer Fantasie” wiirde ihrer ganzen Haltung nach in den
ersten Bereich gehdren.

Vom Klang und von der Lyrik her steht der Fautasie das fis-moll-Fragment DV 571 am
ndchsten. Beim Vergleich der beiden Stiicke fillt sofort die grofere Differenziertheit des
Fragments auf, die stirkere Durchgebildetheit aller Stimmen und Figuren. Die GroBflachig-
keit der Fantasie, der al-fresco-Charakter der oktavierten Melodie und der weitrdumigen
Begleitung des Kopfthemas und seiner Reminiszenzen atmet eine gewisse Oberflichlichkeit,
kennzeichnet einen Verlust an Substanz gegeniiber dem Fragment. Bei Schubert gibt es
eine derartige GrofBflichigkeit nur in den Jugendwerken (z. B. Triosonate B-dur DV 28,
Tinze DV 146, 1. Klaviersonate DV 157); schon in der 2. Sonate DV 279 werden harmonisch
gedachte Flichen motivisch ausgefiillt. Freilich gleichen sich beide Kopfthemen in etwa im
Duktus. — Schon Diirr weist auf die Ahnlichkeit der Es-dur-Seitenthemen der Fantasie und
des C-dur-Sonatenfragments (DV 613) hin. Allerdings gehdrt dieser Thementyp in seiner
wenig originellen Klassizistik nicht zu den signifikanten Elementen des Personalstils
Schuberts, wenn er auch ab und an auftaucht (z. B. in der As-dur-Sonate DV 557). Hier ist
Schubert am unpersonlichsten; mit der Ahnlichkeit beider Themen 148t sich also wenig
anfangen.

Am naheliegendsten und zugleich stichhaltigsten fiir Schuberts Autorschaft erscheint
bereits die bloBe Existenz des C-dur-Fragments DV 605, von dem angenommen werden
darf, daB es ein Anlauf zu einer Fantasie ist, die auf der Reihenform aufbaut und zugleich
thematisch auf einen Themenkern bezogen ist, wie es die .Grazer Fantasie” ebenfalls ist.
DaB thematisch zwischen beiden Werken keinerlei Ahnlichkeit gegeben ist, will nichts
besagen; schwerer wiegt der stimmungsmaBige und vor allem stilistische Unterschied. Aus
jeder Note des Fragments spricht der Schubertsche Personalstil der Reifezeit mit zahlreichen

12 MF
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motivischen Vorgriffen etwa zum c-moll-Quartettsatz (DV 703), der h-moll-Sinfonie (DV
729), der 5. Variation aus dem Oktett (DV 803) und der SchluBvariation der Flotenvariatio-
nen (DV 802); der Duktus des Kopfthemas nimmt sogar den der Sonaten DV 840 und 845
sowie des Quintetts DV 956 vorweg. Da die Datierung zweifelhaft ist, wiirde ich nicht
zdgern, das Fragment in das Jahr 1820 zu verlegen. Es als einen der Anlidufe zur ,Grazer
Fantasie” anzusehen, fillt auBerordentlich schwer. Eher schon kénnte es eine Vorform zur
~Wanderer“-Fantasie (DV 730) sein. Insofern spriche die Existenz des Fragments, seine
zeitliche Einordnung und seine Verbindung zur .Wanderer“-Fantasie sogar gegen Schuberts
Urheberschaft der .Grazer Fantasie”, denn es erscheint nach unserer Kenntnis der Arbeits-
methode Schuberts wenig wahrscheinlich, daB er sich ein oder zwei Jahre nach Vollendung
einer C-dur-Fantasie — der ,Grazer” — bereits wieder mit einem Projekt .C-dur-Fantasie®
beschiftigte. Da er die Form der Fantasie relativ selten gewdhlt hat, ist ein Argument von
den drei a-moll-Sonaten (DV 537, 784 und 845) her wenig stichhaltig.

Dringt man in die Details der . Grazer Fantasie“ ein, st8t man auf bei Schubert sonst
nicht auffindbare Merkmale. Gleich die Satzbezeichnung ,Moderato con espressione”, die
sogar noch einmal zu Beginn des vierten Teils wiederkehrt (vgl. Beispiel 2), kommt — wie
iiberhaupt die Bezeichnung .con espressione“ — m. W. im gesamten Instrumentalwerk
Schuberts nicht vor, nicht einmal dort, wo eine dhnliche lyrische Stimmung herrscht. Etwa
der fis-moll-Satz DV 571 ist iiberschrieben mit ,Allegro moderato” oder das Kopfthema
der vierhidndigen f-moll-Fantasie (DV 940) mit ,Allegro molto moderato”. Grundsitzlich
wihlt Schubert fiir seine Instrumentalwerke sehr knappe und sachliche Bezeichnungen.
~Con espressione” fillt demgegeniiber aus dem Rahmen, weil Schubert sonst auf stimmungs-
miBige Bezeichnungen verzichtet.

Da steht ferner die Polacca in dem bei Schubert auBergewdhnlichen Fis-dur; m. W, gibt
es iiberhaupt nur sieben ,Deutsche” von 1821 in dieser Tonart, die allerdings — vermutlich
vom Verleger — in anderen Tonarten verdffentlicht wurden®. Sie sind gekennzeichnet durch
eine zwiespiltig schillernde, wehmiitige Stimmung — darin ein krasser Gegensatz zu der
typisch diesseitig-vergniigten Polacca-Stimmung in der Fautasie. Fiir Schubert sind mit
einer Tonart noch ganz bestimmte Stimmungen verbunden; es kann nicht ohne weiteres
angenommen werden, daB er ein anspruchsvolles Stiick beliebig in einer fiir ihn exzeptionel-
len Tonart wie Fis-dur komponiert, nur um damit einen bestimmten harmonischen Verlauf
zu gewihrleisten. Vielmehr erscheint die Verwendung von Fis-dur Fiir eine Polacca dieser
Stimmungslage gesucht .interessant”; Schubert hat jedoch nie ,interessant” geschrieben.

Besonders auffillig ist das Fehlen der fiir Schubert so bezeichnenden lebendigen Mehr-
stimmigkeit, eines bewegten klangvollen Satzes. Auch in den Werken zwischen 1818 und
1820 herrscht diese souveridne Beherrschung locker gefiigter Stimmen selbst in den uneinheit-
lichsten Kompositionen. In der Fantasie findet sich nur eine Passage, die auf Schubertschem
Niveau gelungen ist, in den Takten 162 ff.; sonst gibt es nur noch zwei weitere Abschnitte
(Takte 199 ff. und 237 f£.), in denen Nebenstimmen auftreten, aber unbeholfen in Halbton-

schritten sich hin und her bewegen (vgl. Beispiel 1). Beispiel 1
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5 DV 1365, Nr. 32, 33, 34, 35 in F-dur; DV 722 in Ges-dur; DV 365, Nr. 36 in F-dur; DV 145, Nr. 2 in
H-dur (Deutsch, Thematic Catalogue, S. 323).
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Hilt man die Stimmfithrungen in Takt 243 mit ihrem miBtdnigen Querstand neben
eine dhnliche Stelle in Takt 24 von DV 612, wird deutlich, was mit dieser Kritik gemeint ist.
Alle Begleitfiguren wirken starr und schablonenhaft; die organische Bezogenheit auf die
Melodiestimme ist nicht ausgepriigt. Einerseits werden relativ kiithne Fortschreitungen gewagt
(z. B. Takte 205 f.), andererseits erheben sich lingere Verliufe nicht aus dem zur damaligen
Zeit Ublichen (z. B. Takte 103 ff). Auch hier ist ganz unschubertisch das .Interessante” der
vorherrschende Eindruck. Eine gewisse handwerkliche Eingeschrianktheit, die bereits bei der
Beurteilung der Mehrstimmigkeit mitspielte, zeigt sich auch in dem hiufigen Aufeinander-
fallen beider Hinde auf dieselbe Taste, das bei Schubert eigentlich nur in Werken zu
vier Hinden zu beobachten ist. Hierher gehdrt auch der billig klingende, weil schlecht
gesetzte Klaviersatz des E-dur-Einsatzes des vierten Teils (Takte 213 ff.; vgl. Beispiel 2);
die blecherne Quartparallele ist nicht in Einklang zu bringen mit dem, der .die Harmonie
im kleinen Finger” besafl.

Beispiel 2
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Moderato con espressione
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Jedes dieser Argumente mag fiir sich allein kaum stichhaltig sein; durch ihre Zahl erhal-
ten sie jedoch Gewicht. Unter geschulten Kennern wird Einverstindnis dariiber zu erzielen
sein, daB der Fantasie die Ausstrahlung fehlt, die — abgesehen von den Schiilerarbeiten —
jedes Werk Schuberts — vor allem dieses Umfangs — besitzt%. Der Glanz der Septakkorde,
der natiirliche und doch stets neue FluB der Stimmen und der Harmonik findet sich nicht.
Eine gewisse Aura geht vom freien Finsatz und dem weiten Schwung des Kopfthemas aus,
versandet aber in der melodischen wie rhythmischen Banalitdt des Nachsatzes. Die Polacca
bildet wohl einen starken Gegensatz, aber nur infolge der physiognomischen und harmo-
nischen, d. h. duBeren Merkmale, nicht durch ihre Substanz. Sie liuft durchaus schulmiBig,
wenn auch nicht ungeschickt, ab. Die Thematik ist zu wenig profiliert, um die Fautasie zu
prigen. Die Varianten des Kopfthemas fiigen der Substanz nichts hinzu wie sonst bei
Schubert. Das Thema des Es-dur-Teils ist fiir Schubert recht unpersénlich, wenn auch im
Verlauf seiner Entwicklung die noch am ehesten nach Schubert klingende Passage auftritt
(Takte 167 ff.). Wie Schubert einen Bewegungsteil, wie den in G-dur, schreiben wiirde,
zeigt er in den Finalsitzen der Es-dur-, C-dur- und A-dur-Sonaten (DV 568, 613, 664) unge-
fihr zur gleichen Zeit, in der die Entstehungszeit der Fantasie angenommen wird. Der
SchluB des Werkes schlieBt nicht ab. Substanziell fehlt eine Zusammenfassung oder SchluB-
steigerung, wie sie bei dhnlichen Werken Schuberts vorkommt (vgl. den SchluB der f-moll-
Fantasie DV 940). Technisch fehlt der SchluBtakt, obwohl Schubert es sonst mit den
Perioden sehr genau nimmt und entweder den SchluBtakt mit stummen Noten oder mit
einer Generalpause ausfiillt (letzter Satz der a-moll-Sonate DV 845, der A-dur-Sonate
DV 959, erster und letzter Satz der B-dur-Sonate DV 960, 5. und 6. Moment musical
DV 780). So haftet der Komposition etwas Zweitrangiges, lediglich ,Talentiertes” an; sie
ist nicht uninteressant, aber ihr fehlen die befreienden Entladungen und grofien Bdgen
etwa des SchluBsatzes der f-moll-Sonate DV 625, des Scitenthemas der cis-moll-Sonate
DV 655 oder des 1. Teils der .Fantasie“ DV 605. Die al-fresco-Kompositionsweise bringt
es nicht zu einer dem Umfang angemessenen Tiefenwirkung, enttiuscht letzten Endes durch
allzu auffallige Oberflachlichkeit.

Nach allem wiirde ich als Autor Anselm Hiittenbrenner fiir wahrscheinlicher halten, den
Walther Diirr ja ebenfalls in Betracht zieht. Bleibt das Titelblatt der Kopie, das auf Schubert
weist. Den Grund dafiir, warum es auf die Kopie geraten ist, kann ich vorderhand auch nur
in einem méglichen Irrtum des Kopisten oder Josef Hiittenbrenners vermuten. Denkbare
Motive hat Diirr iiberzeugend ausgeschlossen. Aber angesichts der stilistischen Merkmale
schiene mir der Zufall, da8 dem Kopisten oder Josef Hiittenbrenner ein Fehler unterlaufen
ist, immer noch denkbarer, als daB Schubert sich derart weit von seinen Stileigentiimlich-
keiten entfernen kénnte.

6 So weist z. B. Carl Dahlhaus auf die .Banalitdt™ der Fantasie anldBlich einer Rezension ihrer Schallplatten-
einspielung durch Gilbert Schuchter hin (Siiddeutsche Zeitung vom 12. Dezember 1970).
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Anmerkungen zum Begriff ,, Volkslied” und seinem Alter

VON ERNST KLUSEN, VIERSEN

Die Antwort auf den Aufsatz meines geschitzten Kollegen Wiora Das Alter des Begriffes
Volkslied (Die Musikforschung XXII[l/4, 1970) kann kurz sein, aber sie ist notwendig, da
seine Interpretation der beigebrachten Zitate eher geeignet ist, die Tatbestinde zu verwirren
als sie zu verdeutlichen.

1. Die Bezeidinung der im laienhaften Gebrauds umlaufenden Lieder vor Herder

Die meisten solcher Bezeichnungen zielen entweder auf den Liedbesitz einer fest umrissenen
Gruppe — .Reiter”, .Bauern”, .Bergleute”, ,Gassenstreuner” etc. — oder sie haben einen
pejorativen Sinn — ,barbarum®, .incultum”, ,obscoenum® u. dgl. Aus beiden Arten von
Bezeichnungen aber ergibt sich, daB man diese Lieder bestimmten Gruppen der Bevdl-
kerung — haufig negativen Bezugsgruppen — zuordnete. DaB Lieder aus einer Gruppe in
die andere wandern, auch gruppeniibergreifend mehreren Gruppen angehsren kénnen (dann
als ,notissimum” etc. bezeichnet) ist selbstverstindlich — wurde von mir auch ausdriicklich
festgestellt —, indert aber nichts an der Tatsache, daB im laienhaften Gebrauch umlaufende
Lieder eben den einzelnen Gruppen, die sie .brauchten, zur Verfiigung standen. Und
wenn im Mittelalter von ,usualis“ im Gegensatz zu .artificialis® die Rede ist, dann wird
damit eben jener werkzeuglich-praktische Gebrauch gekennzeichnet, der fiir die Existenz
eines Liedes in Primirgruppen von entscheidender Bedeutung ist. Mit Herders Begriff
. Volkslied“ hat das nichts zu tun. Was anders meint denn unser heutiger Ausdrudk
~Gebrauchslied“? Wer gebraucht es denn? Primirgruppen. Und wozu wird es gebraucht?
Zur Gestaltung des Lebens solcher Primirgruppen. Bezeichnungen wie .carmen patrium”,
~propria cantica®, oder das Zitat aus Guido von St. Denis deuten doch nur auf die Gesamt-
heit des muttersprachlichen Liedbestandes. Solche AuBerungen als Beweis fiir die Tatsache
heranziehen zu wollen, solche Lieder wiren ,vou einer Allgemeinheit™ gesungen worden,
scheint mir verwegen.

In einem Satz: Es gab vor Herder keinen ,Allgemeinbegriff vom Volkslied”. Eine vor-
urteilsfreie Analyse aller Bezeichnungen fiir das im laienhaften Gebrauch umlaufende Lied
ergibt fiir die Zeit vor Herder: Lieder sind Gruppenbesitz; sie werden in den Gruppen
fiir das Leben der Gruppen benutzt; sie konnen in verschiedenen Gruppen gleichzeitig oder
nacheinander darin beheimatet sein, sind aber nicht Besitz der ,Allgemeinen Offentlidikeit”
schlechthin (vgl. auch den Artikel Chanson im Dictionnaire de musique von J. J. Rousseau).

2. Herders Volksliedbegriff

Zwei Bemerkungen vorab. Hier ist von Herders Begriff ,Volkslied® die Rede, nicht von
einem ,Begriff des Volksliedes*, den Wiora verwendet, um zu suggerieren, es hitte, wenn-
gleich unter anderem Namen, auch vor Herder die Uberzeugung von der Existenz irgend-
weldher Gesidnge gegeben, die Besitz der gesamten Population gewesen seien. Und: Es ist
unbestritten, daf Herders Begriff . Volkslied mehrdeutig ist, weil er .Volk” einmal im Sinne
der Aufklirung (Campe, Forster: . Volksschule“, ,Volkserzieher“) als die breite Masse (mit
und ohne pejorativen Hintersinn) zum anderen aber jenen gleichen Begriff auch im Sinne
einer mythischen, schipferischen Gemeinschaft versteht.

Es ist aber sinnlos, durch eine einseitige Zusammenstellung von Auferungen Herders
beweisen zu wollen, daB diese zweite positive Deutung des Begriffes bei ihm nicht die
wesentliche wire. Niemand weif das besser als Wiora. Entscheidend aber ist: Gerade die
positive Fassung des Begriffs (.Siegel der Vollkommenheit“) und verkniipft mit dieser
asthetischen Wertung das Alter und die Auffassung vom Gemeinbesitz der Nation — gerade
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diese drei Facetten des Begriffs waren das Neue bei Herder. Und gerade diese Auffassung
Herders war es, die im 19. Jahrhundert Schule machte. Von Herder und seinem Begriff
»Volkslied” ging damit die Idealisierung des Gruppenliedes aus, das dann auf der Grund-
lage jener Idealisierung nacheinander paddagogisiert und ideologisiert wurde.

In einem Satz: Herder ist der Erfinder eines Begriffs, den es in dieser sprachlichen Form
und zugleich in dieser inhaltlichen Fiillung vor ihm nicht gegeben hat.

Vielleicht habe ich in meinem Buch Volkslied, Fund und Erfindung die Tatsache nicht
geniigend betont, wie nach Herder eben jene positive, hypertrophierte, idealisierte Fassung
seines Begriffs ausschlieBlich wirksam wurde, wihrend man seine wertneutrale nicht beachtete.
Die pejorative bezieht sich bei ihm ohnehin hauptsichlich auf die Gegenwart. Dies stiitzt
meine Auffassung, daB Herder das Schone in der Vergangenheit sucht, wie ihm folgend
die Briider Grimm, Uhland und viele andere. Dies deutlicher zu machen wire eine Anregung,
fiir die ich meinem Kollegen Wiora zu danken hitte. Und so hiitte sich gezeigt, daB auch
die Auseinandersetzungen kleinerer Geister iiber den groBen Denker Herder nicht ohne Sinn
sind.

Die sediste Tagung der nordiscien Musikforscher
Helsinki (Helsingfors) und Turku (Abo), Mai 1970

VON KLAUS HORTSCHANSKY, FRANKFURT A. M.

Nachdem die alle vier Jahre stattfindende Tagung der nordischen Musikforscher zuvor
einmal in Norwegen (1948) und je zweimal in Schweden (1954 und 1962) und Dinemark
(1958 und 1966) abgehalten worden war, lud vom 25. bis 29. Mai 1970 die Musikwissen-
schaftliche Gesellschaft Finnlands zur sechsten Tagung nach Helsinki (Helsingfors) und
Turku (Abo) ein. Zu ihr trafen sich rund 100 Teilnehmer aus Danemark, Finnland, Gro8-
britannien, Island, Norwegen und Schweden sowie der Berichterstatter als Beobachter
aus der Bundesrepublik Deutschland. Wie schon bei den frilheren Tagungen, so standen
auch dieses Mal von einem Vorbereitungskomitee vorgeschlagene Themenkreise im Mittel-
punkt der Tagung, iiber die hinaus auch eine Reihe von freigewihlten Themen angemeldet
waren. Die drei Generalthemen hieBen: Nordisdie Musik der 20er und 30er Jahre des
20. Jahrhunderts; Musikalisdie Akustik; Instrumentenkunde.

Schon der von Nils Schierring, Kopenhagen, im Rahmen der Eréffnungszeremonie
— eingeleitet mit einer eigens von Pehr-Hendrik Nordgren komponierten Kongre8fanfare —
gehaltene Festvortrag iiber Carl Nielsen in der diniscien Musik seiner Zeit fiihrte an das
erste Generalthema heran, das dann am 26. und 27. Mai unter seiner und Hampus Huldt-
Nystroms, Trondheim, Leitung behandelt wurde. Dabei richteten die Referenten ihr
Augenmerk vor allem auf die impressionistischen, auf die nationalen (Kjell Skyllstad,
Oslo) und auf die progressiven Ziige (Dag Schjelderup -Ebbe, Oslo) in der nordischen
Musik der 20er und 30er Jahre unseres Jahrhunderts. Es mag bezeichnend erscheinen, daf
sich im ndmlichen Zusammenhang gleich zwei Referate mit der Gattung Sologesang beschif-
tigten, ist doch offensichtlich in ihr dem Norden ein eigener und besonders bedeutungs-
voller Beitrag zur abendl4ndischen Musik zuzusprechen. Axel H e 1 m e r, Stodkholm, berich-
tete iiber Die Umwandlung des schwedischen Sologesanges unter dem Einflufl der frithen
Moderne, wihrend Niels Martin ] ensen, Kopenhagen, iiber den dinisdien Sologesang
in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts sprach.

Die Sitzung zum zweiten Generalthema, Musikalische Akustik, stand unter der Leitung
von Ingmar Bengtsson, Uppsala. In ihr gaben er selbst sowie sein Mitarbeiter Stig-
Magnus Thorsén, Uppsala, einen Uberblick iiber ihre Arbeiten mit dem Schallanalysator
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Poly VII. AnschlieBend bot ein Team vom Institut fiir Sprachiibermittlung (Institutionen f5r
Taléverféring) in Stockholm, bestehend aus Frans Fransson, Johan Sundberg und
Per Tjernlund, in Einzel- und Gemeinschaftsreferaten Kostproben ihrer Beschaftigung
mit Grundfrequenzanalysen von gespielter Musik mittels Datenverarbeitungsmaschinen.
Um das quasi umgekehrte Problem ging es Henning U rup, Charlottenlund (DK) in seinem
Beitrag Registrierung von Spielmannsmusik im Hinblick auf die Datenverarbeitung.
Wihrend die beiden ersten Sitzungsthemen im Konzertsaal der Sibelius-Akademie in
Helsinki abgehandelt wurden, der infolge des MiBverhiltnisses seiner eigenen Dimension
zur Zahl der Teilnehmer lediglich eine Information der Zuhérer erlaubte, eine Diskussion
aber ausschloB, fand die Sitzung zum dritten Generalthema — Instrumentenkunde — in dem
intim wirkenden, brandneuen Hérsaal des Sibeliusmuseums in Turku (Abo) statt, das auch
das musikwissenschaftliche Institut der schwedischsprachigen Universitit, Abo Akademi
genannt, beherbergt. (Daneben gibt es neuerdings in Turku/Abo auch eine finnischsprachige
Universitit.) Unter der Leitung von Henrik Glahn, Kopenhagen, wurden am letzten
Sitzungstag hier die verschiedensten Themen aus dem Gebiet der Instrumentenkunde vor-
getragen; so sprachen u.a. Enzio Forsblom, Helsinki, iiber Orgelbau in Fiunland,
Ola Kai Led an g, Oslo, iiber Die Weidenfléte — ein Naturtoninstrument?, Ame Kjaer,
Arhus, iiber Diniscie Knodienflsten aus Mittelalter und Vorzeit und Karin Olesen,
Hellerup (DK), iiber Eine Untersudiung der akustischen Eigenschaften der Viola d'amore.

Es kann nicht Aufgabe eines Tagungsberichtes sein, alle gehaltenen Referate zu erwih-
nen. Dies ist hier etwa zur Hilfte geschehen, in dem Bemiihen, das vielschichtige Angebot
an Themen im durch die Generalthemen vorgezeichneten Rahmen anzudeuten. DaB dabei
auch solche Referate erwihnt wurden, die der Berichterstatter nicht selbst hérte, wie umge-
kehrt nicht alle miterlebten Vortrige ihren Niederschlag im Bericht haben finden kénnen,
sei nur am Rande vermerkt. Zu den sogenannten freien Referaten sei lediglich ange-
merkt, daB sie mit Ausnahme des anregenden Beitrages von Hans Eppstein, Stock-
sund (S), Das dialogisdie Moment in der Kammermusik, mehr oder weniger mit nordischer
Musik, ihren Problemen und Traditionszusammenhingen zu tun hatten. {Iber den Inhalt
im einzelnen vermag am besten der KongreBbericht Auskunft zu geben, der fiir 1971 ange-
kiindigt ist.

Wichtiger erscheint es, die Gelegenheit zu einigen Randbemerkungen zu niitzen. Mit
einer gewissen Genugtuung konnte man vermerken, daB aus Finnland selbst und auch aus
Norwegen eine Reihe junger Musikwissenschaftler mit beachtlichen Beitrigen zu Worte
kamen, die die — sicherlich ungewollte — traditionelle dinisch-schwedische Hegemonie
in der Disziplin zuriickdringen konnte und eines Tages vielleicht sogar zu egalisieren
vermag. Nicht genug unterstrichen werden kann das Bemiihen der finnischen Veranstalter —
hier sind Erik Tawaststjerna in Helsinki und John Ros as in Turku (Abo) hervor-
zuheben —, die Tagungsteilnehmer mit unbekannter moderner finnischer Musik bekannt
zu machen. In Helsinki konnte man wihrend der Erdffnungszeremonie die Klaviersonate
es-moll von Erkki Salmenhaara vernehmen; in einer eigenen Sitzung erliduterte Einojuhani
Rautavaara sein neuestes Klavierkonzert und spielte es anschlieBend; zudem hérte
man anliBlich des Helsinki Festivals Werke von Jonaas Kokkonen (* 1921). In Abo schlieB-
lich bot ein Liebhaberensemble, darunter auch der Rector magnificus der Abo Akademi,
das ungedruckte Klavierquintett g-moll von Jean Sibelius, 1889—1890 in Berlin kompo-
niert.

Die Tagung verlief in den herkémmlichen Bahnen eines Fachkongresses, dem die Gast-
freundschaft der finnischen sowie das Zusammengehérigkeitsgefithl der nordischen Musik-
wissenschaftler sein Geprige gaben. Im AnschluB an das letzte Referat fand eine abschlie-
Bende Diskussion statt, in der immer wieder die bohrende Frage gestellt wurde: Kann
man so iiberhaupt noch musikwissenschaftliche Kongresse veranstalten? Wie sollte man
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es anders machen? Welcher Art, grundsitzlicher oder spezieller, informativer oder anregen-
der Art, sollten die Beitriige sein? Fragen also, auf die es keine Patentldsungen gibt und
auch nicht gefunden wurden, die aber so wie in Abo auch anderswo von allen Teil-
nehmern diskutiert werden sollten.

Das Kolloquium zum Thema , Musica bohemica et europaea”™
vom 2 8. bis 30. 9. 1970 in Briinn

VON REINHARD GERLACH, GOTTINGEN

Abweichend von der Praxis des Vorjahres, das Generalthema in einer Reihe einzelner, wenn
auch thematisch bezogener Referate von méglichst verschiedenen Seiten aus zu behan-
deln, war diesmal das Generalthema in 6 Round-table-Themen geteilt und somit die Uber-
sicht {iber die angesprochenen Forschungsbereiche, die durch eine Vielzahl von Vortrigen
leicht hitte verloren gehen kdnnen, in wiinschenswerter Weise gewahrt; man dankt es der
vorziiglich geleisteten Vorarbeit des Kolloquium-Komitees unter Vorsitz von J. VyslouzZil.
Die Chairmen der Round-tables waren E. Hradecky, J. Jirnek, J. P. Larsen, H. H. Egge-
brecht, J. Racek und K. v. Fischer; die Themen lauteten: Tsdiedrisdie Musiktheorie,
Tsdiechisdre Musik des 19. und 20. Jahrhunderts, Uber die Beziehungen der béhmisdien
Musiktradition zur auflerbdhmischen Entwicklung im 18. Jahrhundert, Musik der bshmisdien
Liander und die Mannheimer Schule, Manierismus in der Musik des 16. und 17. Jahrhun-
derts, Gattungen und Typen der Spitgotik und Reformation in den b8hmischen Lindern. —
Schwerpunktbildung war ebenso unausbleiblich wie erwiinscht. Indem einzelne Vortrige
sich durch besondere inhaltliche Relevanz oder durch eindringlichere Artikulation eines
Sachverhalts, der auch frither schon gesehen worden sein mochte, aus dem Kontext der
iibrigen Referate heraushoben, wurden sie zum Kristallisationskern des Gesprichs, das
unter der versierten Leitung der Chairmen teilweise sehr interessante Aspekte der behan-
delten Themen brachte.

Aus Raumgriinden ist es leider nicht mdglich, auf jede der Sitzungen in gleicher Weise
einzugehen. Eingangs referierte J. VyslouZil iiber den Begriff hudba éeska, wobei er
der Etymologie folgend feststellte, daB hudba auf eine Bezeichnung zuriickgeht, die das
Streichen eines Saiteninstruments meint. Erst seit Smetana, Dvorak und Janidek hat hudba
den umfassenden Sinn von musica bekommen, die als humana practica und theoretica
einbegreift. Musica antiqua bohemica ist ein von V. Helfert eingefithrter terminus, der
historisch nicht zu belegen ist. Damit hatte VyslouZil einen legitimen Ansatz zur gedank-
lichen Durchdringung der eigenen Sache geboten. Zu recht traf E. Hradecky die Feststel-
lung ,slavica non leguntur® ; Abhilfe zu schaffen, traten die Theoretiker K. Jane & e k und
K. Risinger auf und erlduterten ihre Systeme. Fr. Rehidnek und J. Vol ek riickten
die originellen Ziige von Jan&deks theoretischen Schriften ins Blickfeld; man bedauerte, daf
noch keine deutsche Ausgabe erschienen ist. — Nach einem Uberblick iiber die Epochen
des erwachenden Selbstverstindnisses der tschechischen Musiker seit dem 1. Drittel des
19. Jahrhunderts, den man J. Jirdnek verdankte, befaiten sich u.a. R. Stephan,
D. Strobel, I. Vajda mit einzelnen Persénlichkeiten, J. Bek, D. Cvetko, M. K.
Cerny und H H. Stuckenschmidt mit Zentren und Strémungen der tschechischen
Musik; nur U. Siegele stellte endlich iiberhaupt erst einmal den Begriff des Nationalen
zur Diskussion, indem er die Alternative eines historischen oder biologischen Verstindnisses
anbot. — Unberiihrt davon gaben C. Hatting, J. P. Larsen, Z. Pilkov4 und
J.Sehnal einen Uberblick iiber tschechische Klaviermusik, Kammermusik und Sinfonie,
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dramatische und Kirchen-Musik im 18. Jahrhundert und legten z. T. ein jiingst erst erschlos-
senes Repertoire vor. T. Volek hatte eingangs die Zentren der Musik Béhmens im
18. Jahrhundert umrissen. R. Peéman und E. Badura-Skoda beleuchteten das Ver-
hiltnis zu B6hmens Nachbarn. Interessant, daB nach den Forschungen Larsens die Gattung
des Bliserdivertimentos zu 5—6 Stimmen, fiinfsdtzig mit langsamem Mittelsatz zwischen
zwei Menuetten, eine bShmische Spezialitit darstellt, eine Erkenntnis, die dazu dienen
konnte, Haydns Feldpartiten vom Zeitpunkt seines bShmischen Aufenthaltes an zu datieren,
also ab 1759. —H.H.Eggebrecht demonstrierte analytisch die geschichtliche Relevanz
der Mannheimer Schule; er interpretierte einen Sinfoniesatz Stamic’ (op. 3, 1) als erste Aus-
prigung des klassischen, um den Menschen als lebendiges, kérperlich-geistiges Wesen zen-
trierten Tonsatzes. Erlduterungen zu dem angesprochenen .Mannheimer Stil® brachten
P. Andraschke, A. Riethmiiller, T. Volek und J. Vyslouzil, indes
J. Fuka¢ lapidar konstatierte, es gibe nichts allgemein Tschechisches, was Stamic aus-
zeichne; was er war, wire sein Individuelles. — Indem K. v. Fischer den Bestand an
Quellen in Béhmen fiir den Zeitraum 14.—16. Jahrhundert darlegte — er zihlte 78 Hand-
schriften, in deren frithesten Werke des Engelberger Stils begegnen —, zeigte er den Hinter-
grund, wenn nicht die Basis der Forschungen, zu denen Fr. Mu ik, ]J. Kouba, V. Plo-
cek und J. SniZkov4a Beitrige lieferten. J. Cerny wartete mit iiberraschenden Mit-
teilungen iiber die in Bohmen iiberlieferten Motetten des 14. und 15. Jahrhunderts auf, die
der Schreiber in MiD irrtiimlich fiir einstimmige Stiicke gehalten und entsprechend auf-
gezeichnet hat. W. Lipph ardt berichtete iiber das Gesangbuch des Chr. Hecyrus, Prag
1581.

Ausfiihrlicheres abschlieBend iiber jenes Round-table, dessen Thema insofern das proble-
matischste heifen konnte, als sein Gegenstand iiberhaupt erst noch zu bestimmen war, der
musikalische ,Manierismus”. Es zeigte sich, daB iiber den Manierismus in der Musik des
16. und 17. Jahrhunderts eine Einigung nicht erzielt werden konnte, weil schon der Stil-
begriff ,Manierismus” methodisch einen zu groBen Widerstand leistete, als daB eine allge-
mein anerkannte Sachbezogenheit hitte erreicht werden kdnnen. Es fehlte nicht an
Versuchen. Wenig war mit dem freilich verfithrerischen Unterfangen erreicht, Analogien
zwischen den Bereichen des Geistes, der Kiinste und Wissenschaften zu konstruieren. Die
barocke Biihne, die antinaturalistisch mit Zauberei und Sinnentrug vor allem jene, das
barocke Weltgefiihl ausdriickende Metapher Calderons Das Leben ein Traum zu inszenie-
ren trachtet, zur Demonstration des vermeintlich Manieristischen der zu dieser Biihne
gehdrenden Musik zu bemiihen, bleibt eine bloBe Spielerei, wenn nicht konkrete musikalische
Komposition gemeint wird. Leer ist aber der Manierismusbegriff, der auch Wagners Walkiire
(Feuerzauber) noch einbeziehen soll, wie H. Chr. Wolff es wollte. Das Labyrinth als
Symbol eines Weltverstindnisses, dem das Risiko der Verirrung und des Wahnsinns — und
vielleicht auch die Wahrheit iiber den Weltzustand — einbeschrieben ist, sah J. Valk a in
Zusammenhang mit der absolutistischen Staatsform; dabei hatten sich offensichtlich Abnei-
gungen gegen zwei vollig verschiedenartige Dinge vermengt. Jedenfalls sind Stadtanlagen
und Girten absoluter Potentaten das genaue Gegenteil von Labyrinthen, die tatsachlich
manieristische Embleme sein mdgen. Ohne Frage ist aber von allen Wegen, den Manierismus
zu begreifen, der bedenklichste derjenige, der eine kiinstlerische Erscheinung auf eine
~geistig kranke” Konstitution zuriikfiihrt, wobei dann der Manierismus zugleich als der
»dernier cri“ der ,Weltmusikgeschichte” abqualifiziert wird, wie J. Ra cek dies leider tat.
Da Th. Strakova feststellte, daB es keine Werke tschechischer Komponisten gebe, die
wesentlich manieristisch seien, war die Welt in Bhmen immerhin heil. Erst L. Finschers
sachlich musikwissenschaftliche Argumentation brachte es an Hand von Kompositions-
analysen bei Gesualdo zu einer Konkretion. Manieristisch kann bei dem als nobile dilettante
beginnenden vom 3. Madrigalbuch an die Auslegung der traditionellen Kompositionsregeln
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heiBen, so daB zwar in keiner Stimme ein VerstoB vorkommt, aber der zusammengesetzte
Stimmenverband dennoch voller Anomalien ist. Wahrend die korrekte Behandlung der
Einzelstimmen absichtlich zueinander in Widerspruch gerit, entsteht, was ,anders“ bei
Gesualdo ist und terminologisch die Bezeichnung musikalischer .Manierismus® verdient: die
»Uberspitzung der Tradition®, bis sie .in ihr Gegenteil umschligt”. Zu einer dhnlichen
Definition mochte F. N o s k e unterwegs gewesen sein, als er die Glareansche ,ars perfecta“
als normativ anvisierte, um von ihr aus die manieristische Abweichung zu begreifen. Wenn
die Madrigali spirituali des Ph. de Monte in der Interpretation von W. Pass als Beispiel
des Manierismus wenig iiberzeugten, so um so mehr das Farbengravicembalo des seit G. R.
Hocke wieder gekannten Malers Arcimboldi, Zeugnis eines Panisthetizismus, zu dessen
Rekonstruktion die Farbpartituren leider verloren gegangen scheinen.

Das, wie man an dem knappen Uberblick erkennen mag, sehr ertragreiche Briinner
Kolloquium ,Musica bohemica et europaea” — dessen Texte der in Vorbereitung befindliche
Kolloquiumssammelband enthalten wird — war rein duflerlich durch R. Pe ¢ m an so perfekt
organisiert, wie es manchem schon zur lieben Gewohnheit geworden ist. Im Verein mit dem
abwechslungsreichen, die wissenschaftliche Thematik durchs musikalische Beispiel verleben-
digenden gleichzeitigen Festival erwirbt sich das Briinner Kolloquium von Jahr zu Jahr mehr
Freunde. Und hat nicht die herzliche Gastfreundschaft, die man in Briinn genieBt, einen
groBen Anteil daran, daf man gern wiederkehrt?

Die Stumm-Orgel der ehemaligen Abtei Amorbach

VON JORGEN EPPELSHEIM, MUONCHEN

II. Teil

Bis zum Jahre 1865 blieb das Werk, mehrerer Reparaturen™ ungeachtet, in seiner ur-
spriinglichen Beschaffenheit. Der oben genannte Bericht des Pfarrers Zippelius diirfte die
Fiirstliche Generalverwaltung veranlaBt haben, die damals bereits renommierte Orgelbau-
anstalt G. F. Steinmeyer & Cie.”? in Oettingen mit einer Untersuchung des Werks zu beauf-
tragen. Am 30. August 1865 reichte diese neben dem bereits erwidhnten Gutachten iiber den
Zustand der Orgel zwei Vorschlige fiir Instandsetzung und Umbau ein (A f. 78—8o0v,
81r—851, 86r—91v). Der erste dieser Vorschlige lief auf Reparatur der vorhandenen Wind-
laden, Neuanlage der fiir irreparabel erklirten Mechanik mit neuem, freistehendem Spiel-
tisch und Einbau eines neuen, aus sechs Kastenbilgen nebst ,Regulatoren” und ,Compen-
sationsbdlgen” bestehenden Geblises hinaus. Die geplanten Dispositionsinderungen waren
nicht erheblich: Vox humana 8’ des Positivs sollte entfernt, Krumhorn|/Hautbois] 8’78 des
Echowerks gegen Dolce 8' aus Metall und Fagott 16’ im Pedal gegen Quint 10%3' aus-
getauscht werden. Dagegen sollten, gewandelten Klangvorstellungen gemiB, viele Register
eine andere Intonation erhalten. Abgesehen von im Ganzen ,gleidierer” Intonation wurde
fiir notwendig erachtet, die Register Gedeckt 8' im Hauptwerk, Octav 4', Rohrflote 4’,
Terz 13/’ und Mixtur 4fach 1’ im Positiv ,weidier”, OctavbaBl 8’ und Octav 4’ des Pedals
Jstdrker”, SubbaB 16’ ,im Grundron” zu intonieren. Kernstiche sollten erhalten Quint 22%/s’,
Mixtur 6fach 2’, Cimpal 3fach 1’ und Cornett 8’ des Hauptwerks sowie Quint 22/s" des
Positivs. Oktav 4’ im Hauptwerk ,als Stimmregal” und Salicional 8’ im Positiv sollten mit

7¢ S, 149, 2108f.
77 Vgl. Anm. 8.
78 Yon hier an werden die Registerbezeichnungen der erwihnten Steinmeyerschen Umbauvorschlige verwendet.
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Stimmschlitzen” versehen und zu diesem Zweck unter Neuanfertigung der tiefsten Pfeife
um einen Halbton nach oben geriickt werden; Gamba 8’ sollte dariiber hinaus von a auf-
wirts ganz neue Pfeifen erhalten, vermutlich wegen des schwachen Klanges und der duBerst
engen Mensur der Stummschen Gamba, die den ganz anders gearteten Vorstellungen, welche
die moderne Schule des Orgelbaus mit dem Register Gamba verband, nicht entsprach.
Trompete 8' im Hauptwerk sollte neue Zungen und Kriicken sowie einige neue Becher
erhalten, Krumhorn 8' im Positiv und Posaune 16’ im Pedal neue Zungen und Kriicken,
Clarinett 4’ und Cornettino 2’ im Pedal neue Zungen, Vox humana 8’ im Echo neue Zungen
und Kehlen (und damit zweifellos, wie tatsdchlich ausgefiihrt, auch neue Kriicken).

Der zweite Vorschlag Steinmeyers unterscheidet sich vom ersten im wesentlichen darin,
daB die vorhandenen Schleifladen durch Kegelladen ersetzt werden sollten — was bei dem
ungleich gréfleren Platzbedarf dieses Windladensystems auf einen radikalen Umbau der
inneren Anlage hinauslief; Vox humana 8' des Positivs sollte nicht lediglich entfernt, sondern
durch Fagott und Clarinett 8' (einschlagend) ersetzt, das Echowerk um Geigen-Principal 8’
(tiefste Oktave aus Holz, Fortsetzung aus Probzinn ,mit Expression”) erweitert werden.
Im iibrigen stimmt der zweite Vorschlag wortlich mit dem ersten iiberein.

Am 31.Januar 1866 wurde zwischen Steinmeyer und der Fiirstlichen Generalverwaltung
der Umbau der Orgel auf Basis des zweiten Vorschlags vertraglich festgelegt (A f. 111r bis
112v). Am 23. November 1868, einem Montag, kiindigte Steinmeyer die Beendigung der
Arbeiten fiir Mitte der darauffolgenden Woche, also fiir die ersten Dezembertage an
(A f.124™). Vom 6. bis zum 8. Dezember priifte Johann Georg Herzog aus Erlangen als
Sachverstindiger das umgebaute Instrument; in einer vorldufigen Erklarung vom 8. Dezem-
ber (A f. 127r—128r) duBerte er sich befriedigt iiber Steinmeyers Arbeiten und erstattete
dann am 24. Dezember ein ausfiihrliches, hdchst lobendes Gutachten (A f. 1467—151v). Die
ausgefilhrten Arbeiten gingen iiber das im zweiten Vorschlag Enthaltene noch wesentlich
hinaus, vor allem hinsichtlich der Dispositionsverinderungen. Nur zum Teil gibt hieriiber
eine ,Nadiredinung” Steinmeyers vom 30. November 1868 (A f. 158=—161f) Auskunft, in
der auf eigene Verantwortung unternommene Mehrarbeiten aufgefiihrt sind; Herzog erwihnt
in seinem Gutachten nur diejenigen Abweichungen vom urspriinglichen Plan, die in dieser
Nachrechnung erscheinen. Als Erginzung der unvollstindigen Angaben kionnen, neben den
bis heute im Zustand von 1868 verbliebenen Teilen der Orgel, eine Dispositionsaufzeich-
nung aus dem Jahre 1907 79, ein auf weiteren Umbau abzielendes Angebot Steinmeyers vom
7. Juli 1910 (A f. 347r—352r), das hinsichtlich der Beschaffenheit der beizubehaltenden
Register aufschluBreich ist, schlieBlich ein Gutachten des amtlichen Orgelsachverstindigen
Johannes Mehl vom 20. Januar 1933 8 herangezogen werden. Es ergibt sich folgendes Bild:

Der Tonumfang wurde, wie bereits erwidhnt, in den Manualen auf C—f* (54 Téone), im
Pedal auf C—d! (27 Téne) erweitert, groBenteils unter Verwendung ausgeschiedener Stumm-
Pfeifen. Im [. Manual (Hauptwerk) fiel Quint 2%/s’ weg, dafiir wurde die Mixtur unter
Verwendung von Quintpfeifen von 2'- auf 2%/s'-Basis gesetzt®. Cimpal 1' wurde von drei
auf zwei Chore reduziert, das erst bei ¢ einsetzende Cornett 5fach bis ¢ ausgebaut (c—h
nach Steinmeyers Angaben in der Nachrechnung, A f. 158r, 3—4fach besetzt und gleich dem
Stummschen Register auf eigenem erhShtem Stock aufgestellt) und damit der gewandelten

79 Zeitschrift fir Instrumentenbau Jg. 28 (1907/08), 36f.

80 Vgl. Anm. 10.

81 Johannes Mehls soeben erwihntes Gutachten iberliefert fiir dieses Register in seiner 1868 geschaffenen
Form Oktavrepetition auf ¢ und c2 sowie die unverdindert gebliecbene Zahl von sechs Chéren, nicht jedoch
deren Zusammensetzung. In der zitierten Nachrechnung der Firma Steinmeyer findet man auf f. 160v/161r
folgendes: ,An mehreren Stimmen als Mixtur wurden in den untern Octaven viele meue Pfeifen gemadst , . .*
Ob hier die Mixtur des I. Manuals gemeint ist oder aber die des 1. Manuals oder des Pedals und in welchem
AusmaB neue Pfeifen eingefiigt wurden, 1dBt sich nicht mehr feststellen, da keines dieser Register im Zustand
von 1868 verblieben ist.
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Funktion, die das Register im Laufe des 19. Jahrhunderts erhalten hatte, angepaBt. Die
Teilung der Trompete 8’ in BaB- und Diskantzug entfiel. Vox angelica 2' wurde in ein
4'-Register umgedndert und — vermutlich unter Verwendung entfallender Stummscher
Zungenpfeifen — bis f# durchgefithrt, die oberste Oktave fs®—f* mit Repetition in 8'. Neu
kam eine offene Flote 8" (in der Nachrechnung 1. c. ,Tibia“ genannt) hinzu, von A—h aus
Holz, von c!—f* aus Metall gefertigt; C—Gs waren mit Gedeckt 8' zusammengefiihrt. Die
Registerzahl des Hauptwerks blieb unverindert bei fiinfzehn.

Im 1. Manual, dem ehemaligen Positiv, wurde nicht nur, wie vorgesehen, Vox humana 8’,
sondern auch Terz 13/s' ausgeschieden. Principal 8' im Prospekt muBte, da die neue Wind-
lade weit entfernt stand, stillgelegt werden; an seine Stelle trat ein ganz auf der Windlade
stehendes neues Principal 8' (C—H aus Holz). Flste-Travers 8' wurde mit Holzpfeifen bis
A ausgebaut und im Bereich C—Gs mit Gedeckt 8' zusammengefiihrt, war also nunmehr im
ganzen Klaviaturumfang spielbar. Das erst bei ¢ beginnende Stummsche Salicional 8' wurde
unter Zusatz von Holzpfeifen in 16" verdndert®®. Octav 4’ wurde in ,Principalfléte”, Quint
23" in ,Nassard”, Octav 2’ in ,Waldfléte” umbenannt. An neuen Registern kamen auBer
Fagott und Clarinett 8', das dem Plan gemiéB die Vox humana ersetzte, ,Dulcian (= Dul-
ciana) 8’, C—H aus Holz, und eine im Bereich C—H mit Dulcian[a] zusammengefiihrte
Aeoline 8’ hinzu. Die Registerzahl des Il. Manuals stieg somit von zwdlf auf dreizehn.

Im III. Manual, dem friitheren Echowerk, fiel nicht nur, wie vorgesehen, Krumhorn[/Haut-
bois] 8" weg, sondern auch Quint 1!/s’ und Flageolett 1'. Hohlpfeife 8' wurde in ,Hohl-
flste”, Octav 2’ in ,Piccolo” umbenannt. Die neu eingebauten Register Geigen-Principal 8’
und Dolce 8’ bestanden in der ersten Oktave C—H aus Holzpfeifen. Die Registerzahl des
III. Manuals verringerte sich von acht auf sieben.

Im Pedal wurde auBer dem durch Quint 10%/s'83 ersetzten Fagott 16’ auch Cornettino 2’
entfernt, an dessen Stelle ein Cello 8’ aus Holz trat. Die drei groBten Pfeifen des Violon 16’
wurden neu angefertigt, sei es wegen starker Verwurmung, sei es, um den auBerordentlich
eng gebauten Stummschen ViolonbaB durch Nachriicken um drei Halbténe zu modernisieren.
OffenbaB 16’ erhielt den Namen ,Priucipalbaff“, Octav 4' den Namen ,Flétenbafl”. Der
oberste Chor von Mixtur 6fach 2" scheint als Doppeldhor fiir @iberfliissig erachtet und des-
halb entfernt worden zu sein, da das Register in einem Umbauvorschlag Steinmeyers vom
29. November 1881 als ,Mixtur 2’ fiinffadt“ erscheint (A f. 219v). Die Registerzahl des
Pedals blieb unverindert.

Das Stummsche Glodkenspiel wurde um drei Téne bis [* erweitert und erhielt im Zu-
sammenhang damit eine (jetzt noch vorhandene) neue Hammermechanik; auBer den kalot-
tenfdrmigen ,Glocken” gehdren nur noch die beiden schon geschweiften Wangenbretter,
welche die ganze Anlage tragen und zusammenhalten, zur originalen Substanz®. Die
beiden Tremulanten entfielen.

Statt der projektierten sechs Kastenbilge (in der Nachrechnung, A f.159r, ist von
~Stopselbilgen” die Rede) baute Steinmeyer ,das seither neu erfundene Latermengeblis*
(ib.), d. h. ein Magazingeblise mit Schépfbilgen. Der neue Spieltisch erhielt neben vier
durch Registerziige zu betitigenden Koppeln (I1/1,11I/I1, 1/Pedal, 1I/Pedal) vier unbezeich-
nete Kollektivtritte, in Zweiergruppen links und rechts iiber der Pedalklaviatur angeordnet;
sie entsprechen, in ihrer Reihenfolge von links nach rechts aufgezihlt, den dynamischen

82 Ob das Register, wie man annehmen mé&chte, bis C durchgefihrt war und ob die tiefe Oktave aus gedeck-
ten Pfeifen bestand, 1&Bt sich nicht mehr feststellen.

88 Die Bauweise dieses Registers ist nicht iiberliefert. Vermutlich handelte es sich um gedeckte Holzpfeifen.
84 Ein im Originalzustand verbliebenes, wenn auch seit 1935 mittels elektropneumatischen Apparats betitigtes
Glockenspiel enthilt die — leider, entgegen 2101, nichts weniger als unverdnderte — Stumm-Orgel der Pauls-
kirche zu Kirchheimbolanden.
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Graden piano, mezzoforte, forte, Tutti, erzielt mittels der folgenden — in musikalischer
Hinsicht aufschlufreichen — Registerkombinationen 8,

I. Manual
p Ged. 8 Gb.
mf B. 1¢ Ged. 8 Gb. 8 Qt.8 Fl. 8 Ged. 4

f Pr.16B.16 0.8 Ged. 8 Gb.8 Qt. 8 Fl.8 O. 4 Ged. 4 O. 2
T Pr.16B.16 O.8 Ged. 8 Gb.8 Qt. 8 Fl. 8 O. 4 Ged. 4 O. 2 Korn. Mixt. Cimb. Trp. 8

V. ang. 4
I[I. Manual
p Ged. 8 Dulc. 8 Aeol. 8
mf Sal.16 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Rfl. 4

f  Sal.16 Pr. 8 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Prfl. 4 Rfl. 4 Nass. Wfl. 2
T Sal.16 Pr. 8 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Prfl. 4 Rfl. 4 Nass. Wfl. 2 Mixt. Cr. 8 Fg./Kl. 8

II1. Manual

p Hfl. 8 Dolce 8

mf Gpr.8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4

f Gpr.8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4 Gh. 4 Pikk. 2
T Gpr. 8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4 Gh. 4 Pikk. 2 V.hum. 8

Pedal
p Sb. 16 Cello 8
wf Sb.16 V.16 Cello 8

f Prb.16 Sb.16 V.16 Qb. Ob. 8 Cello 8 Flb. 4
T Prb.16 Sb.16 V.16 Qb. Ob.8 Cellos Flb. 4 Mixt. Pos. 16 Klar. 4

Pedal- und Manualkoppeln, dazu selbstverstindlich das Glockenspiel, waren nicht in die
Kollektivgruppen einbezogen.
Die durch den Umbau von 1868 entstandene Disposition lautet wie folgt:8¢

I. (unteres) Manual C—f (54 Téne)

1. Prinzipal 16"  Stumm
2. Bourdon 16"  Stumm
3. Oktave 8" Stumm
4. Gedeckt 8°  Stumm

85 Zu leichterem Verstindnis der aus typographischen Griinden hier verwendeten Abkiirzungen kann gegebenen
Falles die unten folgende Wiedergabe der aus dem Umbau von 1868 resultierenden Disposition herangezogen
werden. — Die Kollektiveinrichtung ist in der Weise konstruiert, daB jeder der vier Tritte mit einer unten
im Spieltisch angebrachten horizontalen Eisenwelle in Verbindung steht, die eine der Zahl der zu betdtigenden
Register entsprechende Zahl eiserner Armchen aufweist; das gegabelte Ende der Armchen greift unter hélzerne,
an die vom Registerzug senkrecht abwirts laufenden Registerabstrakten geleimte Bickchen. Die vier Eisen-
wellen sind in der Weise miteinander verkoppelt, daB bei Betitigung des Mezzoforte-, Forte- oder Tuttitritts
jeweils die links von dem betiitigten Tritt gelegenen, geringeren Stirkegraden entsprechenden Tritte mit hin-
untergedrickt werden — eine der sicheren Funktion dienliche Vereinfachung der Anlage, da die bei vonein-
ander unabhingig angelegten Kombinationspedalen bestehende Notwendigkeit entfdllt, mehrere, zu ver-
schiedenen Wellen gehorige Armchen an eincr und derselben Registerabstrakte Ansreifen zu lassen. DaB als
Folge dieses additiven Verfahrens eine Haufung von Registern gleicher Lage auftritt, entspricht damaliger
Registrierpraxis und bedeutet aus der Perspektive der Zeit keinen MNachteil. Gelegentlich spiterer Umbauten
erfolgte Abdnderungen der Registerkombinationen von 1868 durch Herausnehmen einzelner Register sind in
unserem Zusammenhang ohne Interesse.

86 Registerbezeichnung nach der in Anm. 79 genannten Quelle. Der Vermerk ,Stumm” schlieBt Verdnderungen
geringeren Umfangs, wie Nachriicken um einen Halbton unter Neuanfertigung der C-Pfeife, Einfiigung einzelner
Fremdpfeifen usw., nicht aus. Die Ergdnzungstone ds3—f3 bzw. csl d1 wurden, soweit es sich um Metallpfeifen
handelt, groBenteils ausgeschiedenen oder veréinderten Stumm-Registern entnommen.
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5. Gambe

6. Quintatdén
7. Fléte

8. Oktave
9. Gedeckt
10.
11.
12. Mixtur 6fach

13

14. Trompete

15

I1. (mit

1.

o

10.
11.
12,
13.

ITI. (ob

;
2. Hohlfléte

@ N o

N ek

-

Oktave
Kornett 3—s5fach

@ K & b oo @ ™

2%/y’
. Cimbel 2fach 1

. Vox angelica

tleres) Manual C—f®
Salicional 16’
Prinzipal 8
Gededkt 8’
Traversflote 8

Dulcian|a] 8
Aeoline 8
PrinzipalflGte 4
Rohrfléte 4
Nassard
Waldflste 3"
Mixtur 4fach 1
Cromome 8’
Fagott und Klarinette 8’

eres) Manual C—f®

v

Geigenprinzipal

8

8
Dolce 8
. Flote 4’
Gemshorn 4’
Pikkolo 2
Vox humana 8
Glockenspiel

’
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teils Stumm, teils neu

Stumm

C—Gs mit Nr. 4 zusammengefiihrt; neu

Stumm

Stumm

Stumm

c—h (3—4fach) neu, Fortsetzung (5fach) Stumm
unter Verwendung von Stumm-Pfeifen neu zusam-
mengestellt

Stumm (auf 2 Chéore reduziert)

Stumm

(C—f3:fs®—f* in 8' repetierend); vermutlich C—H
neu, c—f* aus Stumm-Pfeifen (Vox angelica 2,
CornetbaB 2', Hautbois Diskant 8') zusammen-
gestellt

aus Salicional 8’ Stumm; z. T. neu
(nicht im Prospekt) neu

Stumm

C—Gs mit Nr. 3 zusammengefiihrt; A—k neu, Fort-
setzung Stumm

neu

C—H mit Nr. 5 zusammengefiihrt; neu
Stumm (= Oktav 4')

Stumm

Stumm (= Quint 3')88

Stumm (= Super Oktav 2')

Stumm

Stumm

(einschlagend) neu

neu

Stumm (= Hohlpfeife 8")
neu

Stumm

Stumm

Stumm (= Oktav 2")
Stumm

Diskant (c!—f*); z. T. neu

87 Registername nach der Beschriftung des noch vorhandenen Pfeifenbinkchens von 1868; das Register selbst
wurde im Jahre 1890 entfemt.
88 Pfeife E der Stummschen Quint 3’ steht, wie bereits S. 52f. erwihnt, jetzt als C des ersten Chors in der
1936 unter Zusatz neuer Pfeifen auf 2’-Basis neu zusammengestellten Mixtur des Hauptwerks. Ob 1868 fiir
die Tieferlegung dieses Registers nicht die Quint des Hauptwerks, sondern diejenige des Positivs verwendet
wurde, wihrend erstere als Nassard 2%/s' in das Il. Manual kam, oder ob damals lediglich — eine nicht selten
zu beobachtende Folge von Eingriffen in #ltere Orgelwerke — die Pfeifen verschiedener Register durchein-
andergeraten sind, 188t sich, wenn iberhaupt noch, nur durch detaillierte Untersuchung des Pfeifenwerks

kldren.
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Pedal C—d! (27 Tone)

1. PrinzipalbaB 16"  Stumm (= Offener BaB 16')
2. SubbaB 16"  Stumm

3. Violon 16’ C—D neu, Fortsetzung Stumm
4. QuintbaB 10%/s’ neu

5. Oktavbaf g’ Stumm

6. Cello 8’ neu

7. FlotenbaB 4" Stumm (= Super OktavbaB 4’)
8. Mixtur 5fach 2" Stumm (Chor VI entfernt)

9. Posaune 16"  Stumm

10. Klarine 4" Stumm

Der innere Aufbau des Werkes wurde ginzlich verindert. Der Spiel- und Registrierpraxis
der Zeit entsprechend waren die neuen Kegelladen reichlich dimensioniert, um in jedem
Falle ausreichende Windversorgung der Pfeifen zu gewihrleisten. Dies bedingte der groBen
Registerzahl wegen eine Verteilung des . und II. Manuals und des Pedals auf je zwei Laden
zu 54 bzw. 27 Tonen. Im Stummschen Gehduse fanden nur noch die beiden Laden des
I. Manuals, senkrecht iibereinander angeordnet, Platz; die durch den Prospekt vorgegebene
Tonfolge — C und Cs auBen, €® und f* in der Mitte — entsprach der urspriinglichen. Trotz
der betrichtlichen Linge von iiber vier Metern waren beide Laden je in einem Stiick
gearbeitet, nicht geteilt wie die Stummsche Schleiflade des Hauptwerks®. Hinter dem
Gehiuse, durch einen Stimmgang von ihm getrennt, liegen etwa in Hohe des Gurtgesimses
zwei Laden nebeneinander: vom Prospekt her gesehen links die Unterlade des II. Manuals,
rechts die zum IIl. Manual gehdrige Lade. Beide haben chromatische Tonfolge, C liegt jeweils
auBen, f} innen; so ergibt sich ein Pfeifenbild, das demjenigen des [. Manuals entspricht.
Wiederum durch einen Stimmgang getrennt, schlieBt sich nach hinten, in gleicher Hohe,
ein weiteres Ladenpaar an: links die Lade mit den grofien, rechts die mit den kleineren
Pedalregistern; beide weisen analog dem ersten Ladenpaar chromatische Pfeifenanordnung
auf (C auBen, d! innen). Senkrecht iiber der Unterlade des 1. Manuals befindet sich dessen
Oberlade. Wie beim 1. Manual stimmen Ober- und Unterlade in Tonfolge und -teilung
iiberein, so daB sich eine iiberaus einfache Verbindung zwischen den korrespondierenden
Betitigungswellen der Kegelventile mittels senkrechter Abstrakten ergibt®.

Die Register standen in folgender Anordnung auf den Windladen (Aufzadhlung jeweils
von vorn — Prospektseite — nach hinten):

[. Manual, Unterlade I. Manual, Oberlade

(groBte Pfeifenlinge, (groBte Pfeifenlinge 8")

abgesehen von den Prospekt-

registern, 4’)

1. Prinzipal 16 (C—d® Prospekt, 1. Gambe 8'
konduktiert) 2. Bourdon 16’

89 Die Kegellade des I. Manuals ist im Jahre 1965 durch eine Schleiflade ersetzt worden (vgl. S. 192). Die
Stédtische Musikinstrumentensammlung Minchen hat je eine Halfte der Ober- und Unterlade zur Aufbewah-
rung iibernommen.

90 Der Verfasser dieses Beitrags hat die Orgel von Amorbach erst nach dem Umbau von 1965 kennengelernt,
bei welchem die aus dem Jahre 1868 stammende Spiel- und Registermechanik entfernt wurde, und daher
leider nicht mehr Gelegenheit gehabt, die Anlage dieser Mechanik, die angesichts der Ausdehnung des Werks
eine imponierende konstruktive Leistung dargestellt haben muB, als Ganzes zu sehen. Erhaltene Teile — eine
Auswahl befindet sich jetzt in der in Anm. 89 genannten Sammlung — zeigen, daB die Spielmedhanik zum
I. Manual (iber ein entsprechend groBes senkrechtes Wellenbrett lief, wihrend II. und III. Manual und Pedal,
simtlich in chromatischer Tonfolge aufgestellt, anscheinend iiber eine reine Winkelmechanik gespiele wurden.
Die Registermechanik war auf die Mitte der Anlage konzentriert: die Registerventile des I. Manuals liegen
im Intervall zwischen 3 und f3, diejenigen der ibrigen Werke bei f8 bzw. (Pedal) bei dl.
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Oktave 8’

»

Vox angelica
Quintatdn

Oktave

Oktave

Gedeckt

Mixtur éfach 2®
Cimbel 2fach

LT

01 /06 N O i ok T
i
w

-
-

Il. Manual, Unterlade
(gréBte Pfeifenlinge
A der 8’-Oktave)

1. Waldflote

Rohrflote

Prinzipalflote

Gedeckt

Traversfléte

Nassard 2t
Mixtur 4fach

Cromorne

® o b b N

NN AW
S=
“-

o -

III. Manual

Pikkolo
Gemshormn
Hohlflste
Geigenprinzipal
Dolce

Flote

Vox humana

No s w N
&_ E Y @' ﬂ‘ @. -l_ N‘

Pedal, linke Lade
(groBte Pfeifenlinge 16')

1. Subbaf 16’
. Prinzipalba 16
. Violon 16’
. QuintbaB 10%/s’'

. Posaune 16’

Wi oo W
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(C—e! Prospekt,
konduktiert)

’

3. Kornett 3—5fach
4. Flote

5. Gedeckt

6. Trompete

NQ_Q_Q

II. Manual, Oberlade
(groBte Pfeifenlinge 8'°%)

1. Fagott und Klarinette 8’
2. Prinzipal 8’
3. Salicional 16’
4. Aeoline 8’
5. Dulcian[a] 8’

Pedal, rechte Lade
(groBte Pfeifenlinge 8')

1. Mixtur 5fach e
2. FlotenbaB 4
3. QOktavbaB 8’
4, Cello 8
5. Klarine 4

Im Jahre 1882 wurde auf Grund von Vorschligen des Fiirstl. Revisors Bernhard Fehler
vom 18. Oktober 1881 (A f. 212t—213v) die Orgel gereinigt, durchgesehen und in einigen
Registern verindert. Der Auftrag, den die Firma Steinmeyer nach Abgabe eines ausfihr-
lichen, verschiedene Grade der Verinderung zur Wahl stellenden Angebots (29. November
1881, A f. 219r—223r) und langeren Verhandlungen schlieflich am 15. Februar 1882 erhielt
(A f. 229r), beschrinkte sich angesichts schwieriger Etatlage auf das vordringlich erschei-
nende. Insbesondere blieb Fehlers Wunsch, das IIl. Manual oder wenigstens dessen Vox
humana mit einem Schwellkasten zu umgeben, unberiicksichtigt. Nach seinem Abnahme-
bericht vom 10. Juli 1882 (A f. 231v—232v) waren die Verdnderungen an der Orgel folgende:

91 Vorausgesetzt, daB Salicional 16" — vgl. Anm. 82 — in der tiefen Oktave gedeckt war.
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Trompete 8' des I. Manuals wurde durch eine neue Trompete (franzdsischer Bauweise)
ersetzt, ebenso Vox angelica 4’ neu gebaut (fs>—f2 entgegen Fehlers Plan und entgegen dem
Angebot wiederum in 8’ repetierend). Im Il. Manual wurde die Stummsche Mixtur unter
Verwendung von Pfeifen der entfernten Pedalmixtur (s. u.) auf 2%/s'-Basis gesetzt®:.
Cromorne 8' wurde unter Erneuerung einiger Becher .mit vielem Fleife mdglidist gut
hergeriditet”, In gleicher Weise, jedoch ohne Entfernung originaler Becher, verfuhr man
mit Vox humana des IIl. Manuals. Posaune 16’ im Pedal erhielt neue Kehlen, Zungen und
Kriicken; sie sollte in dieser verinderten Form dem — laut Fehler ungekoppelt gegeniiber
dem Tutti der Manuale zu schwachen — Pedal mehr Kraft geben. An die Stelle der von
Fehler fiir iberfliissig erklirten Pedalmixtur trat eine ,Bafitrompete” 8°, bestehend aus den
Pfeifen C—d! der aus dem 1. Manual entfernten Stummschen Trompete; fiir C fertigte Stein-
meyer einen neuen Becher an, die vorhandenen Becher wurden um einen Halbton nach-
geriickt und mit Stimmschlitzen versehen .,

Einem weiteren Bericht Fehlers (23. Oktober 1882, A f. 235r) entnehmen wir, daB Stein-
meyers Associé Strebel vom 18. bis 20. Oktober noch einige durch Fehlers Beanstandungen
veranlaBte Nacharbeiten ausfiihrte: die neuen Rohrwerke Trompete und Vox angelica wur-
den stiirker intoniert, letztere an Stelle der in die 8'-Lage repetierenden Zungenpfeifen im
Bereich fs*—f* mit Labialpfeifen im 4’-Ton besetzt #; die Trompete erhielt in der ,obersten
Oktave” (fs2—f*, wie das noch vorhandene Register zeigt) zur Verstirkung des Tons andere
Pfeifen mit doppelt langen Bechern.

Am 9. September 1889 beantragte Fehler (A f. 245r) eine Generalstimmung und Nach-
regulierung der Orgel, MaBnahmen, die zuletzt 1882 erfolgt waren. Erstmals ist hier von
Holzwurmschiden groBeren AusmaBes die Rede. Ein Brief der Firma Steinmeyer vom 8. Mirz
1890 (A f. 249r—250v) weist auf die Verwurmung eines groBen Teils der alten (Stumm-
schen) Holzpfeifen hin, welche, 1882 noch kaum sichtbar, in den letzten Jahren stark
fortgeschritten sei, insbesondere bei den Registern Bourdon 16’ im [. Manual und Subba8
16', PrinzipalbaB 16’, Posaune 16’ und Oktavbal 8" im Pedal. Der Austausch der defekten
Holzpfeifen gegen neue sollte aus finanziellen Griinden etappenweise erfolgen. In Stein-
meyers Angebot vom 8. Mirz 1890 (A f. 253r—254r) war — neben Reinigung, Stimmung
usw. der ganzen Orgel — als erster Schritt auf diesem Wege die Erneuerung der Holzpfeifen
von Bourdon 16" (C—h) vorgesehen. Ferner sollte Cromorne 8’ des IIl. Manuals, als Solo-
stimme laut Steinmeyer ein Fiir allemal untauglich, durch eine neue Oboe 8’ ersetzt werden,
Vox humana 8' im IIl. Manual einen mit Barchent gefiitterten ,Sdialldeckel“ erhalten,
der dazu bestimmt war, ,dieselbe im Tou zu mildern”. Dieser ilber das ganze Register
gestiilpte Holzkasten, der die Vitalitdt Stummschen Vox humana-Klangs in schwidhliches
Saduseln verwandelt, hat erstaunlicherweise iiber den barockisierenden Umbau von 1936
hinweg bis zum heutigen Tage seinen Platz behauptet.

92 Dem Gutachten Johannes Mehls vom 20. Januar 1933 (vgl. Anm. 10) zufolge hatte die Mixtur in ihrer
neuen Zusammensetzung nur eine (Oktav-?) Repetition, und zwar auf c2. Mehl bezeichnet das Register als
2Y/s" 4fach; dies stimmt hinsichtlich der Tonlage mit dem Angebot Steinmeyers und mit Fehlers Abnahme-
bericht iiberein (die Chorzahl ist in beiden Aktenstiicken nicht angegeben). Dagegen liest man in der Disposi-
tionsaufzeichnung von 1907 (vgl. Anm. 79) .Mixtur 2' 3fach”. Angesichts der Korrektheit dieser Aufzeichnung
im Ganzen, welcher uniibersehbare Ungenauigkeiten des Mehlschen Gutachtens gegeniiberstehen, darf man ihre
abweichende Auskunft nicht ohne weiteres als Irrtum abtun. Die zur Uminderung der Mixtur des II. Manuals
ausersechene Pedalmixtur wies keinen tieferen Chor als 2° auf; es ist durchaus moglich, daB Steinmeyer sich
aus diesem Grunde, entgegen seinem Angebot, damit begniigte, die neu zusammengestellte Mixtur des
II. Manuals auf 2' — immerhin um eine volle Oktave tiefer als urspriinglich — beginnen zu lassen, zumal
ja das II. Manual im Gegensatz zum 1. noch eine selbstindige 2%/s’-Reihe (Massard) besaB. Die Beschrinkung
auf drei Chére whre leicht aus dem Bestreben zu erkliren, trotz hdherer Basis die vorgesehene obere Tongrenze
beizubehalten; es ging ja gerade darum, die als schreiend empfundene Stummsche Mixtur tiefer zu legen.

83 In der oberen Lage wurden einige Becher nicht nachgeriickt, wie die Ubereinstimmung der Stummschen
Tonsignatur mit dem heutigen Standort zeigt; diese Becher haben keine Stimmschlitze.

94 Das bis 1965 beibehaltene Pfeifenbinkchen der Vox angelica zeigte diesen Vorgang an: es war im Bereich
fs2—f3 mit Uberbinkchen zur Reduktion der Bohrungen auf den viel kleineren Durchmesser der Labialpfeifen
versehen.

13 MF
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Im Juni 1890 war die Arbeit vollendet (vgl. A f. 260r). Einer Anderung des urspriing-
lichen Projekts verdanken wir es, daB das Stummsche Cromorne damals nicht verschwand.
In einer Abschrift von Steinmeyers Gesamtrechnung vom 10. Juni 1890 (A f. 260r) liest man:
» Versetzung der Aeoe [sic; Irrtum des Schreibers bei der Entzifferung des Wortes ,Oboe"]
8’ und Intonation des Cromorne weldie Arbeiten nachtriglidh von Sr. Durchlaudit geneh-
migt wurden . . . In Wirklichkeit wurde nicht die Obce versetzt, vielmehr war der Vorgang
folgender: Nassard 2%/s" auf der sechsten Kanzelle der Unterlade des 1. Manuals wurde ent-
fernt, an seine Stelle trat Waldflste 2’ (das Pfeifenbinkchen, in dem dieses Register seither
steht, tragt noch die Aufschrift ,Naflard 2%/s’ II. Maun.”; seine Bohrungen wurden ent-
sprechend dem kleineren Durchmesser der 2'-Pfeifen mit Filz enger gemacht). So gewann
man als giinstigen Platz fiir das zusitzliche Rohrwerk Oboe 8’ die vorderste Kanzelle der
Unterlade. Cromorne 8’ blieb am alten Ort.

Durch die Arbeiten von 1890 war die Disposition geschaffen, welche im 28. Jahrgang
1907/08 von de Wits Zeitschrift fiir Instrumentenbau auf S. 36 f. wiedergegeben ist; sie blieb
bis zum Umbau von 1936 unverindert. In der Folge ist nur noch die Erneuerung der Pfeifen
einzelner Register zu verzeichnen — ein von Steinmeyer im Jahre 1910 vorgeschlagener
Generalumbau unter Einfilhrung der pneumatischen Traktur (A f. 347r—352r) wurde aus finan-
ziellen Griinden zuriickgestellt (A f.354v). Zuniichst fiihrte man den begonnenen Austausch
der verwurmten Holzpfeifen zu Ende: im Frithjahr 1912 PrinzipalbaB 16’, Subbaf 16’ und
Violon 16, im Friithjahr 1913 OktavbaB 8', FltenbaB 4', Posaune 16" und die BaBoktaven
C—h zweier von den drei achtfiiBigen Gedackten der Manuale® (A f. 367arv, 372r,
3797, 3931). Im Herbst 1922 schlieBlich, als Krieg und Inflation den erwihnten Umbauplan
endgiiltig zunichte gemacht hatten, erhielten gemif Angebot Steinmeyers vom 9. Mai 1922
Gambe 8’ im I. Manual sowie Gemshorn 4’ und Pikkolo 2’ im IIl. Manual neue Pfeifen
(A £ 5121, 5091, 510v); erstmals kam hier (fiir Pfeifen iiber 2%/s’ Linge) Zink zur An-
wendung. Gleichzeitig wurde die Orgel mit einem elektrischen Geblidse versehen (A f. 513r,
448v, 5091, 510V).

Im Herbst des Jahres 1932 besuchte Johannes Mehl, Orgelsachverstindiger des Bayeri-
schen Landesamtes fiir Denkmalpflege, die Orgel von Amorbach und unterzog sie einer
sechs Tage wihrenden Priifung®, deren Ergebnis er in zwei Gutachten vom 20. Januar
bzw. 27. April 1933 mitteilte®”. Das erste dieser Gutachten befaft sich mit der Bau-
geschichte des Werks und beschreibt seinen damaligen Zustand; das zweite enthilt, im
AnschluB an Grundsitzliches diber die Restaurierung historischer Orgeln, ,Grundziige eines
Restaurierungsplans“, der in zwei Etappen ausgefithrt werden sollte. Dieser Plan lautet,
kurz zusammengefat, wie folgt:

1. Etappe

+~Hauptwerk” (I. Manual): Erneuerung der Holzpfeifen von Bourdon 16’ und Gedeckt 8’
(je C—h); Wiederherstellung der Vox angelica als 2’-Register; Wiederherstellung der Mix-

85 Die Beschrinkung auf zwei dieser Register steht in Zusammenhang mit dem erwihnten Generalumbau, bei
welchem das dritte entfallen sollte. Aufwendungen waren nur fiir beizubehaltende Register vorgesehen (vgl.
Aktennotiz vom 31. Mai 1911, A f. 367a rv). Welches von den drei Gedackten die Stummschen Holzpfeifen
behielt, geht aus den zitierten Aktenstiicken nicht hervor. Die diese Register betreffenden Stellen der .Grumd-
zlige eines Restaurierungsplans”, den Johannes Mehl in seinem Gutachten vom 27. April 1933 (vgl. Anm. 10)
entwarf, kdnnten s0 zu verstehen sein, als sei es die .Hohlflote” des 11l. Manuals gewesen. Mehl schligt hier
Emeuerung der .Holzoktaven™ C—hk vor, ohne diese als nicht original zu kennzeichnen. Dagegen werden die
(nach Mehls Vorschlag gleichfalls zu emeuernden) Holzpfeifen C—h von Bourdon 16" im I. und A—hk (vgl.
Anm. 99) von Traversfldte 8’ im II. Manual ausdricklich als .newer” bzw. ,meu” bezeichnet; bel Gedackt 8'
des [. und II. Manuals, unmittelbar nach Bourdon bzw. Traversfidte aufgefithret, ist ,dito* vermerkt. Prizise
Ausdrucksweise des Gutachtens vorausgesetzt, wiirde dies bedeuten, daB auch die Holzpfeifen der beiden
Gedeckt 8" nicht mehr original waren, doch muB man wohl mit der Méglichkeit rechnen, daff .dito" sich nur
auf die vorgeschlagene Neuanfertigung der Pfeifen erstreckt.

98 Vgl. f. 8 des Gutachtens vom 27. April 1933.

97 lThr Aufbewahrungsort ist in Anm. 10 angegeben.
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tur .iu ithrer urspriinglidien Form als 2' 6fadi: c e g c g ¢ mit Oktavrepetition auf ¢ und
c2%; Austausch von Flote 8’ gegen Quinte 2%/s'.

»Oberwerk” (II. Manual): Erneuerung der Holzpfeifen C—h von Gedeckt 8' und A—h"
von Traversflote 8'; Wiederherstellung der Mixtur als 1’ 4fach .c g ¢ e“; Austausch von
Prinzipal 8’, Aeoline 8’, Fagott und Klarinette 8’ und Oboe 8’ gegen Geigenprincipal 8’
(aus dem III. Manual), Quinte 2%/s’, Helle Trompete 8’ und Clairon 4’; Einbau eines Tremu-
lanten.

»Brustwerk® (III. Manual): Emeuerung der Holzpfeifen C—h von Hohlflte 8'; Austausch
von Geigenprinzipal 8’, Dolce 8', Gemshorn 4" und Pikkolo 2' gegen Geigenprincipal 4,
Octave 2', ,das urspringliche” Gemshom 2' und Quinte 1!/s’. Principal 8’ im Prospekt
des ehemaligen Positivs, 1868 stillgelegt, sollte mittels einer hinter dem Prospekt ange-
brachten Lade wieder klingend gemacht werden; hinter diesem Prospektregister sollten
die zusitzlichen Register Flageolet 1°, Scharf 3—4fach /', Krummhorn 8’ und Vox
humana 4' Aufstellung finden. Auch das III. Manual sollte wieder einen Tremulanten
erhalten. Im Pedal sollte ,der alte barocke Gedecktpommer 4'* den QuintbaB 10%/s'
ersetzen, OctavbaB 4’ den ,dicken, versdimierenden (1868 eingebauten) hdlzernen Fldt-
baff 4'“. Die 32'-Funktion sollte eine neue, kurzbecherige Bombarde 32°, von c an aus
Posaune 16’ transmittiert, iibernehmen. AuBerdem sollten MixturbaB 2’ 6fach, Cornetba$ 2'
und Nachthorn 2" eingebaut werden.

2. Etappe

Hauptwerk: ,Stilgemdfle* Erneuerung von Gambe 8' und Trompete 8'.

Oberwerk: Riickverwandlung des Salicional 16’ in Salicional 8'; ,historiscdh stremng
getreuer” Neubau des Stummschen Cromorne 8’ wegen dessen schlechter Stimmhaltung;
Austausch von Dulcian[a] 8’ gegen Terz 13/s'.

Brustwerk: mit Vox humana 8’ sollte wie mit Cromorne 8’ des II. Manuals verfahren, ihr
Pianokasten entfernt werden.

Pedal: Ermeuerung der Posaune 16’ ,in barockem Stil*; Austausch von Cello 8’ gegen
Gemshorn 8'.

Der Umbau der Orgel von Amorbach nach Mehls Plinen wurde der Firma Steinmeyer
iibertragen und von dieser im Jahre 1936 vollendet. Unter partieller Abweichung vom
urspriinglichen Plan kamen folgende Arbeiten zur Ausfiihrung:

Alle Holzpfeifen der in den drei Manualwerken verbleibenden Register wurden ange-
sichts der starken Verwurmung des Gehiuses durch Metallpfeifen (Zinn bei Geigend Princi-
pal 8'1%, im iibrigen NaturguB) ersetzt %!, Damit verschwanden bedauerlicherweise die
letzten noch vorhandenen Stumm-Pfeifen aus Holz, c'—d® der Flaut travers 8’ im I[. Manual
und C—h einer Hohlpfeife 8’ (vgl. Anm. 95).

Auf der Unterlade des I. Manuals wurde die vorhandene durchgehende Vox angelica 4’
durch eine neue Vox angelica 2' (C—hk, Becherlinge bei C ca. 1’; NaturguB) ersetzt; Mixtur
6fach 2%/s’ erhielt unter Umsetzen vorhandener und Hinzufiigung neuer Pfeifen die Zusam-
mensetzung 2’ 11/3’ (eng) 1'/s’ (weit) 1’ 2/s’ 1/2’; Cimbel 2fach 1’, das um einen Chor redu-

98 Auf welchem Wege Mehl diese ,urspriinglidie Form™ ermittelt hat, geht aus seinem Gutachten nicht hervor.
Die Zusammensetzung der Stummschen Mixtur ist zwal — vgl. 8. 55 — niche idberliefert; doch laBt sich
angesichts der Tatsache, daB sowohl ein Terzchor in der Mixtur als auch die Repetition einer an sich schon
tiefliegenden Mixtur bereits auf ¢ vielfach belegter Praxis der Familie Stumm widersprechen, mit hinling-
licher Sicherheit annehmen, daB die von Mehl vorgeschlagene Zusammensetzung nicht mit der urspriinglichen
iibereinstimmt. Entsprechendes gilt fir die Mixtur des II. Manuals.

99 Mehl gibt .C—h" an; er berichtigt diesen Irrtum an anderer Stelle.

100 Die Registernamen von 1936 hier und im folgenden entsprechend der beim damaligen Umbau giinzlich
erneuerten Beschriftung der Registerziige.

101 Diese MaBnahme schlug Mehl in einem dritten Gutachten vom 11. November 1933 (vgl. Anm. 10) vor, in
welchem er zu dem von Steinmeyer eingereichten Kostenvoranschlag Stellung nahm.

13 *
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zierte Originalregister, wurde entfernt und durch eine ganz neue dreifache Cimbel der
Zusammensetzung /2’ /s’ 1/4' (Oktavrepetitionen auf g, g! und g®) ersetzt!%2, Auf die
Oberlade kam eine neue Viol di Gamb 8’ aus Zinn; auf der Kanzelle von Gedackt 8’
wurde Quint 3' aus NaturguB eingebaut, das Gedackt auf die Kanzelle der ausgeschiedenen
Flote 8' versetzt. Die 1868 hinzugefiigte Oktave c—}h des Cornetts wurde wieder entfernt.

Auf der Unterlade des II. Manuals wurde Oboe 8’ durch Claron 4’ ersetzt (cs®—g® mit
doppelt langen Bechern, gs®—f* labial). Flaut travers 8’ wurde im Bereich A—f® als zylin-
drisch-offenes, nicht iiberblasendes Register in NaturguB neu gebaut; die Zusammenfiithrung
der Tone C—Gs mit Grob Gedackt 8' blieb bestehen. Mixtur 4fach 2%/s’ erhielt unter
Verwendung eines Teils der vorhandenen Stummschen und Hinzufiigung zahlreicher neuer
Pfeifen die Zusammensetzung 1’ %/s’ /2" 1/2' mit Oktavrepetition auf ¢! und c®. Auf der
Qberlade wurde Fagott und Klarinette 8’ durch Dulzian 16’ (statt der zunichst geplanten
Hellen Trompete 8') ersetzt, fiir die Tone C—f! dieses Registers eine elektropneumatische
Transmission zum Pedal angelegt. Auf die Kanzelle von Prinzipal 8’ kam Geigend Prin-
cipal 8’ aus dem IIl. Manual zu stehen. Salicional 16’ wurde in Solicinal 8° zuriickver-
wandelt, wobei man die Pfeifen C—H (die entsprechenden Pfeifen c—h des 16’-Registers
bestanden aus Holz) und f2—f® in NaturguB neu anfertigte. Aeoline 8’ und Dulcian[a] 8’
wurden durch Nasat 3’ bzw. Terz 1 3/s', konisch-offene Register aus NaturguB, ersetzt.

Im III. Manual wurden auf den Kanzellen von Pikkolo 2’, Gemshorn 4', Geigenprinzipal
8’ und Dolce 8’ die Register Quint 1 /s’ (Zinn, zylindrisch-offen, ohne Repetition), Gim-
senhorn 2' (NaturguB, zylindrisch-offen, weite Mensur), Geigend Principal 4’ (Zinn) und
Octav 2’ eingebaut.

Von einer Erneuerung der Stummschen Rohrwerke Cromorne 8’ (II. Manual) und Vox
humana 8’ (IIl. Manual) nahm man gliicklicherweise Abstand; auch die aus dem Jahre 1882
stammende Trompete 8’ des 1. Manuals blieb an ihrem Platz.

Auf der linken Pedallade trat ein gedeckter PommerbaB 4’ aus NaturguB an die Stelle
von QuintbaB 102/s’; PosaunbaB 16’ wurde mit Kupferbechern und Holzstiefeln neu
angefertigt. Auf der rechten Lade ersetzte SuperoctavbaB 4’ aus Zinn den Flétenbal 4'.

Die teils nomineller Wiederherstellung der urspriinglichen Stummschen Disposition, teils
einer Erweiterung im Sinne der am dlteren norddeutschen Orgelbau orientierten Orgel-
bewegung dienende Hinzufiigung von zwdlf Registern machte zusitzliche Windladen
erforderlich; solche wurden in Form elektropneumatischer Taschenladen an verschiedenen
Stellen des Werks eingebaut. Uber der linken Pedallade, etwa in Hohe des ehemaligen
Positivs, fand eine chromatische Lade (C bei C des II. Manuals und der linken Pedallade)
fiir die 12—16fache Grobmixtur 2’ des Il. Manuals Aufstellung. Die 1868 stillgelegten
Prospektpfeifen C—fs® von Prinzipal 8’ des Stummschen Positivs wurden mittels einer eige-
nen, an das IIl. Manual angeschlossenen Prospektlade wieder klingend gemacht (Fort-
setzung g®—f® auf einer kleinen Lade lings der rechten Seitenwand des Positivgehduses,
neue Pfeifen) %%, In dem seit 1868 leeren Positivgehiuse wurde eine Lade fiir die neu
zum III. Manual hinzukommenden Register Rankett 16’, Klingend Cimbel 4—5fach /4,
Scharf 3—4fach ?/s’, Flageolet 1', Krummhorn BaB (C—h) / Hautbois Diskant (c!—f%) 8’ 1™

tﬂﬁDied’(in die Dispositionsaufzeichnung 152, 2112 iibernommene) Angabe .1° 3fach” auf dem Registerzug
trifft nicht zu.

108 E. F. Schmids Angabe, das 1868 fiir das 1. Manual neu angefertigte Prinzipal 8' sei gelegentlich des
1936 vollendeten Umbaus in den Prospekt gestellt worden (1Anm. 194, 2113), trifft nicht zu; im Prospekt
des Stummschen Positivs stehen nach wie vor die an Hand ihrer Signatur miihelos zu identifizierenden Ori-
ginalpfeifen. Sieht man von der generellen Untauglichkeit innerer Pteifen fiir Prospektzwecke ab — es sei an
die Notwendigkeit geeigneten Materials, passender FuBlingen usw. erinnert — so konnte das Steinmeyersche
Prinzipal von 1868 schon wegen seiner aus Holz gefertigten tiefen Oktave Ffiir ein derartiges Vorhaben nidht
in Betracht kommen. Es wurde vielmehr, wie bereits erwihnt, entsprechend Mehls Plan entfernt; seinen Platz
auf der Windlade nahm Geigenprinzipal 8’ aus dem II[. Manual ein.

104 Krummhom/Hautbois, in der Bauweise dem Stummschen Register nicht entsprechend, erhielt im Gegensatz
zum urspringlichen Zustand getrennte Ziige fiir BaB und Diskant.
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und Singend Regal 4’ eingebaut (Aufzdhlung entsprechend der Reihenfolge der Register
vom Prospekt nach hinten). Mit Riicksicht auf die von der Oberlade des 1. Manuals herauf-
ragenden Pfeifen muBte diese Lade hoher gelegt werden als die Prospektlade fiir Principal 8';
in Anlehnung an den Prospektverlauf wurde hier diatonische Pfeifenanordnung gewihlt
(C/Cs in der Mitte, e3/f* auBen). Klingend Cimbel, Krummhom BaB (mit Hautbois Diskant
fiir den Bereich ¢'—f!') und Singend Regal 4’ lassen sich als Transmissionen unter dem
Namen Cimbelba, KrummhombaB und RegalbaB auch im Pedal spielen.

Etwa in Hohe des Stummschen Positivs, ldngs der Turmwand bei C des III. Manuals und
der rechten Pedallade und somit im rechten Winkel zum Prospekt angeordnet, befindet sich
eine chromatische Lade C—f! (f! dem Prospekt zunichst) mit den drei neuen Pedalregistern
Nachthornbal 2°, MixturbaB éfach (2" 1'/s’' 1’ 4/5' /3’ 1/2’, ohne Repetition) und Cornet-
baB 2'1%; jhr benachbart die gleich orientierte Zusatzlade mit den Ténen ds'—f! fiir die
zehn auf den Kegelladen von 1868 aufgestellten Pedalregister. Die Lade fiir den im Gegen-
satz zum urspriinglichen Plan voll ausgebauten, nicht teilweise aus PosaunbaB 16’ trans-
mittierten PosaunbaB 32' des Pedals (Becher aus Kupfer, Holzstiefel) wurde in etwa 120 cm
Abstand hinter der linken Pedallade, auf gleicher Héhe mit dieser und in der Pfeifenfolge
iibereinstimmend, angeordnet.

Die mechanische Anlage von 1868 blieb unverdndert. Der Spieltisch erhielt neue Klavia-
turen fiir die drei Manuale!®® und das Pedal (letztere mit 30 Tasten C—f!). Kontaktein-
richtungen zur Steuerung der elektropneumatischen Zusatzwindladen wurden beim Pedal
an der Unterseite der Klaviatur, beim II. und IIl. Manual dagegen innen im Werk an der
Abstraktur angebracht. Die Pedalkoppeln zum I. und II. Manual wurden durch Hinzu-
fiigung entsprechender Mechanikglieder bis f' erweitert. Das Spieltischinnere blieb somit
hinsichtlich der Spieltraktur rein mechanisch.

Die Registerziige der zehn auf den Kegelladen von 1868 stehenden Pedalregister erhielten
eine zusitzliche Kontakteinrichtung zur Betidtigung der Registerventile in der elektro-
pneumatischen Ergidnzungslade fiir die Téne ds'—f!. Der Zug von Dulzian 16’ (II. Manual)
wurde der Pedaltransmission wegen elektrifiziert. Fiir Grobmixtur und Tremulant des
II. Manuals standen zwei Blindziige zur Verfiigung, die 1868 aus Symmetriegriinden bei
den Registern des II. Manuals angelegt worden waren; sie wurden nun fiir elektrische
Registersteuerung eingerichtet. Fiir die iibrigen Zusitze des Jahres 1936 wurde oberhalb
des III. Manuals in der linken Spieltischhilfte eine waagrechte Reihe von 17 den vorhan-
denen Zigen angeglichenen, auf elektrische Kontakte wirkenden Registerziigen angebracht
(9 fiir die auf der Prospektlade und der Zusatzlade des IIl. Manuals stehenden Register
sowie fiir den Tremulanten dieses Manuals, je vier fiir die auf neuen Laden hinzugefiigten
Pedalregister und die Pedaltransmissionen); das Bild des vorziiglich gearbeiteten, in schéner
Symmetrie angelegten Spieltischs von 1868 ist dadurch unvorteilhaft verindert worden.

Die durch den 1936 vollendeten Umbau geschaffene Disposition der Orgel von Amor-
bach findet sich S. 52 der ersten, S. 112—114 der zweiten Auflage von E. F. Schmids Studie.
In beiden Fillen ist die Ubersicht durch Einteilung der Register in ,Chére” (Prinzipalchor,
Weitchor usw.) erschwert. In gewohnter Weise aufgezeichnet, lautet die — seither mit Aus-
nahme der Koppeln und Spielhilfen unverindert gebliebene — Disposition von 1936 wie
folgt: 107

108 Die drel Register sind entsprechend ihrer Reihenfolge von der Turmwand zur Orgelmitte hin aufgezahle.
106 Leider wihlte man fir die neuen Manualtasten barockisierende Beldge (Uintertasten Ebenholz mit zwei
Elfenbein-Queradern; Obertasten Ebenholzklétzchen, oben und an der Stirmseite mit Elfenbein belegt, in das
zwel Ebenholz-Lingsadem eingelegt sind), die trotz edler Materialien unschon wirken und weder zum Spiel-
tisch von 1868 passen noch Stummscher Praxis entsprechen.

107 Sperrung kennzeichnet die ganz oder in wesentlichen Teilen — vgl. hierzu S. 51 ff. — erhaltenen Stumm-Register
von 1782, Kursivdruc diejenigen unter den neuen Registern von 1936, weldhe nicht in der Absicht einer
Wiederherstellung der Originaldisposition, sondern als reiner Zusatz eingebaut worden sind. Die Schreibweise
der Registernamen stimmt mit derjenigen der 1936 erneuerten Registerschilder im Spieltisch iiberein.
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I. Manual C—f (54 Téne)

1. Principal 16’
2. Bourdon 16’
3. Octav 8’
4. Gedackt 8’
5. Yiol di Gamb 8
6. Quint a Téne 8’
7. Superoctav 4
B. Kleingedackt 4
9. Quint 3’
10. Octav 2
11. Cornett 5fach 8’
12. Mixtur é6fach -
13. Cimbel 3fach .1'"
(in Wirklichkeit 1/5")
14. Trompete g’
15. Yox angelica 2
II. Manual C—f2
1. Geigend Principal 8’
2. Grob Gedackt 8’
3. Flaut travers 8’
(C—Gs = Grob Gedackt 8)
4. Solicinal 8’
5. Octav 4'
6. Rohrflaut 4
7. Nasat 3'
8. Superoctav 2"
9. Terz 13/s'
10. Grobmixtur 12—16fads 2’
11. Mixtur 4fach 1%
12. Dulzian 16’
13. Cromorne 8’
14. Claron 4
Tremulant

III. Manual C—f

1.

2.

3.
4.
5.

Principal 8’
Hohlpfeife 8’
Geigend Principal 4
Flaut 4’
Octav -
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1782

C—h 1936, c!—d® 1782, ds*—f* 1868
1782

C—h 1936, c—d® 1782, ds®—f* zylindrisch-
offene Stumm-Pfeifen (1868)

1936

1782

1782

1782

1936

1782

(c—f®); 1782

Zusammensetzung 1936; Pfeifen teils
Stumm, teils 1936

1936
1882
(C—h); 1936

1868 (III. Manual); C—H 1936
C—h 1936, c!—d® 1782, ds®—f® 1868
1936

C—H 1936, c—ds 1782, ¢ 1868, f—e® 1782,
f2—f* 1936

1782

1782

1936

1782

1936

1936

Zusammensetzung 1936; Pfeifen teils
Stumm, teils 1936

1936

1782

1936

1936

C—fs* Prospektpfeifen des ehemaligen
Stummschen Positivs, 1868 stillgelegt, 1936
wieder klingend gemacht; g*—f* 1936
C—h 1936, c'—d® 1782, ds*e® zylindrisch-
offene Stumm-Pfeifen (1868), f* moderne,
zylindrisch-offene Pfeife

1936

1782

1936
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6. Gimsenhom 2’ 1936
7. Quint 1Y/¢' 1936
8. Flageolet 1’ 1936
9. Scharf 3—4fadh /sy’ 1936
10. Klingend Cimbel
4—5fach ey 1936
11. Rankett 16’ 1936
12. Krummhorn BaB (C—h)/
. Hautbois Diskant (c1—f3) 8’ 1936
(auf zwei Ziigen)
13. Yox humana 8’ 1782
14. Singend Regal 4 1936
Glockenspiel (c'—f); 1868 in der mechanischen Anlage
erneuert und um ds*—f3 erweitert
Tremulant 1936
Pedal C—f! (30 Téne; ds'—f! 1936)
1. Offener BaB 16’ 1912
2. Subba8 16’ 1912
3. Violonbaf 16’ 1912
4, OctavbaB 8’ 1913
5. ViolbaB 8’ 1868 (bis 1936 ,Cello” genannt)
6. Superoctavbaf 4 1936
7. Powmmerbafl 4 1936
8. Nadithornbafl 2 1936
9. MixturbaB efach - ) 1936
10. Posaunbaf 32’ 1936
11. Posaunba8 16 1936
12. Trompetbafl 8’ C—d* Pfeifen der Stummschen Trompete des
Hauptwerks, 1882 ins Pedal versetzt
13. Klarinetba®$ 4 1782
14. Cornetbaf - 4 1936
Transmissionen:
CimbelbaB 4—5fach /¢ (= Nr. 10 des III. Manuals)
DulzianbaB 16’ (= Nr. 12 des II. Manuals)
Krummhornbaf 8’ (= Nr. 12 des IIl. Manuals)
Regalba8 4 (= Nr. 14 des III. Manuals)
Koppeln: II/1, 11I/11, 1/Pedal, I1/Pedal 1868 108
4 Kollektivpedale 1868

LaBt man Geigend Principal 8’ und Nasat 3’ des II. Manuals als Aequivalente von
Principal 8' bzw. Quint 3’ gelten, so sind in dieser Disposition dem Namen nach alle
Register der Originaldisposition von 1782 mit Ausnahme von Vox humana 8’ des Positivs
und FagotbaB 16" des Pedals wieder enthalten 199,

Ob der 1936 vollendete Umbau uneingeschrinkt als ,rettende Stumde® der Orgel von
Amorbadch bezeichnet werden kann (151, 2111), dariiber soll hier nicht gerichtet werden. Die

108 Sind beide Manualkoppeln gezogen, so wirken die Tasten des I. Manuals auf die Traktur aller drel
Manualwerke. Diesen Sachverhalt deutet die Formulierung .indirekte Koppel III/I* (152, 2114) an.

109 DaB ,Gdmsenhorn” entgegen den beiden &ltesten Quellen fiir die Disposition der Amorbacher Orgel in
Wirklichkeit ein 4'-Register war, ist S. 49 und S. 63 f. dargelegt worden.



192 Berichte und Kleine Beitrige

vorziigliche Qualitit der damals ausgefithrten Arbeiten bedarf angesichts der bekannten
Gediegenheit der beauftragten Orgelbauanstalt kaum der Erwdhnung. DaB das innere Werk
sich iiber die vom Stummschen Gehiuse gesetzten Grenzen hinaus ausdehnt, ist eine Folge
des Generalumbaus von 1868 (vgl. S. 183) und darf nicht, wie bei Bosken, Stumm 59110
geschehen, mit den Vorgingen von 1932 ff. in Zusammenhang gebracht werden. Die Fiktion
eines wiederhergestellten ,praditvollen Originalklanges” (151, 2111) wird man einer Zeit,
der sich der Umgang mit historischen Orgelwerken als eine ganz neue Aufgabe gestellt
hatte, nicht verargen !l

Nur unter merklichem Vorbehalt hat schon E. F. Schmid (152, 2111) die Hinzufiigung einer
ganzen Reihe von dem urspriinglichen Charakter des Werks nicht angemessenen Registern
gutgeheifen; die Frage nach der Berechtigung dieser MaBnahme wird von Franz Bésken
(2115) — wenn auch vorwiegend unter dem problematischen Aspekt des .heutigen Men-
schen” — aufs Neue gestellt. Uber diese zweifellos berechtigte Frage hinaus erscheint die
Dispositionserweiterung von 1936 geeignet, die Aufmerksamkeit noch auf einen anderen
Punkt zu lenken. Beim Umbau von 1868 wurde zwar infolge des Ubergangs auf ein
wesentlich mehr Raum beanspruchendes Windladensystem die konstruktive Einheit von
Prospekt, Gehduse und innerer Anlage, die das Stummsche Werk kennzeichnete, weitgehend
aufgehoben; es entstand aber unter dem heilsamen Zwang der mechanischen Traktur eine
neue Anlage von groBziigiger Geschlossenheit, ein einheitliches, planvoll geordnetes Ganzes.
Im Gegensatz dazu fithren die elektropneumatischen Erginzungsladen von 1936 die durch
nichtmechanische Traktursysteme gegebene, gefihrliche Méglichkeit vor Augen, Windladen
ohne Riicksicht auf Trakturfilhrung und riumliche Einheit des zu einer Klaviatur gehdrigen
Pfeifenwerks aufzustellen. Wie diese Moglichkeit von urspriinglicher Einheit der Orgel-
anlage zum beziehungslosen Nebeneinander einer beliebig, nach rein dekorativen Gesichts-
punkten, geformten Fassade und einer ebenso beliebig hinter diese Fassade gestellten, wenn
nicht gezwingten musikalischen Maschinerie fithrte, das zeigt eine Vielzahl von Orgeln
vom Beginn pneumatischer Bauweise bis zum heutigen Tage. In dem lebhaften Fiir und
Wider, das die Wiedereinfithrung der mechanischen Traktur in den letzten Jahrzehnten
begleitete, hitte sich diese ohne weltanschauliche Umwege unmittelbar gegenstands-
bezogene Beobachtung vielfach niitzlich erweisen kdnnen,

Zu Beginn des Jahres 1965 wurde der erste Abschnitt eines neuerlichen Umbaupro-
gramms vollendet, dessen Ziel es ist, die Orgel von Amorbach ihrer urspriinglichen Anlage
wieder ndher zu bringen 1'%; die Ausfilhrung war wiederum der Orgelbauanstalt Steinmeyer
iibertragen. Der freistehende Spieltisch und mit ihm die gesamte Spiel- und Registermechanik
von 1868 wurden entfernt, ebenso die beiden Kegelladen des ersten Manuals. Das unver-
dndert iibernommene, lediglich mittels neuer Pfeifen um fs® und g* erginzte Pfeifenwerk
dieses Manuals fand auf einer neuen (analog der Stummschen Hauptwerkslade in C- und
Cis-Hilfte geteilten) Schleiflade mit mechanischer Spiel- und elektropneumatischer Register-
traktur Aufstellung; Reihenfolge der Register:

1. Principal 16’
2. Octav g’
3. Bourdon 16’

110 Vgl. auch 2114.

111 Um so weniger, wenn man beriicksichtigt, mit welcher Naivitdt in unseren Tagen vielfach ven .Wieder-
herstellung des urspriinglichen Zustandes” historischer Orgeln gesprochen wird, ausgerechnet in Fillen, wo
infolge von RadikalmaBnahmen — Emeuerung der Pfeifenkerne und dergleichen — an die Stelle einer mehr
oder minder beeintrichtigten Originalintonation eine vdllig neue Intonation, und zwar natiirlich diejenige
des solchermaBen restaurierenden Orgelbauers, getreten ist. Dilettantismen dieser Art sind in den letzten
Jahren auch nicht wenige Stumm-Orgeln zum Opfer gefallen.

112 In diesem Zusammenhang sei erneut auf Hans Rdttgers Beitrag Zum Restaurlerungsproblem der Amor-
badier Stumm-Orgel in Ars Organi Heft 26, August 1965, 844—847, hingewiesen.
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Viol di Gamb
Superoctav
Gedackt
Quint a Tone
Quint

9. Octav

10. Kleingedackt
11. Comett 5fach
12. Trompete

13. Mixtur éfach
14. Cimbel 3fach
15. Vox angelica

@ N
“-

(ungeteilt)

o N 0 b MW B 0

'113

Die zum II. und III. Manual und zum Pedal gehorigen Kegelladen erhielten — eine Interims-
16sung bis zum Einbau neuer Laden auch fiir diese Werke — elektropneumatische Ton- und
Registersteuerung und wurden zusammen mit den gleichfalls unverindert iibernommenen
Erginzungsladen von 1936 an die entsprechenden Klaviaturen des neuen, in die Gehiuse-
front eingebauten Spielschranks angeschlossen. Das Glockenspiel (im Untergehduse hinter
der Spielanlage) erhielt unter Verwendung des zugehéorigen kleinen Wellenbretts von 1868
eine eigene, zum I[l. Manual fithrende Spielmechanik. Nidht in der Stummschen Disposition
enthaltene Register sind durch einen roten Punkt auf dem zugehérigen Registerzug kenntlich
gemacht 114,

Ziel kiinftiger Bauabschnitte ist es, das zum II. und IIl. Manual gehorige Pfeifenwerk
unter Beschrinkung auf die Positiv- bzw. Echodisposition von 1782 auf neuen Schleifladen
mit mechanischer Spieltraktur im alten Positivgehduse oberhalb des Hauptwerks bzw. im
Untergehduse der Orgel unterzubringen, ferner auch dem Pedal eine entsprechende neue
Aufstellung zu geben.

Da der groBartige Stummsche Prospekt in allen, das Gehiduse in den die Konstruktion
bestimmenden Teilen erhalten ist, erscheint ein solches Vorhaben sinnvoll und begriiBens-
wert. Man wird sich indes vor der Fiktion zu hiiten haben, es konne die Stumm-Orgel in
ihrem Originalzustand wiederhergestellt werden. Zweifellos wire es verfehlt, nur um einer
solchen Fiktion willen das Instrument auf den Dispositionszustand von 1782 festlegen zu
wollen; der gegen das Bemiihen, historische Orgelwerke unverfilscht zu erhalten, so oft
zu Unrecht erhobene Vorwurf sterilen Historisierens lieBe sich hier nicht leicht entkriften.
Das Werk von 1782 als ein Ganzes existiert nicht mehr, und keine Restaurierung wird es
uns wiedergeben. Ist man sich iiber diesen, freilich schmerzlichen Sachverhalt hinlianglich im
klaren, so wird die Frage nach dem Ob und Wie einer Erweiterung der urspriinglichen
Anlage — etwa, entsprechend dem Vorschlag Hans Réttgers, in Form eines Récit expressif —
leichter zu beantworten sein; nur sollte man es vermeiden, bei Erérterung dieser Frage
von der oft genug fiir inadaequat erkannten, gleichwohl mit beliebig wechselnden Namen
immer wieder auftauchenden Formel ,Was hitten die Gebriider Stumm getan, wenn . . .”
auszugehen. Die Aufgabe, welche die Orgel von Amorbach heute stellt, scheint weder in
einer Imitation des Werks von 1782 noch in willkiirlichen, von der Tagesmode

113 Vgl. die S. 66 angegebene Registerfolge auf der Stummschen Lade. Aus Raumgriinden muBite die Mixtur
in der Art eines Comet auf einen hochliegenden, durch Kondukten mit dem Windladenstock verbundenen
Stock gesetzt werden — ein Hinweis auf die heutiger Praxis fremde, gedringte Bauweise der &lteren Stumm-
Orgel. Die 1868 (ibemommenen originalen Comet-Stécke mit den charakteristischen runden Eichenholzkon-
dukten — der einzige Uberrest der Stummschen Windladen — wurden leider auf der neuen Lade nicht mehr
verwendet. Sie haben jetzt als Erinnerungsstiike einen Platz hinter der Orgel gefunden.

114 Die Problematik eines solchen Verfahrens erhellt aus dem Umstand, daB Register, die 1936 in der Absicht
einer Rekonstruktion eingebaut worden sind, mit den Stummschen Registern aber kaum mehr als den Namen
emein haben, keine Kennzeichnung aufweisen und somit dem Unkundigen aus der Perspektive des Spieltischs
eicht als Originalregister erscheinen kénnen.
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inspirierten Zusdtzen zu bestehen. Es gilt vielmehr, unter gewissenhaftester Bewah-
rung aller noch verbliebenen Originalsubstanz ein Instrument zu schaffen, das
in seinen musikalischen Qualititen, in einer wohldurchdachten, die Gegebenheiten des vor-
handenen Gehéduses respektierenden!1®, Zusitzliches in sinnvolle Beziehung zu diesem
bringenden Anordnung aller Teile unter dem Gesichtspunkt, auch das Innere der Orgel
dem Auge erfreulich zu machen, schlieflich in der Gediegenheit und Schonheit der hand-
werklichen Ausfithrung vor der Arbeit der Stummschen Werkstatt bestehen kann. Sich
dieser Aufgabe mit Ernst anzunehmen, wire zweifellos lohnend.

118 Leider hat man beim Einbau der neuen Schleiflade fiir das Hauptwerk versdumt, den in Form abgeschnit-
tener Zapfen im frontalen und hinteren Gurt des Gehduses verbliebenen Resten der eichenen Riegel, auf
denen die Stummsche Hauptwerkslade gelagert war, gebihrende Aufmerksamkeit zu widmen. Da bei Stumm-
Orgeln nicht nur durch die HuBeren Windladenauflager Anfang und Ende der Windladen bzw., wie im vor-
liegenden Falle, der Windladenhalften exakt festgelegt ist, sondern dariiber hinaus durch die Zwischenlager
auch die Gruppierung des Pfeifenwerks auf der Lade, die mit dieser Gruppierung stets iibereinstimmende Lage
der Stockschrauben und sogar die Einteilung der Windkastenspunde, waren fiir eine der urspriinglichen Situation
entsprechende Anordnung der neuen Lade unter Bewahrung der tragenden, niche lediglich umhiillenden Funk-
tion des Gehluses — die neue Lade rubt auf einem separaten Gerilst — wesentliche Anhaltspunkte gegeben.
ﬁlt{l’; sind in der genannten Form auch fiir das ehemalige Positiv vorhanden; sie sollten nicht ungenutze
eiben.



DISSERTATIONEN

Dieter Kléckner: Das Florilegium des Adrian Denss (Kéln 1594). Ein Beitrag
zur Geschichte der Lautenmusik am Ende des 16. Jahrhunderts. Diss. phil. Kéln 1970.

Das Lautentabulaturbuch Florilegium wurde Ausgangsbasis einer Untersuchung, die Pro-
bleme der Lautenmusik und ihrer Aufzeichnung von verschiedenen Seiten her zu l3sen
versucht.

Leider konnten die Lebensdaten von A. Denss nicht ermittelt werden; man kann nur aus
Angaben in Vorwort und Widmung und aus gewissen Unstimmigkeiten innerhalb des
Druckes schlieBen, daB er zumindest zeitweise in K3ln gelebt hat. Er brachte es nach eigenem
Zeugnis besonders auf dem Gebiet der Intavolierung von Vokalmusik zu grofiler Meister-
schaft, was auch ein Vergleich seiner Intavolierungstechnik mit der anderer Lautenisten
beweist: Seine Bearbeitungen sind im Gegensatz zu den Intavolierungen fast aller Zeit-
genossen keine , Vokalstiicke mit aufgesetzten Instrumentalismen”, sondern ,Instrumental-
stiicke ausschlieflids fiir das Iustrument Laute“. Das gleiche gilt fiir die vokalmodell-
unabhingigen Stiicke.

Tabulaturbiicher bieten im Gegensatz zu in Mensuralnotation aufgezeichneter Musik die
schriftliche Fixierung des tatsdchlichen akustischen Geschehens, so daB sich Fragen der
Auffithrungspraxis ohne Umweg iiber literarische oder ikonographische Zeugnisse kliren
lassen. Das Repertoire der Biicher gibt auBerdem AufschluB dariiber, was an Liedern und
Ténzen gerade ,en vogue” war. Zieht man Vergleiche mit der heutigen Zeit, so lassen sich
durchaus Begriffe wie .Schlagersammlung®, .Arrangement und .Hitparade® anwenden.
Deshalb wird in allen Detailuntersuchungen der pragmatische, Analogien zur heutigen
Unterhaltungsmusik nahelegende Charakter der Lautenbiicher betont.

So wird die besondere Druckanordnung des Florilegiums im Vergleich mit anderen Lauten-
biichern als Hinweis auf die Musizierpraxis der Zeit gedeutet, wobei der Herausgeber das
vokal-instrumentale Wechselmusizieren ermédglichen und erleichtern will: Einem Ensemble
werden die wichtigsten Stimmen einer Komposition mitgeteilt, zu denen ein Lautenist die
Begleitung hinzuimprovisieren kann; der Lautenist als Solist findet dariiber hinaus noch
eine ausgearbeitete Intavolierung. Denn der Sinn eines Lautenbuches bestand vornehmlich
darin, fiir die in Theorie und Intavolierungspraxis — nicht spieltechnisch — ungeiibten und
unerfahrenen Lautenspieler Musik .bequem® bereitzustellen. Der .Bequemlichkeit® —
in fast allen Lautenbiichern als Rechtfertigungsgrund fiir deren Entstehung und Publizierung
angefithrt (,commode”) — dient auch die meist schematische Einteilung nach Tanzarten
u. 4. Hierdurch wird die Zusammenstellung von ,.Folgen® oder .Suiten” erleichtert.

In allen Tabulaturbiichern nehmen die Intavolierungen breiten Raum ein. Aufgrund eines
Vergleiches von Intavolierungen desselben Vokalsatzes durch wverschiedene Lautenisten
lieBen sich vier verschiedene Intavolierungsarten erkennen:

a) Partiturwiedergabe: bloBe Umnotierung von Mensuralnotation in Tabulatur bei
gleichzeitiger Spartierung.

b) Auszugsintavolierung: Beschrinkung auf die zwei oder drei wesentlichen Stimmen
des Originalsatzes.

c) Nachgestaltende Intavolierung: getreue Wiedergabe aller Stimmen; nur bei spiel-
technischer Undurchfiihrbarkeit erfolgt eine Umformung entsprechend den instrumentalen
Maéglichkeiten.

d) Neugestaltete Intavolierung: Die Vorlage ist Geriist fiir eine selbstindige Lauten-
komposition, die mit instrumentengerechten und dem Instrument entsprechenden Mitteln
die Satzstruktur der Vorlage wiedergibt.
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Ein Anhang verzeichnet neben der Wiedergabe von Widmung, Vorwort und Inhalts-
verzeichnis des Florilegiums die Incipits der Tinze und Fantasien, eine Liste der Kompo-
nisten, von denen Werke im Florilegium intavoliert sind, nebst den Drucken, aus denen
Denss die Kompositionen iibernahm, ein Register der intavolierten Vokalsitze, eine Liste
der ermittelten Drucke und Handschriften mit Parallelbearbeitungen zum Florilegium sowie
zahlreiche Notenbeispiele.

Die Arbeit ist als Band 90 der .Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte” im Arno Volk
Verlag, Kéln 1970, erschienen.

Herbert Seifert: Giovanni Buonaventura Viviani. Leben, Instrumental- und vokale
Kammermusikwerke. Diss. phil. Wien 1970.

G. B. Viviani wurde 1638 in Florenz geboren, gehért also der Generation von B. Pasquini,
G. M. Bononcini, G, B. Vitali und A. Stradella an. Zwischen 1656 und 1660 oder auch linger
war er als Violinist und 1672 bis 1676 als Kapellmeister der dem Kaiser unterstehenden
Hofmusik in Innsbruck titig. In der Spielzeit 1677/78 wurden in Venedig seine Oper Astiage
und seine Bearbeitung von F. Cavallis Scipione Africano aufgefiihrt, was auch seine Anwe-
senheit vermuten 1dBt. In der Fastenzeit des Jahres leitete er im Oratorio S. Marcello in
Rom die Auffithrung eines Oratoriums, bei der A. Corelli und B. Pasquini mitwirkten. Fiir
die folgende Spielzeit wurde er mit einer Sdngertruppe als Opernkapellmeister nach Neapel
verpflichtet und fiihrte dort einige Opern eigener Komposition auf, darunter wieder
Astiage. Im Oktober 1681 wurde Viviani wieder nach Neapel berufen; im folgenden
Jahr wurden dort auch zwei seiner Oratorien gesungen. SchlieBlich war er von 1687 bis 1692
Domkapellmeister in Pistoia; 1693 erschien als letztes Lebenszeichen in Florenz sein opus 8.

Das Werk Vivianis umfaBt Kirchen- und Kammersonaten a solo und a tre, Opern und
Oratorien, ein- und mehrstimmige Motetten und Kantaten und zweistimmige Solfeggien,
also beinahe alle im Mittelbarock iiblichen Musiziergattungen. Es wurde in mindestens neun
Drucken und zahlreichen Handsdhriften niedergelegt. In der vorliegenden Arbeit werden
die erhaltenen Instrumental- und vokalen Kammermusikwerke, also die Swonate a 3 von
1673, die Capricci armonici von 1678, die Cantate a voce sola von 1689, die Solfeggiamenti
von 1692 und die handschriftlich Gberlieferten Arien, Solokantaten und -sonaten unter-
sucht,

Bei der Besprechung der Kirchensonate wird der Versuch einer Prizisierung ihrer Stellung
in der Liturgie unternommen; es wird eine allgemeine Hypothese iiber die Art aufgestellt,
in der die einzelnen Sitze auf die Messe verteilt wurden. Viviani erweist sich in der Zahl
der Sitze, der Art des ersten Satzes und der Tatsache der Durchdringung der Sonata da chiesa
mit Tanzelementen als fortschrittlicher Komponist, der in mancher Beziehung, nicht aber
in der Typisierung der Satzanordnung, schon auf Corelli hinweist.

Die Sonate da camera in der Solosonatensammlung bestehen aus einer Folge von Ténzen,
meist mit freiem Einleitungssatz, Satztypen der Sonata da chiesa mit der Bezeichnung
.Capriccio” oder in einem Fall aus der Nachahmung einer Solokantate mit Rezitativen,
Arien, Arioso und Ritornell. Diese Instrumentalrezitative gehdren wohl zu den ersten iiber-
haupt.

Die 15 Solokantaten lassen auf eine Beeinflussung durch Cesti schlieflen, der ja ab 1652
auch in Innsbruck titig war. Auffallend ist vor allem die punktierte Rhythmisierung der
Verszeilenschliisse im Rezitativ, die beiden Komponisten gemeinsam ist.

Die zweistimmigen ,Solfeggiamenti“ sind Gesangsstiicke mit didaktischem Zwedk. Sie
unterscheiden sich von den Solfeggien der Zeitgenossen und Vorldufer Vivianis durch ihre
auBergewdhnliche Ausdehnung und Mehrsdtzigkeit.

In der Zusammenfassung werden zahlreiche Themen Vivianis schon bekannten und neu
gefundenen Thementypen zugeordnet. In der Harmonik und Tonalitit zeigen die unter-
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suchten Werke keinerlei Besonderheiten; der Stimmumfang in den Vokalwerken iiber-
schreitet manchmal den im 17. Jahrhundert iiblichen, die Anforderungen an die Violine
hingegen sind eher gering. AuBergewéhnlich ist die Besetzung von zwei Sonaten mit Trom-
pete und Basso continuo; es sind dies auBer den kleinen Stiicken in G. Fantinis Trompeten-
lehrbuch von 1638 die einzigen bekannten in der gesamten Barockliteratur.

Die stilistische Haltung der Kompositionen Vivianis entspricht seiner Zugehdrigkeit zur
Komponistengeneration vor Corelli. Dies driickt sich besonders in der Variabilitit der zykli-
schen Formen und der Satzformen aus. Sein Stil ist vorwiegend italienisch, doch lassen
eine Doublevariation, die Form der Suite und ihr freier Einleitungssatz sowie bestimmte
tokkatenartige Sitze der Sonata da chiesa auf osterreichisch-siiddeutschen Einfluf aus der
Zeit seiner Titigkeit in Innsbruck schlieBen. Die beiden zuletzt genannten Erscheinungen
scheint Vivaldi in die italienische Musik eingefithrt zu haben; sie wurden bald von Corelli
und Torelli iibernommen.

Den AbschluB der Arbeit bilden ein bibliographisches Werkverzeichnis, der thematische
Katalog der untersuchten Werke, die Abschrift und Deutung der Widmungsvorreden und
ein Archivalien-Anhang.

Monika Tibbe: Uber die Verwendung von Liedern und Liedelementen in instru-
mentalen Symphoniesitzen Gustav Mahlers. Diss. phil. Berlin 1970.

DaB in die Symphonien Mahlers eigene, seltener fremde Lieder eingearbeitet sind und
daf die Liedverwendung die symphonische Sprache Mahlers entscheidend priigt, ist schon
fast zur Binsenwahrheit geworden. Dennoch sind bisher Voraussetzungen und Folgen der
Liedverarbeitung weder in ihrem vollen AusmaB erkannt, noch genau analysiert worden.
Dies nachzuholen wird in der vorliegenden Dissertation versucht.

Die Prigung der symphonischen Sprache Mahlers durch Lieder ist am besten dort auf-
zuzeigen, wo diejenigen Gattungsmerkmale des Liedes fortfallen, die es am deutlichsten
von der Gattung Symphonie trennen, nimlich Singstimme und Text; deshalb beschrinkt sich
die Dissertation auf die Analyse der Liedverwendung in instrumentalen Symphoniesitzen.

Die Gliederung der Arbeit richtet sich nach den verschiedenen Funktionen der Lieder
in den Symphoniesitzen: das erste Kapitel behandelt Lieder als Grundlage von Symphonie-
sitzen, das zweite Lieder als Episoden, das dritte Liedanklinge und Liedzitate.

1. Wenn Lieder die Grundlage von Symphoniesidtzen bilden, so sind diese auf der
einen Seite durch die Beschaffenheit der Lieder, auf der anderen durch den traditionellen
Satztypus schon vorherbestimmt. Im 1. Satz der Ersten Symphonie bildet das Sonatenschema
nur noch eine duBere Formkruste; bereits durch die formale Anlage und den Charakter des
Liedes, dessen Strophen Teile des Satzes erstellen, ergeben sich Unstimmigkeiten mit der
traditionellen Sonatenform. Die spezifische Form des Satzes resultiert aus der Gegeniiber-
stellung und Vermittlung von ,Naturlaut” und Lied.

In den Scherzositzen der Zweiten und Dritten Symphonie sind Wunderhornlieder Mahlers
Ausgangspunkt und Material der Satzentwicklung. In diesen Sitzen entwickelt sich mit
der Liedverarbeitung ein besonderes Variationsverfahren, die balladische Variation, die
auf der einen Seite von der strophischen Form, auf der anderen vom Prinzip der stetigen
Verinderung bestimmt ist. Der spezifisch Mahlersche Scherzotyp, der Reihungsform und
Entwicklungsform amalgamiert, ist entscheidend durch dieses Variationsverfahren bedingt.

2. Die Episode ist ein fiir die Symphonien Mahlers charakteristischer formaler Typus.
Neben der .Naturlaut“-Episode gibt es die Liedepisode, die zundchst, im 3. Satz der Ersten
Symphonie, aus einer Strophe eines Mahler-Liedes besteht, dann, in der Posthornepisode der
Dritten Symphonie, aus Liedformeln zusammengesetzt ist und schlieflich, in der Hornepisode
des Scherzos der Fiinften Symphonie, nicht mehr auf konkrete Lieder sich bezieht, sondern
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abstrakte liedhafte Konstitution hat. Die vom Lied selbst weitgehend abstrahierte Liedepisode
ist noch bis in die spiten Symphonien hinein nachzuweisen.

3. Das letzte Kapitel beschreibt die Voraussetzungen fiir das Entstehen von Lied-
ankléngen und Liedzitaten — nidmlich den gemeinsamen Charakter oder gemeinsames moti-
visches Material von Lied und Symphoniesatz — und versucht, soweit méglich und sinnvoll,
den Anklang vom Zitat zu unterscheiden. Auffillig ist, wie schon oft bemerkt wurde, die
Haufigkeit von Anklingen und Zitaten aus den Kindertotenliedern Mahlers in seinen spiiten
Symphonien. Im letzten Satz der Neunten geht die Bedeutung dieser Zitate jedoch weit iiber
das bisher erkannte Ausmafl hinaus.

Ein Anhang erginzt die Arbeit um einige Bemerkungen zu den verschiedenen Fassungen
der Lieder eines fahrenden Gesellen und der Ersten Symphonie.

Die Dissertation erscheint als Band I der Reihe .Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten”,
herausgegeben von Carl Dahlhaus und Rudolf Stephan, im Musikverlag Emil Katzbichler,
Giebing bei Prien.

Im Jahre 1970 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen”

Drudczwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitdten Basel, Berlin Freie
Universitit, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Géttingen, Hamburg,
Heidelberg, Kiel, Kéln, Mainz, Marburg, Miinchen, Miinster, Saarbriiden, Tiibingen,
Wiirzburg, Ziirich.

Basel. Max H a as: Byzantinische und slavische Notationen. — Tilman Seebass:
Musik und Musikinstrumente in der Tonarillustration. Organologische, stilistische und
ikonographische Studie anhand der Handschrift Paris fonds latin 1118.

Berlin. Freie Universitdr. Christian Ahrens: Instrumentale Musikstile an der ost-
tiirkischen Schwarzmeerkiiste. Eine vergleichende Untersuchung der Spielpraxis von davul-
zurna, kemenge und tulum. — Adelheid Geck: Das Volksliedmaterial Leo Janaleks.
Analysen der Strukturen unter Einbeziehung von Janileks Randbemerkungen und Volks-
liedstudien. — Monika Klein-Tibbe: Uber die Verwendung von Liedern und Lied-
elementen in den instrumentalen Symphoniesitzen Gustav Mahlers. — Claus Raab:
Trommelmusik der Hausa in Nord-West-Nigeria. — Wilhelm Schlemm : Zur Problematik
der kiinstlerischen Gestaltung bei der elektroakustischen Ubertragung von Musik. — Chri-
stian Schmidt: Verfahren der motivisch-thematischen Vermittlung in der Musik von
Johannes Brahms dargestellt an der Klarinettensonate f-moll op. 120, 1. — Wiegand
Stief: Strukturelemente der hessischen Volkslieder.

Bonn. Marianne Brd cker: Die Drehleier. IThr Bau und ihre Geschichte.

Erlangen. Horst Atteln: Das Verhiltnis Musik-Mathematik bei Johannes Kepler. —
Giinter W e i B : Die frithe Schaffensentwicklung Béla Bartéks im Lichte westlicher und &st-
licher Traditionen. — Hermann Rohrer: Musikalische Stilanalyse auf der Grundlage
eines Modelles fiir Lernprozesse.

Frankfurt a. M. Hans-Jiirgen Feuric h: Studien zur Entwicklung des deutschen mehr-
stimmigen Liedes im 15. Jahrhundert. — Marianne Reissinger: Die Sinfonien Ernst
Eichners.

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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Freiburg i. Br. Walter Heimann: Der GeneralbaB-Satz und seine Rolle in Bachs
Choralsatz. — Dagmar Hoffmann-Axthelm: Tenor/Contratenor und Bourdon/
Fauxbourdon. Beitriige zu einer Begriffsgeschichte mittelalterlicher Stimmbezeichnungen. —
Peter Schleuning: Die Freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen
Klaviermusik. — Dietmar Strébel: Motiv und Figur in den Kompositionen der Jenufa-
Werkgruppe Leod Janadeks. Studien zum ProzeB der kompositorischen Individuation Leod
Jana&eks.

Fribourg i. Ue. Richard Valento: From Scapigliatura to Expressionism. The limited
Verismo of Giaccomo Puccini.

Gottingen. Eva Schumann: Stilwandel und Gestaltverinderung im Meistersang.
Vergleichende Untersuchungen zur Musik der Meistersinger.

Graz. Josef-Horst Lederer: Lorenzo Penna und seine Kontrapunkttheorie.

Hamburg. Jérm Beimfohr: Das C-dur Klavierkonzert op. 7 und die Klaviersonaten
von Friedrich Kuhlau. — Horst-Peter H e s s e : Die Wahrnehmung von Tonhéhe und Klang-
farbe als Problem der Hértheorie.

Heidelberg. Christfried Lenz: Studien zur Satztechnik Bachs. Untersuchung einiger
vom Erscheinungsbild der Vokalpolyphonie geprigter Kompositionen. — Klaus Unger:
Studien zur Harmonik Anton Bruckners. Einwirkung und Umwandlung &lterer Klang-
strukturen.

Kiel. Rolf Caspari: Liedtradition im Stilwandel um 1600. Das Nachleben des deut-
schen Tenorliedes in den gedruckten Liedersammlungen von Le Maistre (1566) bis Schein
(1626). — Wolfgang Krueger: Das Nachtstiick. Ein Beitrag zur Entwidklung des ein-
satzigen Pianofortestiickes im 19. Jahrhundert.

K&ln. Maria Augusta Barbosa: Vincentinus Lusitanus, ein portugiesischer Komponist
und Theoretiker des 16. Jahrhunderts. — Hermann Richard Bu s c h : Leonard Eulers Beitrag
zur Musiktheorie. — Klaus Fischer: Die Psalmkompositionen in Rom im ausgehenden
16. und 17. Jahrhundert. — P. Willibrod Heckenb ac h : Das Antiphonar von Ahrweiler.
Studien am Codex 2 A/b des Pfarrarchivs Ahrweiler (um 1400). — Dieter Kléckner:
Das Florilegium des A. Denss 1594. Ein Beitrag zur Lautengeschichte. — Ernst A. Klusen:
Johann W. Wilms, Leben und Werk. — Hubert Kup per: Statistische Untersuchungen
zur Modusstruktur der Gregorianik. — Lorna Kay L utz : Friedrich Wilhelm Franke und
seine Bedeutung in der Kirchenmusik. — P. H. M ertens: Die Klangfarbengesetze und
ihre Bedeutung fiir die Musik. — Ulrich M ii 11 e r : Untersuchungen zu den Strukturen von
Clarinen- und Trompetenklingen. — Hans Niederau: Musik im Lehrerseminar zu
Moers. Ein Beitrag zur Lehrerbildung im 19. Jahrhundert. — Barbara Schwendowius:
Die solistische Gambenmusik in Frankreich von 1650 bis 1740.

Mainz. Hermann Josef Busch: Georg Pross. — Egmont Michels: Heinrich Anton
Hoffmann — Leben und Werk.

Marburg. Eckhard Nolte: Johannes Magirus (1558—1631) und seine Musiktraktate.

Miinchen. Rudolf Now o tny: Mensur, cantus firmus, Satz in den caput-Messen von
Dufay, Ockeghem und Obrecht.

Miinster i. W. Werner Himm ek e : Versuch einer strukturwissenschaftlichen Darstel-
lung der ersten und vierten Sétze der zehn letzten Streichquartette von W. A. Mozart. —
Ulrich M artini: Die Orgeldispositionssammlungen bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts.

Saarbriicken. Hellmut K ii h n : Das Problem der Harmonik in der Musik der Ars nova.
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Sakzburg. Rudolph Angermiiller: Antonio Salieri. Sein Leben und seine weltlichen
Werke unter besonderer Beriicksichtigung seiner .groBen“ Opern. Bd. 1: Werke und
Quellenverzeichnis. Bd. 2: 1. Vita und weltliche Werke. Bd. 3: Dokumente.

Tiibingen. Heinrich Deppert: Studien zur Kompositionstechnik im instrumentalen
Spiatwerk Anton Weberns. — Klaus En gler: Georg Pélchau und seine Musikaliensamm-
lung. Ein Beitrag zur Uberlieferung Bachscher Musik im 19. Jahrhundert. — Gunter
Maier: Die Lieder Johann Rudolf Zumsteegs und ihr Verhiltnis zu Schubert.

Wien. Rudolf Maria Brand1: Mérchenlieder aus dem Ituri-Wald. Die Lieder aus den
Erzidhlungen der Waldneger und Pygmien von der Kongo-Expedition . . . (1958/59). —
Liselotte Prib yl: Das Phédnomen der atonikalen Werkerdffnung in der Klaviermusik von
Ph. E. Bach bis R. Schumann. — Herbert Seifert: Giovanni Buonaventura Viviani. Leben,
Instrumental- und vokale Kammermusikwerke. — Manfred Wagner: Die Melodien
Bruckners in systematischer Ordnung. Ein Beitrag zur Melodiegeschichte des 19. Jahrhunderts.

Ziirich. Bernhard Billeter: Die Harmonie bei Frank Martin. Untersuchungen zur
Analyse neuerer Musik. — Hans Sch oo p: Entstehung und Verwendung der Handschrift
Oxford, Bodleian Library, Can. Misc. 213.



BESPRECHUNGEN

Studies in Eastern Chant. Volume I.
Edited by Milo¥ Velimirovié. London
—New York—Toronto: Oxford University
Press 1966. XVI, 134 S., 4 Faks.

Die Verdffentlichung des vorliegenden
Bandes, des ersten einer geplanten Studien-
reihe, entspringt der Absicht, ein Forum fiir
die musikalische Byzantinistik und Slavistik
zu schaffen. Die Reihe soll, nach den Vor-
stellungen ihres Begriinders, Egon Wellesz,
als Ergidnzung zu den Monumenta Musicae
Byzantinae dienen. Die Initiative ist um so
begriiBenswerter, als die einstige Publizier-
freudigkeit der MMB in den letzten Jahren
merklich nachgelassen hat.

Der vorliegende Band, als Festschrift
fiir H. J. W. Tillyard und E. Wellesz ge-
dacht, umfaBt zehn Beitrige, von denen
mehrere Themen der spit- und nachbyzanti-
nischen Kirchenmusik gewidmet sind. So
legt G. Dévai Transkriptionen der beiden
Prooimia des Akathistos Hymnos nach vier
ungarischen Handschriften des 18. Jahrhun-
derts vor. In zwei Codices wird das Prooi-
mion T{ Oneppndxy loannes Kladas, dem
wohlbekannten Melurgos des 14. oder 15.
Jahrhunderts, zugeschrieben. Vergleicht man
Devais Transkription etwa mit der mittel-
byzantinischen Melodie des Codex Lauren-
tianus Ashburnhamensis 64 (datiert: 1289),
so zeigen sich keinerlei Beziehungen: Die
spatbyzantinische Version stellt wohl eine
Neukomposition dar. — Der zweite Beitrag
gilt der umstrittenen Frage nach dem Ver-
hiltnis des neugriechischen Kirchengesanges
zum byzantinischen. Wihrend die griechi-
schen Psaltai den aktuellen Gesang der grie-
chischen Kirche mit dem byzantinischen
identifizieren, haben einige Forscher be-
kanntlich die These verteidigt, daB die
byzantinische Kirchenmusik nach der Erobe-
rung Konstantinopels durch die Tiirken im
Jahre 1453 unter den EinfluB der tiirkischen,
persischen und arabischen Musik geriet und
sich vollkommen gewandelt hitte. M. Ph.
Dragoumis vergleicht jetzt die byzan-
tinischen Versionen einiger Heirmen, Stichera
und MeBgesinge mit den neugriechischen
Fassungen des 19. Jahrhunderts und ge-
langt zu dem SchluB, daB enge Beziehungen
doch gegeben seien. Auffallend ist an dem
von Dragoumis vorgelegten Material, daB
sich Ubereinstimmungen oder Ahnlichkeiten
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zwischen den Versionen meist auf einzelne
Wendungen oder Phrasen beschrinken.

Die beiden folgenden Beitridge entstam-
men dem Bereich der Semeiographie. G.
Engberg geht der wichtigen Frage nach
dem Verhiltnis der ekphonetischen Neumen
zu den masoretischen (, tiberisdien”) Akzen-
ten nach und stellt anhand einiger Perikopen
aus dem Alten Testament eine weitgehende
Ubereinstimmung in der Gliederung paral-
leler hebriischer und griechischer Texte so-
wie in der Anwendung korrespondierender
Zeichen fest. DaB die masoretischen Akzente
den griechischen Lektionszeichen nachgebil-
det sind, wies bekanntlich Fr. Praetorius
bereits 1901/02 nach. — J. Milojkovié-
Djurié berichtet sodann iiber eine grie-
chische Papadike aus Skoplje, die im Codex
93 der Belgrader Nationalbibliothek iiber-
liefert war. Djuriés sachkundige Beschrei-
bung der Lehrschrift wire in einem Punkt
zu korrigieren: Im Text ist nirgends davon
die Rede, daB die Dyo Kentemata einen
Halbton anzeigen (S. 52). Auf fol. 7/Z. 6—9
(s. Taf. 2) heiBt es lediglich: Ta 82 dvo
XEVINUATA XELQOVOUOUVTAL HETA TAvVTWV
v épgoavev onpadiov xoal Aéyovral
dagrd. Der Passus besagt eindeutig, daf
die Dyo Kentemata in Kombinationen mit
allen ,stimmhaften” Zeichen, d. h. mit allen
Intervallzeichen auftreten. Djurié hat offen-
bar fjuipovov statt Epgpdvov gelesen.

Die iibrigen sechs Aufsitze lassen eine
Zusammenfassung nach Sachgebieten nicht
zu. J. Raasted formuliert Some Reflec-
tions on Byzantine Musical Style: Eine erste
Betrachtung iiber bestimmte Besonderheiten
des Kontrafakturverfahrens fithrt zur Ein-
sicht, daB manche Kontrafakta nach der
metrischen Struktur der Modellstrophe ge-
baut sind, wihrend sich andere an deren
musikalischem Aufbau orientieren. Eine
zweite Betrachtung iiber das Kylisma als
fakultatives Ornament wirft die Frage nach
der miindlichen Tradition byzantinischer
Musik auf. — M. Velimirovié stellt
ein interessantes, 1964 von der Universi-
titsbibliothek Yale erworbenes Fragment
eines slavischen Amnastasimatarion (= Ok-
toechos) vor, das von Petros Peloponnesios
(f 1777) im Auftrage des Metropoliten von
Bosnien Serapheim .redigiert”™ wurde. Die
slavischen Texte sind merkwiirdigerweise in
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griechischer Schrift phonetisch transkribiert.
D. Stefanovié untersucht die 13 Sti-
chera des Fragments und macht es wahr-
scheinlich, daB die Vorlage des Anastasima-
tarion, die Petros Lampadarios fiir seine
Redaktion heranzog, auf Manuel Chry-
saphes, einen Komponisten des 15. Jahr-
hunderts, zuriickgeht. — Frau M. Stéhr,
C. Heegs Mitarbeiterin an der Edition der
Heirmen des Echos protos, legt -einige
Gedanken iiber die Verzweigung der heir-
mologischen Uberlieferung und die Berech-
tigung von ,Emendationen” bei der Tran-
skriptionsarbeit dar. Beziiglich der vermeint-
lichen ,Sdireibfekler” in den Neumierungen
(S. 93 f.) wire anzumerken, daf die Neuma-
tion des Codex Iviron 470, auf den sich
Heegs Ubertragungen stiitzen, weitaus mehr
Coislin-Elemente aufweist als gemeinhin
angenommen wurde. Wir sollten uns deshalb
davor hiiten, scheinbare ,Ungenaunigkeiten”
in der Notierung der Intervallzeichen gene-
rell als ,Scireibfehler” zu rubrizieren. —
OL Strunk nimmt auf das Fragment von
Chartres Nr. 1754 Bezug, das bekanntlich
dem Codex Lavra I. 67 angehérte und 1944
dem Krieg zum Opfer fiel, und teilt mit, da8
der Verlust nicht ganz unersetzlich sei, da
gliicklicherweise H. J. W. Tillyard 1912 die
von A. Gastoué nicht publizierten Seiten des
sechs Folios umfassenden Fragments photo-
graphiert bzw. diplomatisch abgeschrieben
hatte. C. A. Trypanis schneidet sodann
die Frage nach dem musikalischen Vortrag
der Kontakia im 6. und 7. Jahrhundert
an. M. Velimirovié hebt schlieBlich
hervor, daB der Codex 2147 der Athener
Nationalbibliothek, eine Handschrift des 14.
Jahrhunderts, 22 Stichera auf den hl. Atha-
nasios, den Griinder des Lavra-Klosters auf
dem Athos, enthilt, von denen mehrere bis-
her unbekannt gewesen sind und Unica zu
sein scheinen. Constantin Floros, Hamburg

Beethoven-Jahrbuch. Hrsg von
Paul Mies und Joseph Schmidt-
G 6 r g. Jahrgang 1965/68. Bonn: Beethoven-
haus 1969 (Verdffentlichungen des Beet-
hovenhauses in Bonn. Neue Folge. 2. Reihe.
VL)

Wie schon in den fritheren Binden ist der
Inhalt auch diesmal wieder sehr vielseitig.
Gleich zu Anfang findet sich das ausfiihr-
liche, umfangreiche und sorgfiltige Verzeids-
nis der Skizzen Beethovens. Diese Aufstel-
lung, die zum Teil auf den Vorarbeiten
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einiger fritherer Skizzenbearbeiter und Unter-
lagen des Beethoven-Archivs beruht, wird
hier zum ersten Male von Hans Schmidt
verdffentlicht. Hervorzuheben ist nicht nur,
daB die Anordnung der Inhaltsangaben zu
den einzelnen Skizzenbiichern sehr iibersicht-
lich ist und damit die Arbeit mit den Hin-
weisen sehr erleichtert, sondern dafl neben
einem ,Register” der in den Entwiirfen
gefundenen Werke auch in einer zweiten
Liste die ,Skizzen zu unausgefithrten Wer-
ken* und ,Nidit identifizierte Skizzen® in
einer dritten Zusammenstellung gebracht
werden. Freilich kann diese Erschliefung der
Skizzen zwangsldufig nichts von der oft
miithseligen Arbeit widerspiegeln, die die
Suche nach dem ,skizzierten” Werk fiir den
Skizzen-Bearbeiter mit sich bringt.

Der zweite Beitrag (Joseph Schmidt-
Go6rg, Das Wiener Tagebuds des Mann-
heimer Hofkapellmeisters Michael Frey) gibt
einen interessanten Einblick in das Wiener
musikalische Leben aus der Sicht eines Zeit-
genossen Beethovens. Allerdings wire die
Lektiire dieser Aufzeichnungen, die manch-
mal ermiidende Wiederholungen bringt, wohl
kaum so aufschluBreich fiir den Nicht-
Spezialisten, wenn die zahlreichen Anmer-
kungen als Erlduterungen zu den oft nur
angedeuteten Fakten fehlten. In einem
weiteren Aufsatz bringt ebenfalls Joseph
Schmidt-Gorg Neue Sdhriftstiicke
zu  Beethoven und Josephine Grdfin
Deym. Trotz aller widrigen Umstinde
scheinen doch immer noch viele fiir das
Leben Beethovens aufschluBreiche Doku-
mente erhalten geblieben zu sein. Es wire
sehr zu begriiBen, wenn auch solche Quellen
einem zentralen Forschungsinstitut von den
jeweiligen Besitzern zugdnglich gemacht
wiirden, so daB sie durch Verdffentlichung
allen Interessenten zur Verfiigung stiinden.

Wihrend sich Paul Mies in seinen Aus-
fithrungen iiber Einige allgemeine und spe-
zielle Beispiele zu Beethovens Notation mit
Problemen betreffend Vorzeichen, staccato,
diminuendo, ,rinf — rf — sf beschiftigt,
konzentriert sich Nikolai Graudan ganz
auf das ,sforzato”. Seiner Ansicht nach ist
das Sforzato ein langer Akzent, der, wenn
er mehrmals hintereinander gesetzt wird,
ein cresc. bewirkt. Auch seine These, daf
das ,plano” im Zusammenhang mit dem
.sforzato” eine dampfende Wirkung ausiibt,
belegt er mit einer Reihe von Beispielen.
.5f" als kurzer Akzent wird von Graudan
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dann angenommen, wenn Beethoven ,sfp”
schreibt. Leider kann hier nicht auf weitere
Einzelheiten eingegangen werden.

Richard Hauser kommt in seinen
Uberlegungen zu dem problematischen , Ais“
in den Takten 224—226 des ersten Satzes
der Sonate op. 106 zu dem SchluB, daB nur
die Lesart der beiden Erstausgaben, die
»Ais“ bringen, berechtigt ist.

Wie in den fritheren Jahrgingen ist der
letzte Beitrag eine umfangreiche Bibliogra-
phie des Beethoven-Schrifttums. Virn-
eisel betont zu recht, daB man eine sol-
che Bibliographie trotz allen Strebens nach
Vollstindigkeit, nicht mit ,offensiditlics
Unwesentlichem . . . belasten” sollte. Dieser
Grundsatz diirfte sich besonders bezahlt
machen, wenn es um die Literatur bis etwa
1970 gehen wird. Vielleicht sollte man aber
doch trotz aller Ubersichtlichkeit der Biblio-
graphien in den bereits vorliegenden Jahr-
gingen des Beethoven-Jahrbuches eines
Tages eine Kumulation fiir einen grofieren
Zeitraum u. U. als Sonderheft o. . bringen.

SchlieBlich sei noch auf die Beitrige von
Mies zur Coriolan-Ouverture in ihrem
Verhiltnis zur Dichtung (bereits 1938 in der
Zeitschrift fiir Musik 105. Jg. S. 156ff.),
Kurt Schiirmanns Aufsatz zur Verlags-
geschichte zur Zeit Beethovens mit Darlegun-
gen zum Verleger Franz Philipp Dunst aus
Frankfurt und auf die Erliuterungen von
Willy Hess zu den beiden Singspielen von
Treitschke (Die gute Nadiridht, Die Ehren-
pforten) hingewiesen.

Den SchluB des Jahrbuches bildet wie im-
mer der Bericht {iber die Arbeiten an Skizzen
und Kiritischen Gesamtausgaben im Beet-
hoven-Archiv sowie iiber die Verédnderungen
bei den Mitarbeitern.

Johannes Herzog, Bad Godesberg

Jahrbuch fiir Liturgik und Hymno-
logie. 13. Band. 1968. Hrsg. von Konrad
Ameln, Christhard Mahrenholz,
Karl Ferdinand Miiller. Kassel: Johan-
nes Stauda-Verlag 1969. XVI, 287 S., 6 Taf.

Dal Wandlungen der Gegenwart die
Positionen von Liturgik und Hymnologie
beriihren kénnten, bekundet dieser Band nur
in beschrinktem MaB. Von vier Hauptbei-
tridgen gilt der Hymnologie nur Jan Kou -
bas Studie Der dlteste Gesangbudidruck
von 1501 aus Béhmen, in der die Herkunft
dieses wichtigen Gesangbuchs aus Kreisen
der Briider in Frage gestellt wird und die im
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Druck fehlenden Melodien nach Textkonkor-
danzen zu anderen Quellen belegt werden.
Werner Schiitzes Aufsatz Was habe
ich dir getan, mein Volk untersucht Wurzeln
der Improperientexte in der alten Kirche,
Frieder Schulz weist nach, daB Das soge-
naunte Franziskusgebet erst um 1912—14
erstmals auftauchte und bei niherem Zu-
sehen Griinde seiner raschen Beliebtheit
ebenso wie manche Fragwiirdigkeiten erken-
nen liBt, und Karl Ferdinand Miiller
geht kritisch auf Theologisdte und liturgische
Aspekte zu den Gottesdiensten im neuer
Gestalt ein, klammert jedoch die musika-
lische Problematik aus.

Von 17 ,Kleinen Beitrdgen und Miszellen”
dagegen fallen 12 in den Bereich der Hym-
nologie, woriiber hier primdr zu berichten
ist. Ganz vorwiegend handelt es sich um
text- oder melodiengeschichtliche, bio- oder
bibliographische Spezialstudien. Karol Ht a -
wicka (Nodumals: Vom Quempas-Singen
in Polen) ergénzt seinen Beitrag aus JbLH
1967 durch Quellen aus Klostern der Bene-
diktinerinnen, und Lisbet Juul Nicolai-
sen (Die melodisdie Vorlage) fragt am
Beispiel zweier Lieder Paul Gerhardts, wie-
weit bei Dichtungen auf schon vorliegende
Weisen Anklinge an frithere Liedtexte ver-
mittelt einflieBen. Die authentische Quelle
zu Ambrosius Blarers Wadt auf, wadh auf, 's
ist hohe Zeit sowie weitere Urdrudke zu Lie-
dern Blarers weist Marcus J enny nach, Sieg-
fried Forn ag¢ on (Nodimals: Adam Reiss-
ner) bietet fiir biographische Details und Ffiir
einige Melodien Erginzungen zu Walther
Lipphardts Aufsatz aus JbLH 1965, und
Lipphardt selbst kommt auf das Thema
in seiner Entgegnung auf E. Sommers Beitrag
aus JbLH 1967 zuriick. Ferner behandelt
Lipphardt Das Gesangbudt von J.
Eidiorn d. A. ... und seine iltesten Aus-
gaben, um das Verhiltnis der Auflagen
zueinander genauer zu kennzeichnen und das
erstmalige Auftreten der Ordnung nach dem
Kirchenjahr fiir die Ausgabe 1558 festzustel-
len. Walther En gelh ardt berichtet iiber
Gesdnge bei der Speisung von Waisenkindern
in Essen 1733, Konrad Ameln iiber
Faksimile-Nadidrucke alter Gesangbiicher
sowie Uber die Rabenaas-Strophe und dhn-
liche Gebilde. Von Gewicht ist Traugott
Stihlins Studie Gottfried Arnolds Ein-
fluf auf die Diditung Gerhard Tersteegens
und Christian Friedridt Riditers, die ein
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Abschnitt aus einer Géttinger Dissertation
ist (Teildruck ebd. 1966). AufschluBreich
erscheint auch Tibor Schuleks Kurzer
Abriff der Gesdridite des ungarischen Kir-
chengesangbudss . . ., und besonders Gerhard
Schuhmachers Bericht iiber Literatur-
wissenschaftlicdie Beitrige zur Erforsdiung
des deutsdren Kirdienliedes ... weitet das
Blidkfeld durch Hinweise auf germanistische
Methoden der Textinterpretation und auf
die hermeneutischen Aufgaben der Hymno-
logie. Vervollstindigt wird der Band durch
die ausfithrlichen Literaturberichte zur Litur-
gik und zur Hymnologie, die an wechselseiti-
gem Informationswert nichts eingebiift
haben, auch wo sie nicht mehr ganz voll-
stindig sein kénnen.

Obwohl sich niheres Eingehen hier ver-
bietet, mag die Inhaltsiibersicht erkennen
lassen, wieweit spezielle historische Themen
den Band beherrschen. Den einen Grenzfall
bildet dabei die Miszelle Engelhardts, die
Ausnahme in der anderen Richtung das Refe-
rat Schuhmachers, das die Interpretation der
Uberlieferung als vordringlich akzentuiert.
Ein recht brisantes Thema kann z.B. die
beriihmt-beriichtigte Rabenaas-Strophe sein,
wenn man die Motive ihres Aufkommens als
Symptome versteht. Trug dazu nicht eine
vornehmlich antiquarisch interessierte Hym-
nologie bei, die sich durch solche provozie-
rende Gebilde kaum selbst in Frage stellen
lieB? All die Probleme, die gegenwirtig durch
die ,Krise des Gottesdienstes” auf die Litur-
gik zukommen, berithrt eigentlich allein
Miillers Aufsatz, auch wenn er die Frage des
Liedgutes nur streift. Ist aber jene vielbere-
dete Krise nicht auch eine Krise der aktuel-
len Funktion des Kirchenliedes wie der
Liturgie, und kann sie die damit befaBten
Disziplinen unberiihrt lassen? lhre histo-
rische Orientierung mochte fraglos erschei-
nen, solange man der lebendigen Wirkung
des Tradierten vertraute. Wenn aber jetzt
der iberlieferte Liedbestand eines der Pro-
bleme im Gottesdienst wird, so geht das
wohl auch die Wissenschaft an. Der Wert
der sorgsamen historischen Untersuchungen
wird damit nicht geschmilert. Stellt sich aber
nicht auch die Aufgabe, kritisch Bestand auf-
zunehmen und die Fragen und Verfahren zu
iiberdenken? Dem Jahrbuch wire zu wiin-
schen, daB es vermehrt zum Diskussions-
forum fiir solche Probleme wiirde.

Friedhelm Krummacher, Erlangen
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«Recherches” sur la Musique Frangaise
Classique. Band 1X. Paris: Editions A. et J.
Picard 1969. 268 S. (La vie musicale en
France sous les Rois Bourbons, ohne Band-
zdhlung.)

Auch der neunte Band dieses Jahrbuches,
das in der Reihe ,La vie musicale en France
sous les Rois Bourbons” erscheint, hilt an der
urspriinglichen Zielsetzung des Herausgebers
Norbert Dufourcq fest und vereinigt Beitriige
aus der Archivforschung im engeren Sinne
mit Aufsdtzen zu biographischen, gattungs-
geschichtlichen und formanalytischen The-
men aus der franzdsischen Musikgeschichte
von 1650 bis 1800. Theobaldo di Gattis
einzige Oper Scylla (1701) und P.-A. Mon-
signys Opéra-comique La belle Arséne
(1773), der Violoncellist J.-B. Stiick (gest.
1755) und der 1757—1777 an der Kathedrale
von Béziers titige Jean Combes bilden den
Gegenstand von kiirzeren, lesenswerten
Arbeiten. Weitere Themen stellen die Ent-
wicklung der Musik fiir Harfe in Frankreich
(erster bekannter Druck: Christian Hoch-
briickers 6 sonates pour harpe . . . op. I von
1762), die Verwendung und Gestaltung der
Tanzsitze im frithen Opéra-ballet (bis 1723)
und Frangois Couperins von Dufourcq geist-
voll analysierter Sonatenzyklus Les Nations.
In mancher Hinsicht hdchst niitzlich ist der
vollstindige Initienkatalog samtlicher Tanz-
sitze, die sich in den Werken Lullys finden,
von Meredith Ellis iibersichtlich zusam-
mengestellt und kommentiert. Martine
R o che unterzieht die vor sechzig Jahren
von J. Ecorcheville publizierten Tdnze aus
der .Kasseler Handschrift“ einem sorgfil-
tigen Vergleich mit einem Ballard-Druck von
1665. Sie begriindet ihre Vermutung, da8 nur
die Oberstimme des Kasseler Manuskripts
franzdsischen Ursprungs sei; die (teilweise
mit ,G.D.” signierten) Sdtze kénnten von
Gustav Diiben stammen. Besondere Aufmerk-
samkeit verdient Martin M. Hermans
Studie iiber Jean-Frangois Le Sueurs Tatig-
keit als Kirchenmusiker, unternahm es doch
der erst 26jdhrige Kapellmeister der Pariser
Notre-Dame, die Kirchenmusik am Vorabend
der groBen Revolution unter Beiziehung
einerseits volkstiimlicher, andererseits musik-
dramatischer und programm-musikalischer
Elemente auf eine véllig neue Grundlage zu
stellen. Seine Versuche provozierten eine
heftige Polemik, die in manchen AuBerungen
an heutige Kontroversen iiber verwandte
Bestrebungen erinnert. Paulette Letail-
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leurs Monographie iiber Jean-Louis Laru-
ette leidet unter der Zerstiickelung in meh-
rere Fortsetzungsteile. Die wertvolle und
wohldokumentierte Arbeit sprengt den Rah-
men der vorliegenden Publikation und
verdient nach ihrem Abschlull eine selbstin-
dige Wiirdigung. Vorwiegend oder aus-
schlieBlich der Archivforschung zuzuzdhlen
sind die Aufsitze iiber die ,Psallette”, d. h.
die Kantorei an der Kathedrale von Vannes
(Bretagne) und iiber das PHichtenheft und
die Anstellungsverhiltnisse der Organisten
in Hondschoote (Nordfrankreich). Sie ver-
mitteln ein aufschluBreiches Bild der musi-
kalischen Verhiltnisse in der franzdsischen
Provinz. Die Verdffentlichungen aus dem
1932 geschaffenen Zentralarchiv der Pariser
Notariate, dem ,Minutier central”, betref-
fen die Jahre 1708 bis 1722 und sind von
{iberwiegend soziologischem und lokalhisto-
rischem Interesse.

Theodor Kiser, Schaffhausen

Orff-Institut an der Akademie .Mozar-
teum” Salzburg. Jahrbuch III. 1964—1968.
Im Auftrag des Orff-Institutes hrsg. von
Werner Thomas und Willibald Gotze.
Mainz: B. Schott's Séhne (1969). 288 §.,
17 Taf.

»So soll eine Grundlage flir alles spdtere
Musizieren und Interpretieren geschaffen
werden, d. h. wahres Verstinduls fidr musi-
kaliscie Spradie und Ausdruck, die hier, wie
in einer Fibel, erstlingshaft gebildet werden.”
Carl Orff setzte diesen SchluBsatz im Januar
1950 unter sein Yorwort zum ersten Band
des Schulwerkes. Eine Fibel also, ein erstes
Lese- und Lernbuch fiir musikalische ABC-
Schiitzen, nur eine Vorschule, ein Funda-
mentlegen fiir spateres, ernsthafteres Ein-
dringen in die Musik? DaB Orffs Schulwerk
mehr ist als erstlingshafte Musikerziehung
schlechthin, daB es auf die verschiedensten
Methoden musikalischer  Fritherziehung
befruchtend eingewirkt hat, daB es rund um
den Erdball Herz und Ohr der Kinder,
Jugendlichen und der erwachsenen Musik-
freunde fiir neue Musik gedffnet hat und
nicht zuletzt dem Gesamtwerk Carl Orffs
ein unermiidlicher Herold gewesen ist, das
haben die beiden letzten Jahrzehnte gezeigt.

Alltag und Praxis des schulischen Musi-
zierens und leichtfertige, einseitige Abwer-
tung der schlagwerkseligen Stiicke (Kritische
Ohren horten sogar militaristische Unterténe
heraus) haben das Schulwerk vielerorts ver-
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fremdet. ,Um der Gefahr der Horizontver-
engumng zu begegnen, die side im matiirlichen
Versdhleifiprozef der praktischen Arbeit all-
zuleicht einstellt” (so Wemer Thomas
im Vorwort des Jahrbuchs III), ,soll die
geistige Landschaft sichtbar gemadit werden,
in der das Orff-Scwulwerk beheimatet ist”.
Das geschieht in der geschickten Zusammen-
stellung der einleitenden Texte: Ausziige aus
Johann Gottfried Herders Uber den Ur-
sprung der Spradie (1770) und Vou den
Lebensaltern einer Spradie (1766), aus Fried-
rich von Schillers Uber die dsthetisdie Erzie-
hung des Mensdien (aus dem fiinfzehnten
Brief 1793/94), aus Goethes Besprechung
von Des Knaben Wunderhorn (1806), aus den
Vorreden zu den Kinder- und Hausmdirdien
der Briider Grimm (1812 und 1814) und aus
Wilhelm Grimms Vorrede zu Dentsdie Sagen,
Bd. 1, hier unter dem nachtréglich gesetzten
Titel .Marchen und Sage“.

Dieser klassischen Priambel folgen neuere
Texte zur Deutung der einfachen Formen
der Sprache von André Jolles, Georg
Baeseke, Archer Taylor und Max
Lithi, weiterhin — im 3. Teil — Texte
~zum Bild der Erziehung im Sinne des Orff-
Schulwerkes” von Martin Buber, Eduard
Spranger,Romano Guardini, Otto
Friedrich Bollnow, Walter F. Otto,
Clara und William Stern und Luigi
Santucci.

Originalbeitrige zum Jahrbuch liefern
Wermner Thomas (eine sorgfiltige Ein-
fihrung zu Orffs Musica Poetica), Wolf-
gang Roscher und ClausThomas
(Elementares Musiktheater — Versudie
improvisatorischer Entfaltung), eine Abhand-
lung voller wertvoller Erkenntnisse, Anre-
gungen und Impulse, aus der praktischen
Erfahrung der Autoren heraus geschrieben,
Wemer Thomas (Orff-Bithne und The-
atrum Emblematicum — zur Deutung der
Szene in Orffs ,Trionfi*), Gabor Friss
(Mustk und Musikerziehung in Ungarn — zu
Zoltdn Koddlys musikpddagogisdier Reform
und ihren Auswirkungen), Felix Hoer-
burger (Elementare Vorformen der Mehr-
stimmigkeit), J. H. Kwabena Nk etia (The
place of authentic folk music in wmusic
education) und Adriana Aba Hayford
(Mdrchenerzihlen in Ghana).

Bibliographisches vervollstindigt das Jahr-
buch: Wilhelm Keller zeichnet geschlif-
fene Portrits von Eberhard Preussner und
Robert Wagner. Wieland Wagners
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Laudatio auf Carl Orff zum 70. Geburtstag
(gesprochen anliBlich des Staatsaktes am 9.
Juni 1965 in Miinchen) schlieBt diesen fiinf-
ten Teil ab. Teil 6 bringt Berichte iiber
Orff-Aktivititen in aller Welt, Teil 7 Doku-
mente, darin Orffs Memorandum zum ele-
mentaren Musikunterricht in Kindergérten
und Volksschulen Deutschlands aus dem
Jahre 1965. Ein achter Teil mit Besprechun-
gen schlieft sich an. Ein Verzeichnis der Mit-
arbeiter sowie Quellen- und Bildernachweise
runden den Band zu einem profunden, viel-
seitigen Orff-Lesebuch ab.

Clemens Kremer, Saarbriicken

Acta organologica. Band 2. Im
Auftrag der Gesellschaft der Orgelfreunde
hrsg. von Alfred Reichling. Berlin:
Verlag Merseburger 1968. 221 S., 20 Taf.

Der neue Band der Acta organologica ist
der Erforschung neuer Orgellandschaften
gewidmet, vornehmlich solcher der rheini-
schen und der Maingegend. Im Vorwort um-
schreibt der Herausgeber Alfred Reichling
den Begriff der Orgellandschaft und beriihrt
dabei auch die Frage nach der Arbeit jener
Meister, welche in mehreren oder gar vielen
Landschaften auftreten, neue Akzente setzen
und oftmals das Stilgeschehen beeinflussen.
Zu aller mechanistischen Grundlegung miiBte
aber auch die theologisch-liturgische Frage
erdrtert werden, dann die soziologische Lage
der Auftraggeber und Gemeinden und
schlieBlich die dsthetischen Grundfragen. Alle
Bearbeiter — Hans Hulverscheidt,
Die Orgelbauer des Bergisdien Landes vom
17. bis zum 19. Jahrhundert; Clemens R e u -
ter, Der Orgelbau in den katholischen
Kirchen des Rheinlands von 1700 bis 1900;
Bernd Sulzmann, Der Orgelbau am
Oberrhein im 18, und 19. Jahrhundert; P,
Meyer-Siat, Die Orgelbauerfamilie
Callinet; Hermann Fischer, Der main-
frankiscie Orgelbau bis zur Sdkularisation —
sind bemiiht, die gewihlte Orgellandschaft
grundlegend darzustellen. Dies gelingt trotz
verschiedener Arbeitsmethoden; die einen
stellen die Meister in Reihen zusammen,
die andern verwenden monographische Ziige
und schlielich bemerkt man auch den Ver-
such, eine systematische Darbietung zu
gestalten. Alle Autoren sind bemiiht, einen
einheitlichen Orgelbaustil zu erarbeiten, ein
Unterfangen, das aber fehlschlagen mu8,
weil man sich nicht von den Begriffen Renais-
sance- und Barockorgel zu trennen vermag.
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Diese Stilbegriffe sind der Kunstgeschichte
entlehnt, sind nicht orgeleigen und machen
lediglich den Versuch, den Zeitbegriff zu deu-
ten. Es gibt nur zwei Orgelklangstile, den
pragmatisch-klassischen und den emotionell-
manieristischen. Hitte man die zahlreich
dargebotenen Dispositionen in drei Kolum-
nen als Rechtwerk, Unterscheidliche und
Linguale niedergelegt, dann wiirde man so-
fort erkennen, in welche Stilkategorie ein
Orgelwerk eingereiht werden mu8; man be-
bemerkt auch, inwieweit sich der Orgelklang
noch im Lot befindet oder vom Absoluten
abweicht oder gar Talfurchen aufzeigt. Ein
Beispiel hierfiir liefert eine der Arbeiten. Dort
wird erwidhnt, daB man vor Jahren Karl
Riepp in ein Schiilerverhiltnis zu Andreas
Silbermann zu bringen versucht hat. Ursache
dafiir war eine geradezu euphoristische Deu-
tung des Namens des StraBburger Meisters.
Das ist natiirlich so unrichtig wie irrig, denn
beide Meister gehdren in den pragmatisch-
klassischen Kreis, wie diesen Marin Mersenne
bereits um 1633 beschriecben hat. Beide
Meister kommen natiirlich zeitlich zu spat
und der Fall Ottobeuren wird hier typisch
wie lehrhaft. Karl Riepp baut den Benedik-
tinern in Schwaben fiir ihr neues Gotteshaus
eine Orgel reichen Stils, die aber im Sinne
des Ottobeurer Stilgeschehens zur Anti-
nomie wird. Sagt man Barock, dann ist das
nicht einmal zeitlich richtig, denn dieser
Raum nimmt wohl die pragmatisch-klassi-
sche Orgel auf, diese wird aber nur ein Teil
der stilistischen Grundlagen im Sinne der
Gesamtarchitektur, nicht aber in dem der
Dekoration. Im Ganzen tragen alle Arbeiten
dazu bei, die Orgellandkarte von weifen
Stellen zu befreien, wenngleich manchmal
ein Ziel erstrebt wird, das einer Manifesta-
tion gleichkommt. Sehen wir in allen Arbei-
ten Beitrige zu einer kommenden gesamten
Orgelgeschichte unseres GroBraumes, die
dann innerhalb der Musikgeschichte sicherlich
ein wichtiger Beitrag zur deutschen Kultur-
geschichte sein wird.

Rudolf Quoika, Freising

Zeitschrift fir Musiktheorie. Hrsg.
von Karl Michael Komma und Peter
Rummenhdller. 1. Jahrgang 1970.
Heft 1. Stuttgart: Ichthys Verlag (1970).
48 S., 1 Schallplatte.

Angesichts der Rentabilitdtsprobleme der
Musikzeitschriften ist es ein besonderes
Wagnis, ein auf Musiktheorie spezialisiertes



Besprechungen

Periodicum zu starten. Es ist deshalb ein-
leuchtend, wenn die Herausgeber Karl
Michael Komma und Peter Rummenhéller
einen moglichst groBen Interessentenkreis
aller ,Piddagogen, die mit Musik zu tun
haben", ansprechen wollen. Selbstverstind-
liche Konsequenz, daB die Halbjahresschrift
nicht nur Sprachrohr einer Berufsgruppe oder
einer speziellen Schule sein will: Erfreuliche
Toleranz, die indessen, wie schon das erste
Heft zeigt, auch ihre Gefahren hat.

Die Disposition des ersten Heftes ist eine
gute Visitenkarte: Zwei groBere Artikel, eine
Analyse, zwei erfreulich ausfithrliche Buch-
besprechungen, ein In Memoriam, eine Zu-
sammenstellung musiktheoretischer Publi-
kationen, die in jedem Heft einen begrenz-
ten Personenkreis erfassen will. (Diesmal:
Arbeiten Stuttgarter Hochschullehrer.)

DaB Theorie sich nicht auf Behandlung
erkalteten Materials beschranken muB, son-
dern auch einen Beitrag zur Kldrung aktueller
Probleme leisten kann, zeigt mit fachlicher
Kompetenz und anregend-phantasievoller
Systematik Helmut Lachenmanns
Artikel iber Klangtypen der neuen Musik.
Vorziiglich Clytus Gottwalds Bespre-
chung der Dissertation Konrad Béhmers.
Uniiblich und deshalb interessant Kom -~
mas Buchbesprechung (Erpf, Form wund
Struktur in der Musik) in Form einer Dar-
stellung mehrjihriger Unterrichtserfahrun-
gen, Diese kritisch beschreibende Stellung-
nahme tendiert zur musikpadagogischen
~Handreichung“. Martin Giimbels Er-
kenntnis, daB traditionelle Analyse-Verfah-
ren neuer Musik unangemessen sind (Varése,
Density 21, 5), stimmt man gern zu. Er ent-
scheidet sich fiir unbestechliche Statistik
siamtlicher Parameter. Leider steckt der Teu-
fel von Anfang an darin, da die zuvor er-
folgte Gliederung des Stiicks in 14 Teile
recht unterschiedlicher Dauer, die sodann die
Einheiten der folgenden statistischen Aus-
wertung sind, nach Gutdiinken, eben doch
nach traditioneller analytischer Einsicht vor-
genommen wurde. So kann aus der Statistik
nicht mehr herauskommen als hereingesteckt
wurde.

Fiigen sich diese Beitrige zusammen zum
Bild einer lebendigen, fesselnden Zeitschrift,
die aktuellen Problemen des Musikdenkens
und der neuen Musik gebiihrend Raum gibt,
so wirkt der umfangreichste Beitrag wie ein
etwa 1910 gegen die Zeit geschriebener
Kampf fiir die Quint-Terz-Harmonik gegen
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die andringende Atonalitit. Martin Vogel
(Funktionszeichen auf akustisdrer Grund-
lage) entwickelt ein Funktionssystem, das
offen sein soll .gegeniiber einem weiteren
Ausbau der Harmonik, der zweifellos kom-
mwen wird, sobald man sich einmal an freier
Linearitdt und isolierter Klangfarbe satt
gehdrt hat“. Fihrte noch Louis-Thuille vor
60 Jahren die Harmonielehre bis an die
damals neue Musik heran, konzentrierten
sich spitere Arbeiten wie die Grabners und
W. Malers bewuBt auf einen abgeschlossenen
historischen Bereich zum Nutzen der Klar-
heit und Sinnfilligkeit des Systems. (Dur-
wie Mollsubdominante standen nun endlich
auf demselben Ton.) Vogel aber hingt letz-
tere wieder oben auf und erkldrt den kaden-
zierenden Quartsext-Akkord zur Konso-
nanz. (Schubert diirfte nach dem Studium des
Artikels wichtige Werke als unrein zuriick-
ziehen, in denen er — so reizvoll — den
Quintenzirkel in drei GroBterzschritten
durchmaB.) Musiktheorie ist fiir Vogel ,das
Feld, auf dem sich die kiinftige Entwicklung
der Musik entscheidet”. Mir ist die Umkeh-
rug des Satzes sympathischer: Die Entwick-
lung der Musik ist das Feld, auf dem sich
die kiinftige Entwicklung der Musiktheorie
entscheidet.

Dem mutigen Unternehmen des Ichthys-
Verlages ist zu wiinschen, daB es geniigend
Abonnenten und geniigend Autoren zu fin-
den vermag!

Diether de la Motte, Hamburg

Orgel und Orgelmusik heute. Ver-
such einer Analyse. Bericht iiber das erste
Kolloquium der Waldker-Stiftung fiir orgel-
wissenschaftliche Forschung 25.—27. Januar
1968. Hrsg. von Hans Heinrich Egge-
brecht unter Mitarbeit von Klaus-Jiirgen
Sachs und Christoph S t r o u x. Stuttgart:
Musikwissenschaftliche Verlags-Gesellschaft
mbH. 1968. 203 S. (Verdffentlichung der
Waldker-Stiftung fiir Orgelwissenschaftliche
Forschung. Heft 2.)

Das von der Waldker-Stiftung am Thumner
im Schwarzwald veranstaltete Kolloquium
galt der Erarbeitung neuer Grundlagen fiir
den Orgelbau und die Orgelkomposition.
Zwanzig geladene Teilnehmer bemiihten sich,
in Analyse und Synthese gegenwirtige und
zukiinftige Grundlagen zu erforschen und zu
begriinden. Leider fehlten Vertreter der bei-
den grofien Kirchen; das Fehlen eines katho-
lischen Vertreters machte sich besonders
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bemerkbar, denn gerade von diesem hitte
man nach dem Vaticanum Il ja neue Aus-
sagen ilber die Verwendung der Orgel im
Gottesdienst erwarten diirfen, denn die
Richtlinien des Konzils von Trient mit dem
Ceremoniale Episcoporum vom Jahre 1600
als Niederschlag scheinen endgiiltig vorbei
zu sein und damit ist wohl auch die sub-
stitutiv-liturgische Verwendung der Orgel
beim Supplieren von Wortteilen in den
Psalmtexten und bei den MeBresponsorien
wegen des Wechsels der liturgischen Sprache
gegenstandslos. Der Beitrag des evange-
lischen Referenten konnte wenigstens ver-
lesen werden, auch droht der choralbeding-
ten Orgelmusik kaum Gefahr, selbst dann
nicht, wenn neue Gemeindechorile einge-
fiihrt wiirden. Die katholischen Belange ver-
trat H. Huck e. Die neue Orgelform soll
hauptsichlich klanglich wirksam werden. Zu
diesem Zwecke wurden die Mensuren und
die Ladenfrage bei den Diskussionen in den
Vordergrund gestellt. Die Mensuren der
Pfeifen sind allerdings akustisch und durch
die empirische und experimentelle Forschung
und Anwendung der Grundsitze weitgehend
festgelegt, wenngleich immer wieder der Ver-
such gemacht wird, mit Hilfe der Spekula-
tion oder der Zeichnung wie bei Athanas
Kircher (1650) neue Akzente zu setzen. Auch
darf niemals vergessen werden, daB die
Mensuren durch den Register- und Raum-
koeffizienten festgelegt sind und nur wenig
differenzieren. Neue Mdoglichkeiten ergeben
sich hdchstens aus neuen Mensurenkurven,
die auf neuem Wege den Versuch machen,
dieses Gebiet wenigstens teilweise progres-
siv zu gestalten. Anders die Ladenfrage.
Obwohl alle Teilnehmer von der mecha-
nischen Schleiflade ausgingen, zeigte sich die
Tendenz, die elektrisch gesteuerte Kasten-
lade ins Gesprich zu bringen. Diese steht
in klanglicher Beziehung der Sdhleiflade
kaum nach, aber sie zerstdrt die Register-
struktur und damit das horizontale Verhilt-
nis der Orgelregister untereinander. Die
Kastenlade stellt jeweils eine Pfeife als
Klangzentrum in den Mittelpunkt und er-
moglicht durch Vervielfachung von Pfeifen
gleicher Tonhohen eine neue, akzentuell be-
dingte Klangsphdre. Derartige Versuche sind
nicht neu, denn die Multiplexorgel vergan-
gener Tage arbeitete ebenfalls mit diesem
Ladenprinzip, doch wurden keine wesent-
lichen Ergebnisse erzielt und weitergegeben.
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Der zweite Teil des Kolloquiums beschif-
tigte sich mit der zeitgendssischen und zu-
kiinftigen Orgelkomposition, wobei auffiel,
daB kein Vertreter der zeitgendssisch-prag-
matischen Orgelkomposition anwesend war;
Johann Nepomuk David, Emst Pepping,
Helmut Bornefeld und Siegfried Reda fehlten
ebenso wie die bedeutsamen Franzosen
Olivier Messiaen oder Alain. Man kann das
in Rechnung stellen, wenn man Komposi-
tionen fiirr Orgel von Gydrgy Ligeti, der
anwesend war und zugleich als Anwalt sei-
ner Sache galt, als neuen Betrachtungsmit-
telpunkt anzunehmen gewillt ist. Wer lige-
tianische Orgelmusik kennt, erkennt bald,
daf die uralte Sphidrenmusik ein Klang-
zentrum bildet, und daB blockwerkartige
Klinge um dieses Zentrum gelegt werden.
Da Bewegungsvorginge kontrapunktischer
Art fehlen, werden solche durch Anschlags-
techniken und winddynamische Vorgénge er-
setzt. Versucht man, dieser Musik #sthetisch
beizukommen, dann darf man an den Satz
von Eduard Hanslik von der Musik als
tonende Form denken und diesen gering-
figig verwandeln in Musik als statische
Form. Da auBerdem simtliche Kriterien der
klassischen Musikisthetik, wie eine solche
von Hegel erstrebt wird, fehlen, darf man
geneigt sein, metaphysische Grundlagen im
Sinne Herbert Marcuses beizuziehen. Bald
kommt man in den Bereich abstrakter Male-
rei, die gleiche und &hnliche Dimensionen
aufweist wie die erstrebte Orgelmusik.

H. H. Eggebrecht hat in der Ein-
filhrung zu diesem Buche die entsprechende
Aussage gemacht, wenn er hinwies auf das
emotional-manieristische Verhalten dieser
Musik und man begeht durchaus keinen
Abweg, wenn man das Kolloquium am
Thurner mit den Bestrebungen der Tagun-
gen auf SchloB Kranichstein bei Darmstadt
vergleicht. Orgelbau Waldker gedenkt, hier
Abhilfe zu schaffen: drei Orgeln sollen dem
Experiment dienen, eine klassische, eine zeit-
gemiBe und eine zukiinftige, die alle der
Erprobung der neuen Grundsitze einen Weg
ebnen sollen (wenngleich Orgelmusik solcher
Art m. E. auf jeder richtig disponierten
Orgel darstellbar ist).

Der Waldker-Stiftung gebithrt allerdings
Dank, daB Orgelfreunde drei Tage lang dis-
kutieren durften und daB auch die moderne
Musikwissenschaft einen Gewinn buchen
kann. Die reiche Verwendung von Ton-
bindern erméglichte auch den deskriptiven
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Niederschlag der Referate und Diskussionen,
die der Herausgeber mit einem trefflichen
Vorwort versah. Orgelfreunde, die der plu-
ralistischen Kunstanschauung zuneigen, wer-
den in diesem trefflichen Buche eine wert-
volle Dokumentation der Zeit sehen; auch
die Progressisten unter den Pragmatikern
werden das Buch mit Erfolg lesen, doch
wird ihnen eine wahrscheinlich auftretende
Totalitit den Sinn des Ganzen verdunkeln.
Immerhin: ein gewichtiges Buch und ein
wertvoller Beitrag zur Organologie unserer
Zeit. Rudolf Quoika, Freising

Gerald Abraham: Slavonic and
Romantic Music. Essays and Studies. Lon-
don: Faber and Faber (1968). 360 S.

Die 30 nahezu umfanggleichen und in den
Jahren 1928—1966 geschriebenen Aufsitze
betreffen je zur Hilfte die slavische und die
germanische oder mit ihr verbundene Welt.
In der Einleitung werden als Griinde fiir den
spiten Eintritt der slavischen Musik in die
europdische Welt, mithin fiir ihre geringe
Bedeutung fiir die Frith- und Hochromantik,
neben dem Sprachenvorhang fiir die Vokal-
musik und der Uberfremdung durch die
[taliener, vor allem die vom Westen unab-
hingige kulturelle Entwicklung und die
Unzugdnglichkeit bzw. Verschollenheit der
Quellen angegeben. — In Chopin and the
orchestra macht der Verfasser neben von
Hummel und Field iibernommenen Feinheiten
der ,delicate watercolour orchestration” auf
personliche Ziige aufmerksam. — Der erste
der vier groBen tschechischen Meister, Sme-
tana, erfdhrt fiir die Geuesis of the Bartered
Bride eine die starken Verschiedenheiten
der Fassungen von 1866 und 1869 beriick-
sichtigende Wertung. — Die 30 Seiten lange
Darstellung von Dvorak’s musical Persouality,
ein wiirdiger Beitrag zum .Dvofak Sympo-
sium” (1943), kommt nach grindlicher
Abwigung der sein Gesamtschaffen bedin-
genden Faktoren zu dem SchluB, .that
Dvorak’s creative personality is... one of
the most clearly defined —1 do not say, one of
the strongest—in wusical history”, — Die
375 Stiicke des — in Deutschland kaum er-
reichbaren, in MGG nicht verzeichneten —
datierten musikalischen Tagebuchs Z. Fibichs
Ndlady, Dojmy a Upominky sind tatsichlich
in ihrerimmerwéhrenden Beziehung zu seiner
unsterblichen Geliebten Anezka Schulzova
»An erotic Diary for Piano*. — Der Realism
in Janacek's Operas, dem Vorbild Mus-
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sorgskys verpflichtet, wird auf des Kompo-
nisten Beobachtungen iiber die ,melody of
spoken word” und ihre Durchfithrung unter-
sucht. — Es folgt Anton Rubinstein: Russian
Composer. Vier seiner 17 Opemn betreffen
nationale Stoffe; in seiner russischsten
Epoche 1879 bis 1882 entstand neben der
Symphonie op. 107 die Oper Kalashnikov. —
Tschaikovsky tritt zweimal hervor: Some
centennial Reflections ergeben, daB er als
Lyriker, Melodiker und Meister der Ballett-
musik strebte nach der ,craft of dressing up
and fitting together such ideas in the most
effective way“ (110). — Die 50 Seiten
umfassende Abhandlung Tsdiaikovsky's
Operas, ein erweiterter Beitrag zu dem von
Abraham geleiteten gleichnamigen Sympo-
sium von 1945, legt unter Bezugnahme auf
viele, z. T. kaum bekannte Zeugnisse dar,
daB der Komponist nur Libretti, unter Um-
stinden lediglich wegen einer entscheiden-
den Szene, annahm, die seinem mensch-
lichen Anteil entsprachen. — Je zwei Arbei-
ten gelten auch Mussorgsky und Rimsky-
Korsakov. Einmal wird das Libretto des
Boris Godunov mit der Puschkinschen Yor-
lage verglichen. — Dann das Mediterranean
Element in Boris Godunov, in den (Ibernah-
men von Bruchstiicken aus seiner unvollen-
deten Oper Salammbo, aber nur in Fillen
von ,idenutity or wmear-identity of emo-
tional or dramatic context” (193). — Rimsky-
Korsakov sah sich ,as self-critic* — er sagte
zu einem Schiiler: ,you will see that much in
me is not wine” — zu stindigen Umarbei-
tungen gezwungen. — Die ungleiche Haltung
von Rimsky-Korsakov's Somng, von deren
Stadien diejenigen von 1897/98 die frucht-
barste ist, bedingt die Lebensfihigkeit von
8—9 unter 80. — In Randowt Notes on Lyadov
bringt der Verfasser als Erginzung zu seinem
Artikel in MGG Niheres iiber die Opemn-
pline und die Klaviermusik., — Diese Abtei-
lung beschlieBt Glazunov and the String
Quartett. Der Meister, dessen einschligige
Produktion nahezu 50 Jahre umfa8t, beginnt
vom vierten Quartett (1894) ab statt des
nationalen mit einem universalen Idiom, in
dessen polyphoner Bedingtheit ,a subtly
wonothematic thinking” (222) zu erkennen
ist. —

Die zweite Abteilung erdffnet The Best
of Spontini. Er war einer der Meister ,who
find a successful formula and go om suc-
ceeding by sticking to it or at most, varying
and elaborating it". Die Herkunft von Gludk
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bedingte seinen EinfluB auf den heroischen
Stil in der Oper, auf Wagner und Berlioz. —
E. T. A. Hoffmann as composer ist nur als
Bithnenkomponist von Bedeutung, so durch
die Harmonik und Instrumentation. — Sein
~counterpart® Weber as Novellist and
Critic wird durch seine sehr ausfiihrlich
besprochene Selbstbiographie charakterisiert;
als Kritiker neigt er zum , conservativism in
actual judgement”, so im Fall Beethoven. —
Fiir die Beziehung Marsdiner and Wagner
erschienen als gemeinsame Merkmale die
symphonische Haltung des Orchesters, die
sinnvolle Mischung von Rezitativ und Arioso
sowie die Neigung zur durchkomponierten
Szene. — Die drei Scores of Mendelssohn's
Hebrides, deren erste (Ouverture zu Die ein-
same Insel) nur als Photokopie und deren
dritte (The Hebrides, London 1832) in zwei
Fassungen vorlag, bedingen auch Fir die
Titelfrage eine Diskussion. — Schumann
gelten vier wichtige Arbeiten: 1. Dem Op. II
and lll, also Polonidsen und Liedern, und
ihrer spiteren Verwertung. — 2. Der
Jugendsinfonie in g wminor, ihrer Vorge-
schichte, jetzigen Gestalt, Formung und stili-
stischem Habitus. — 3. Den Three Scores of
Scumann's D minor Symphony, in deren
beiden Fassungen (1841 und 1851) schwer-
wiegende Unterschiede erkennbar werden; es
gibt auch eine (unpublizierte) Bearbeitung
von G. Mahler. — 4. Der Ouvertiire zu
Hermann und Dorothea, hier als ,Dull
Quverture” bezeichnet; eigentlich als Ein-
leitung eines Singspiels gedacht und durch
die anlautende Marseillaise bestenfalls deren
erster Szene angepaBt, ist sie wahrscheinlich
eine patriotische Anspielung auf den Staats-
streich Napoleons IlIl. — Wagner's second
Thoughts, d. h. ,his rewritings in maturity
of the works of his immaturity” (294),
so von Rienzi, Hollinder, Tannhiuser und
Faust-Ouvertiire, teilweise nahezu 20 Jahre
spiter erfolgt, betreffen Rezitativ, Harmo-
nik, Instrumentation, Plastik des Ausdrucks
und die Gestaltung der U(berginge und
Schlitsse. — Nietzsdie's Attitude to Wagner
ist insofern ,A fresh View“, als Abraham
aufgrund vieler JugendiuBerungen nachzu-
weisen versucht, daB Nietzsche spiter duBerst
enttiuscht war, weil er erkannte, daB , his
excitement was not musical but emotional”.
— An Outline of Mahler stellt fiir die Sym-
phonien, deren Bezogenheit auf sein Lied-
schaffen hervorgehoben wird und von denen
jede eine Welt fiir sich darstellt, drei Perio-
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den fest: erste bis vierte, fiinfte bis achte,
Lied von der Erde und neunte Symphonie.
Sie sind trotz subjektiver und philosophischer
Mitbedingtheit doch reine Musik; his
idiom ...offers no wmore difficulty to our
ears than Mendelssohn's” (330). Problema-
tisch bleiben die Ankldnge und Banalititen
seiner Melodik und die iibergrofien Lingen.
— Delius erscheint Abraham wegen der
kosmopolitischen Fiille seiner ,literary
Sources” als unvergleichlich. Vor allem
Rowmeo and Julia und Sea-Drift werden unter
Hinweis auf seine durch Abstammung,
Lebensschicksal und Internationalitiat ver-
ursachte prosodische Unbekiimmertheit ndher
betrachtet. — The Bartok of the Quartets,
welche ,represent Bartok’s best or at any
rate wost serious work at each period”
ersteht, mit Hinblidk auf seine anderen
gleichzeitigen Arbeiten, in seiner Unbedingt-
heit als Harmoniker, Melodiker, Rhythmiker
und Formgestalter als ein Meister, den man
in der Nihe Beethovens nennen darf.

Der Reichtum und die Anregungskraft
dieses Buches, das in der Weite einer der
gesamten europdischen (und nicht nur sla-
vischen!) Musik gewidmeten Ausschau sym-
bolischen Anspruch erheben darf, konnte in
diesen Hervorhebungen kaum angedeutet
werden. Die klare, gleichwohl differenzie-
rende, stets um Begriindung bemiihte Dar-
stellungsweise verharrt bei aller Sachbezo-
genheit nicht beim Reinmusikalischen und
begriindet manches eigenwillige Urteil (Gou-
nod, 332; Mahler, 330/31) durch geistes-
und kulturgeschichtliche Widerspiegelungen.
Die Quellen sind sorgsam zitiert, das Regi-
ster reichhaltig, die 234 trotz der Winzigkeit
klar lesbaren Notenbeispiele plausibel und
aufschluBreich. Es besteht auch in Deutsch-
land, dem mindestens 12 Arbeiten zugeho-
ren, Interesse an einer guten Ubersetzung
dieser bedeutenden Gabe.

Reinhold Sietz, Kdln

Die Handschriften der Wiirttember-
gischen Landesbibliothek Stuttgart. Zweite
Reihe: Die Handschriften der ehemaligen
koniglichen Hofbibliothek. Sechster Band:
Codices Musici. Erster Teil. (HB XVII 1 bis
28.) Beschrieben von Clytus Gottwald.
Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1965. XII,
66 S.

Die Katalogisierung mittelalterlicher, selbst
neuerer Musikhandschriften war, wie Wolf-
gang Schmieder in seiner Festgabe fiir Vla-
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dimir Fédorov (Fontes 1966, S. 121, Werk-
statterfahrungen beim Katalogisieren von
Musikhandsdiriften) bemerkte, ,eigentlich
nodt immer eine terra incognita” und berei-
tete dementsprechend gréBere Schwierig-
keiten.

Nun sind mit dem Erscheinen des 1. Ban-
des der Stuttgarter Musikhandschriften (hrsg.
von Clytus Gottwald, 1964; vgl. die Bespre-
chung von Franz Krautwurst in: Mf XXI
[1968], S. 233—237) wohl auch fiir dieses
Gebiet, dank der ausfiihrlichen Vorberei-
tungen des Verfassers und seiner Mitarbeiter
(vgl. Clytus Gottwald, Empfehlungen fiir
eine zeitgemifle Katalogisierung von Musik-
handsdhriften, in: Sonderheft der Zeitschrift
fur Bibliothekswesen und Bibliographie,
Frankfurt a. M. [1963], S. 155—169) die
ersten richtungweisenden Ergebnisse vorge-
legt worden. Die Wiirdigung des hier vor-
liegenden Kataloges kénnte mit den gleichen
anerkennenden Bemerkungen wiederholt
werden, die Franz Krautwurst in seiner Be-
sprechung der 1. Reihe zur Technik der
Kataloganlage gemacht hat. Man darf wirk-
lich hoffen, daf sich kiinftige Bearbeiter von
Handschriftenkatalogen diesen Vorbildern
aus Stuttgart anschlieBen werden, wenn auch
die Quellenbeschreibung bei diesem zweiten
Teilband schon wieder geringfiigig von dem
einmal eingefiihrten Schema abgewichen ist
(vgl. die unterschiedliche Handhabung der im
Kleindruck gesetzten Abschnitte zu Einband,
Buchbinder, Lagenfoliierung, Provenienz,
Notationstypus etc.). Ein Problem bleibt
indes — vielleicht nicht allein der Stuttgarter
M usikhandschriften — die Verdffentlichung
der Kataloge in zwei Reihen. Die Ge-
schichte der Wiirttembergischen Landesbiblio-
thek ist die mehr oder weniger lange Ge-
schichte zweier Bibliotheken, die sie seit
einigen Jahrzehnten in sich vereinigt, die
Kénigliche Offentliche Bibliothek und die
1810 gegriindete Kdnigliche Handbibliothek
(spater Hofbibliothek). Die beiden Katalog-
reihen tragen noch dem Zustand ihrer Her-
kunft Rechnung. Sie erscheinen getrennt: die
zweite Reihe (Hofbibliothek) — ihrer ur-
spriinglichen systematischen Unterteilung
folgend; die Musikalien bilden dabei den
Abschluf — die erste Reihe (Offentliche
Bibliothek), eine Systematik im Augenblick
der Publikation einrichtend. Hier hatten die
Musikalien den Vorzug an erster Stelle zu
erscheinen, sie erhielten daher die neue
Signatur 1. Sicherlich kénnte man auch diese
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Gepflogenheit beim Gebrauch der Kataloge
mit einbeziehen, sihe man die zwingende
Notwendigkeit der getrennten ,Ordnung”
ein. Fiir die Musikalien jedenfalls fillt es
schwer, einen sachlichen Sinn in der Tren-
nung zu erkennen (falls diese aber gerade
die einzigen Handschriften sein sollten, die
unter einer solchen Systematisierung gelitten
hitten, so wollten die Bemerkungen allein
Anregung zu ergdnzenden, verweisenden
Indices etc. sein), zumal nun in beiden
Reihen dhnliche liturgische Handschriften zu
finden sind (vgl. die Choralhandschriften
der 1. Reihe: Cod. mus. fol. I 54—71 mit
den in diesem vorliegenden Band ausschlie8-
lich publizierten Choralhandschriften HB
XVII 1—28). Moglicherweise entstanden
Handschriften beider Reihen zur gleichen
Zeit, fiir gleiche Orte und Zwedke: fiir die
beiden Antiphonaria de Sanctis (Cod. mus.
fol. I 68 und HB XVII 16) des 14. Jahrhun-
derts aus dem Zisterzienserkloster Schontal
ist es beinahe anzunehmen. Beide weisen
namlich, wie der Beschreibung zu entnehmen
ist, dhnliche Uberarbeitungen auf, zeit-
gemiBe Notationskorrekturen, #hnlichen
Buchschmuck und in beiden befindet sich im
Commune sanctorum der Hinweis auf den
Wiirzburger Lokalheiligen Kilian. Zumin-
dest ein deutliches gegenseitiges Verweisen
auf doch vermutlich in Beziehung zu einan-
der stehende Handschriften wire wiinschens-
wert gewesen. Hier erfdhrt man solche Zu-
sammenhinge nur vom Bestand der Kénig-
lichen Offentlichen Bibliothek aus. Da8 die
Handschriften der 2. Reihe bei ihrer Publi-
zierung noch einmal in mehrere Lieferungen
geteilt wurden, ist berechtigt und niitzlich.
Vermutet man némlich im allgemeinen unter
dem Handschriften-Repertoire einer ehe-
maligen Hofbibliothek eher Opern-, Kon-
zert-, Kammermusikmateriale, mdglicher-
weise private Andachtsbiicher, so wird durch
diese vorliegende Publikation das Augen-
merk auf einen wohl nicht ganz selbstver-
stindlichen Besitz gerichtet. Immerhin sind
die Choralhandschriften nicht im Rahmen
dieser Bibliothek gesammelt worden, son-
dern gelangten, wie die entsprechenden
Handschriften der Kéniglichen Offentlichen
Bibliothek nach der Sikularisation, die einen
direkt, die anderen auf Umwegen, in die
jetzige Landesbibliothek.

Sie bieten nunmehr, da die Besitztiimer
der Stuttgarter Landesbibliothek an Musik-
handschriften erschlossen werden, ein beach-
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tenswertes Abbild aus dem an klosterlichem
Leben reichen siiddeutschen Raum von Wiirz-
burg bis Weingarten.

Ute Schwab, Kiel

Wilhelm Hoppe: Sondersammel-
gebiete der Kommunalen Bibliotheken und
Biichereien. Sachgruppe Musikalien. Klavier-
ausziige von Bithnenwerken. Gesamtnach-
weis der in den Musikbiichereien des Landes
Nordrhein-Westfalen vorhandenen Bestinde.
Kéln: Verband der Bibliotheken des Landes
Nordrhein-Westfalen 1968. 155 S,

In dem vorgelegten Verzeichnis sind die
Bestinde an Klavierausziigen von Biihnen-
werken zusammengestellt, die sich im Besitz
von insgesamt 22 kommunalen Bibliotheken
des Landes Nordrhein-Westfalen befinden.
Dabei sind die spezifisch wissenschaftlichen
Universalbibliotheken, z. B. die Universi-
tatsbibliotheken zu Bonn, Kdln oder Miin-
ster, ebenso wenig erfaBt wie die musik-
wissenschaftlichen Spezialbibliothcken und
Sammlungen. Im Sinne eines eingefleischten
Musikhistorikers quellentrdchtige Bibliothe-
ken, die dann auch die Mehrzahl der Titel
beibringen, sind lediglich die auch stadti-
schen Landesbibliotheken zu Detmold, Dort-
mund und Diisseldorf. Der nachgewiesene
Bestand umfaBt vorwiegend Klavierausziige
vom frithen 19. Jahrhundert bis in die
neueste Zeit, wobei laut Vorwort (5. 5)
»Ausgaben von 1310 Biihunenwerken® ver-
zeichnet werden konnten. Zum Vergleich:
die Hamburger Musikbiicherei wies in ihrem
1965 verdffentlichten Katalog allein 1590
verschiedene Titel (inklusive handschrift-
licher und gedruckter Partituren) nach (vgl.
Mf 22, 1969, 521). Alle wichtigen Opern-
komponisten sind mit einer Vielzahl von
Werken (Auber etwa mit 20 Opern) oder
Ausgaben (Beethovens Fidelio etwa mit 14
verschiedenen Ausgaben) vertreten. Auch
eine kleine Reihe von Drucken vor 1800
sind stolzer Besitz dieser Bibliotheken; so
Werke von Georg Benda, Johann Adam
Hiller, Wolfgang Amadeus Mozart, Johann
Gottlieb Naumann, Antonio Salieri u. a.,
deren Original- und Frithausgaben manche
Antiquare (auf Grund von Eitners Quellen-
lexikon!) zu Seltenheiten hochjubeln, wo sie
doch auch in Provinzbibliotheken nachzu-
weisen sind.

Der Katalog, der sich nach den biblio-
thekarischen Spielregeln mit Recht Gesamt-
nachweis nennt, ist korrekt gearbeitet. Alle

Besprechungen

zur ldentifikation und Information notwen-
digen Angaben sind in einer rasch zu ver-
stehenden Kiirzelsprache gegeben. Dem nach
Autorennamen angeordneten Gesamtnach-
weis folgen noch ein Titelregister (S. 139 bis
153) und ein fiinf Titel umfassender Nach-
trag (S. 155). Der angestrebte Zwedk, iiber
die Bibliothek hinaus auch anderen Institu-
tionen wie Rundfunkanstalten, Biihnen,
Musikschulen sowie interessierten Einzelper-
sonen ein Arbeitsinstrument und Nachschlag-
werk an die Hand zu geben, wird vollauf
erfiillt, auch wenn man die Ausklammerung
der oben genannten groBen wissenschaft-
lichen Bibliotheken, die ja auch dem Fern-
leihverkehr angeschlossen sind, bedauern
mag.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Karl H. Worner: Geschichte der
Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch.
Vierte Auflage. Géttingen: Vandenhoedk &
Ruprecht (1965). 554 S.

Karl H. Worner hatte sich mit der 4. Auf-
lage die Aufgabe gestellt, sein Studienbuch
zu erweitern, so daB ,mit erstrebter Voll-
stindigkeit die Gesdiidite der Musik Euro-
pas“ darin erscheine. Die Verbindung von
Lehrbuch und Nachschlagewerk war an sich
schon problematisch. Es gehort zu den ganz
heiklen Aufgaben der Musikgeschichtsschrei-
bung, das Wissenswerte in didaktischer
Weise zusammenzufassen. Mit dem An-
schwellen der Quellenkunde, der Biblio-
graphie, der lexikalischen und enzyklopadi-
schen ErschlieBung der Musikgeschichte
muBte diese padagogische Forderung immer
schwieriger werden. Auch ist es fraglich, ob
ein Verfasser allein iiberhaupt noch zu
Uberschau, Auswahl und Wertung in der
Lage ist. SchlieBlich sollte die Konzentration
auf das Wesentliche den Vorzug haben vor
dem Wunsch, alles bringen zu wollen.

Das eigentliche Ziel der letzten Auflage
ist ebenso schwer erreichbar. Worners idea-
listische Absicht, mit seinem Buch einen
~Beitrag zum Verstehen der Vdlker“ zu
geben, ist aller Ehren wert. Lingst war fir
die Musikgeschichte jeder Studienstufe zu-
mindest eine europiische der alten natio-
nalen oder sich auf die sogenannten , Musik-
nationen” beschrinkenden Schau vorzu-
ziehen. Wurde sie aber hier mit der Ein-
beziehung schier uniiberblickbarer Namens-
sammlungen erreicht?
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Die Gliederung eines Musikgeschichts-
buches solcher Art wird von den Gesetzen
und den Schwierigkeiten der Periodisierung
bestimmt. Handschin widmet in seiner
Musikgeschichte im Uberblide 12 Seiten
allein diesem Problem, um dann den Stoff
ganz unbekiimmert nach Jahrhunderten zu
ordnen. Bei Worner wechseln die Prinzipien
von Mal zu Mal. So ist die Katholische Kir-
chenmusik vom 17.Jh. bis zur Gegenwart
(XIV) nach Jahrhunderten, Evangelische Kir-
chenmusik (XV) nach Personlichkeiten und
Gattungen, die vokale Gesellschaftskunst
des 16.Jh. (XVI) nach Landschaften, das
Oratorium (XX) nach Jahrhunderten, die Oper
(XIX) nach Lindern geordnet. Die GroB-
kapitel folgen teils der Bandaufteilung des
Biickenschen Handbuches, von XIX bis XXV
aber ausschlieflich gattungsgeschichtlichen
Grundsitzen. Das 20. Jh. (XXVI) steht sinn-
voll als zusammenfassender AbschluB, aber
isoliert neben dem letzten Gattungskapitel
Lied da. Die zeitlichen Grenzen werden,
zumal in einer Jahrhundert-Einteilung, nie
starr eingehalten werden konnen. Uber-
schneidungen sind unvermeidlich. Im Grof-
kapitel XVI (Die vokale Gesellsdiaftskunst
des 16. Jahrhunderts) wird unter B 1 Die
Chanson im 15. Jh. (Burgundisdi-fldmische
Zeit) als Nachtrag gebracht. Unter C 2 findet
man daselbst fir Deutschland Mehrstimmige
Bearbeitungen im 15. Jh. In Kap. XX (Ora-
torium) werden fiir die tschechische Produk-
tion im 19. Jh. mit B. Martind insgesamt 13
Komponisten behandelt, deren Schaffen aus-
schlieBlich im 20. Jh. liegt. Auch Janidek
gehdrt mit seinem Kantatenschaffen in diese
Zeit. Das sind nur wenige Beispiele fiir die
zahlreichen Unstimmigkeiten innerhalb der
durch Kapitel- und Seiteniiberschriften fest-
gelegten Zeitgrenzen.

Fiir eine neue Auflage wiren noch so
manche andere Richtigstellungen in der
Gliederung notwendig. So fehlt z. B. S. 340
in B (Ordiestermusik . .) iber § 279 zweifel-
los die Nummer 1., um S. 341, Nr. 2 ver-
stindlich zu machen. S. 239 ist unter C
1. Halfte des 19. Jahrhunderts irrefithrend
(vgl. S. 244 Zweite Halfte . ), usf.

Zu den Gliederungsfragen gehdrt auch die
Einordnung der bibliographischen Angaben.
Sie stehen in wechselnden und keineswegs
begriindeten Dimensionen an ganz verschie-
denen Stellen, einmal unmittelbar unter der
Kapiteliiberschrift, ein andermal erst am
SchluB eines Paragraphen oder GroBkapitels.

213

Die allgemeinen historischen Angaben im
Kleindruck sind wichtig. Aber auch hier sollte
proportional ausgeglichen bzw. deutlicher
zwischen allgemeiner Geschichte und Kultur-
geschichte unterschieden werden. Man ist
dankbar fiir ein Unterkapitel Musik und Ge-
sellschaft (XVIII B). Das Thema ist aber
nicht erst fiir das 19. Jh. interessant, in des-
sen Zusammenhang es Womer ausfithrlich
behandelt. Ahnlich ist es mit der Musik-
dsthetik. Sie erscheint, gleichsam voraus-
setzungslos, in § 160f. mit der Gegeniiber-
stellung von Zitaten von Hauseggers und
Hanslicks. Wo sonst aber erfdhrt der Stu-
dierende in diesem Buch etwas {iber das so
wichtige Teilgebiet der Musikwissenschaft?
Die Proportionsschwierigkeiten werden
fir Worner besonders groB, weil er in den
Kleindruck-Paragraphen ohne Wertung und
Sichtung oft ungemessenen Stoff anhiuft.
Es ist hier nicht an Paragraphen gedacht wie
115 (Die Musik im katholisdien Gottes-
dienst) oder 460b (Serielle Komposition),
die trotz einzelner Mingel der Darstellung
instruktiv sind, sondern etwa an Das
didniscie Ritterlied, Der tschechische vor-
hussitische, hussitische und nachhussitische
Gesang (VII E) hat natiirlich eine ganz
besondere Bedeutung. Seine Behandlung
auf den Seiten 91—93 mufB aber im Ver-
hiltnis zu der des deutschsprachigen Kir-
chenlieds bis zur Reformation als viel zu
umfangreich erscheinen. Wenn im AnschluB
daran der Katholisdie Kirdiengesang im
Norden gesondert betrachtet wird, dann
iiberrascht — angesichts der diinnen Uber-
lieferung und schlechten Quellenlage — wie-
der der Umfang, der insgesamt dem des
wichtigen Kapitels Lauda und Cantiga ent-
spricht. Die Diskrepanz der Dimensionen
kann hier nur angedeutet werden. Ganz
offensichtlich wird sie in Kap. XXVII.
Biographisches Material ist von Worner
nicht als ,Rawugliste® gemeint. Es ist not-
wendig und fiir den Lernenden willkommen.
Aber warum mu8 sich Giovanni Gabrieli mit
6 Zeilen begniigen, wihrend N. W. Gade 29
gewidmet sind? Janidek fand in § 232 mit
seinem Opernschaffen schon eine eingehende
und gute Wiirdigung. Im AnschluB an die
Kurzbiographie (§ 492) wird noch einmal mit
anderen Worten iiber Stil und Opernschaffen
gesprochen. Die Biographie umfaft allein
32 Zeilen, wihrend die Gustav Mahlers
(§ 499) in 7 Zeilen zusammengedringt ist.
Ahnlich ist das Verhdltnis Moniuszko (23 Z.)
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und Monteverdi (4 Z.). Hier wire eine rdum-
liche Angleichung sehr leicht zu schaffen.

Am meisten storen die vielen iberfliis-
sigen Wiederholungen ! Ein Beispiel fiir unge-
zdhlte andere. S. 120: ,Ballade (von
Machaut Balades notées gemamnt . . .)*;
S. 122: ,Ballade (bei Madiaut ballades
notées zum Unterschied von den nidit zur
Komposition bestimmten Balladen ge-
nannt . . .)“.

Die Trennung in geschichtliche Uberblicke,
gattungsgeschichtliche Sonderkapitel und
biographische Anhiinge bringt natiirlich Wie-
derholungen mit sich. Aber die miifiten auf
ein MindestmaB beschriankt bleiben. Die
Stoffaufteilung erschwert die Beniitzung des
Buches. Um ein Bild vom Leben und Wirken
Mozarts zu bekommen, geniigt dem Studen-
ten in Mosers Lehrbuch der Musikgeschichte
ein geschlossenes Kapitel. Ahnlich findet er
es bei Mersmann (Musikgesdiidite in der
abendlindisdien Kultur, 31967) u. a. O. Der
Index bei Womer verweist fiir Mozart auf
16 Paragraphen! An diesem Beispiel kann
gezeigt werden, daB der Charakter des Buches
viel mehr einem Nachschlagewerk als einem
Studienfithrer zuneigt.

Tabellen, auBerordentlich niitzliche Hilfs-
mittel beim Studium, sind fir die Vorzeit,
die Antike, fir den gregorianischen Choral,
die MeBliturgie, dann aber nur noch fiir die
Komponisten im Zeitalter des Barodk ein-
gesetzt. Ebenso zufillig sind die Notenbei-
spiele gewdhlt: am ausfiihrlichsten fiir die
Musik der Naturvélker, dann fiir China,
Palastina, die Griechen, die Gregorianik,
das Organum, die Modalrhythmik, die Klau-
seln im 15. Jh., den cantus firmus , L'homme
armé"”, — dann aber nur noch fiir die The-
matik und Durdhfiihrungstechnik in Haydns
Sinfonie und Beethovens Eroica.

Eine Stoffsammlung zu Lehr- und Lem-
zwecken muB sich auf die Forschungsergeb-
nisse der Spezialisten stiitzen, aber auch bei-
spielhafte Zusammenfassungen beriicksichti-
gen. [hr Wert wird in erster Linie durch die
Zuverlissigkeit der Daten und Fakten, so-
dann durch die Uberzeugungskraft der An-
ordnung und der Wertung bestimmt. Die
Kritik hat vor allem die Genauigkeit der
Zahlen und Namen, der Begriffe und der
geschichtlichen Zusammenhénge zu priifen.
Nicht minder wichtig ist die Kritik an der
Literaturauswahl und an der Art der Litera-
turbenutzung. Dem Rezensenten ist nicht
daran gelegen, eine Liste der Ungenauigkei-
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ten zu geben. Es ist kein Ungliick, wenn
S.116 u. ,Franco von Kélu (f um 1250)“,
genau gegeniiber S. 117 aber ,Franco vou
K6ln (um 1250)“ steht. Ahnliche Ungenauig-
keiten gibt es auf Schritt und Tritt. Grobe
Irrtiimer (vgl. S. 189: . . . die Gesang-
biidier von Blume . . und Schumann [beide
Leipzig 1530] . .“ statt ,das Enchiridion von
Midtael Blum, Leipzig 1528 oder 1529 . .
und das Gesangbudh von Valentin Schumann,
Leipzig 1539 . .“) sollten in einer neuen
Auflage beseitigt werden. Uberholte Ansich-
ten (vgl. die zweimal, S. 161 und 384, be-
tonte Behauptung von der Schiilerschaft
Sweelinks bei Zarlino in Venedig) miiiten
durch neue Forschungsergebnisse ersetzt
werden.

Anstatt weitere Einzelheiten aufzureihen,
sei die Methode Worners an einem einzigen
Kapitel gezeigt. lhr Problem ist im Grunde
die zweckbedingte Kiirzung bereits gestraff-
ter Darstellungen, wobei durch ZerreiBung
der iibernommenen Gedankenginge oftmals
Ungenauigkeiten oder Fehlbeurteilungen
entstehen. Es handelt sich um das Kapitel
VIII (Die einstimmige weltliche Musik des
Mittelalters). Fiir kein anderes Kapitel ist
so viel Literatur angegeben. Es ist nicht
ersichtlich, nach welchen Gesichtspunkten
sie geordnet ist. Das Heft 2 der Sammlung
Das Musikwerk (Troubadours-Trouvéres.
Minne- und Meistergesang) ist zwar unter
den Ausgaben am SchluB notiert, nicht aber
Friedrich Gennrichs geschichtliche Einfithrung
unter der Literatur. Wémer ist aber gerade
dieser Einfilhrung sehr verpflichtet. Die
§§ 57—60 enthalten eine ganze Reihe von
(nicht immer gliicklichen) Versionen Genn-
richscher Angaben und AuBerungen. Schon
die Uberschriften lassen erkennen, daB der
Verfasser sehr wenig systematisch vorgeht.
Die Einleitung des Kapitels (§ 56) enthilt
neben allzu vagen und unsicheren Formulie-
rungen MiBverstandliches. Ist die Frage nach
der Ursache der ersten Notation ,weltlidier
Kunstiibung” mit dem ritterlichen ,Standes-
bewuftsein“ beantwortet? (ber die Ent-
stehungszeit der Chansonniers ist nirgends
etwas gesagt. DaB die Kreuzziige dieser
Standeskunst férderlich waren, wird S. 99 o.
zum zweitenmal gesagt. ,Elemente der
Musik des Volkes” werden zu den Wurzeln
gezihlt, was nicht beweisbar ist. In § 57 er-
scheint ,Graf Wilkelm 1X. vou Aquitanien
(1086—1127)", wihrend in § 58 von ,Guil-
hem 1X., Graf von Poitiers (I) und Herzog
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vou Aquitaine (fca.1127)“ die Redeist. Der
gesamte § 57 folgt Schritt fiir Schritt der
oben zitierten Vorlage von Gennrich. Sein
letzter Abschnitt ist sprachlich besonders ver-
ungliickt. § 57a sind wieder mittelalterliche
Jvolkstimliche Gesdnge* als ,Quellen”
angegeben. § 58 wiederholt mit anderen
Worten die in § 57 zu findenden Sitze iiber
die Singervereinigungen der Puis. Bei der
Nennung der ,widttigsten Troubadours”
(S. 100) fehlt u. a. Jaufré Rudel. Warum
werden fiir Marcabru nicht die genauen
Lebensdaten genannt? Ganz dhnlich steht es
um § 60 (B. Miunesinuger). Hier fehlt der
Begriff der Kontrafaktur, der in § 54/54a
(S. 91) in Verbindung mit dem deutschen
Kirchenlied bis zur Reformation auftauchte.
Der sagenhafte Sangerkrieg auf der Wart-
burg wird wie in der Zeittafel S. 97 als
historisches Ereignis gewertet. Die Namen
der wichtigsten Minnesdnger werden ,land-
schaftlidien Zentren” von Osterreich bis
Obersachsen zugeordnet. Das ist anfechtbar.
Zumindest hitte dann auch der ostdeutsche
Minnesang mit Heinrich IV. von Breslau,
Wenzel Il. von Béhmen, Heinrich von Mii-
geln, Wizlav IIl. von Riigen genannt werden
miissen.

Das Andenken des inzwischen verstorbe-
nen Verfassers, dessen piddagogisches Ge-
schick im Unterricht der Musikgeschichte von
seinen Studenten gerithmt wurde, kénnte
nicht besser geehrt werden als durch eine
gestraffte Neuausgabe seiner Material-
sammlung, an die er jahrelang enormen
FleiB gewandt hat. Dies wire um so sinn-
voller, als Lehrbiicher, die den heutigen An-
forderungen entsprechen, sehr rar sind.

Karl Michael Komma, Reutlingen

The Songs of the Minnesinger, Prince
Wizlaw of Riigen. With Modern Tran-
scriptions of His Melodies and English Trans-
lations of His Verse by Wesley Thomas
und Barbara Garvey Seagrave. Chapel
Hill: The University of North Carolina
Press [1968]. (X), 157 S. (University of
North Carolina Studies in the Germanic
Languages and Literatures. 59.)

Das in der Jenaer Liederhandschrift iiber-
lieferte lyrische Werk Wizlavs von Riigen —
vier Spruchténe (mit insgesamt 14 Strophen)
sowie 13 Lieder — weist nicht nur in text-
lich-sprachlicher, sondern zugleich und vor
allem in musikalischer Hinsicht bislang unge-
klirte Eigenheiten auf, deren Erdrterung im
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Rahmen einer die Aspekte von Wort und
Ton gleichermaBen beriicksichtigenden Mono-
graphie zu den dringlichsten Desideraten
der Minnesangforschung gehort. Das vor-
liegende Buch ist leider nicht dazu angetan,
diese schmerzlich empfundene Liide zu
schliefien, da es anspruchslosere Ziele ver-
folgt und eher der Unterrichtung von Laien
als dem wissenschaftlichen Fortschritt dient.
Die Verfasser haben sich zwar redlich be-
miiht, auch Anforderungen zu geniigen, die
der Fachmann zu stellen gewohnt ist, dies
aber nur mit mehr oder minder groBen Ein-
schrinkungen erreicht.

Der Aufbau der Arbeit ist klar und tber-
sichtlich. Einem sechs Kapitel umfassenden
Darstellungsteil folgen rhythmisierende
Ubertragungen der erhaltenen Singweisen
mitsamt diplomatischem Textabdruck und
versgetreuen Ubersetzungen ins Englische.
DaB dem Ganzen Reproduktionen des hand-
schriftlichen Wizlavcorpus beigegeben sind,
ist an sich erfreulich, wiewohl die starke
Verkleinerung und miBige Qualitit der
Aufnahmen nicht gerade zur Uberpriifung
des Editionsteils einladen. Von zweifelhaf-
tem Wert ist die erschreckend sorglos gear-
beitete, zudem liickenhafte Bibliographie,
die nicht einmal das hilt, was die ihr voran-
gestellte Anmerkung dem Leser verspricht.

Kleinere Versehen und Nachlissigkeiten
im Darstellungsteil wird man hingegen mit
Gelassenheit iibergehen diirfen, zumal da
das Buch mit viel Liebe und Engagement
fiir die Sache geschrieben ist. Dem umfang-
reichen ersten Kapitel, das die bekannten
Lebensumstinde Wizlavs und die politisch-
gesellschaftlichen Wirrnisse seiner Zeit der
dlteren Forschung lebendig nacherzihlt,
schlieBt sich ein ansprechender, wenngleich
von Vereinfachungen nicht freier Uberblick
iilber Wesen und Natur des deutschen Minne-
sangs an, z. T. in wortlicher Anlehnung an
eine frilhere Publikation der Verfasser. Die
Kapitel 3 und 4 fithren in die literar- und
versgeschichtliche Seite der Wizlavschen
Lyrik ein, ohne jedoch den eigentlich rele-
vanten Problemen die gebiihrende Aufmerk-
samkeit zu schenken. Das gleiche gilt von
dem Wizlavs Melodien zugewandten fiinften
Kapitel, das sich einerseits mit allgemeinen
Bemerkungen zur mittelalterlichen Rhyth-
mik und Tonalitdt begniigt, andererseits
iiber duBerlich Beschreibendes kaum hinaus-
kommt.
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Gegen die den Melodieiibertragungen zu-
grunde liegenden Prinzipien 148t sich im
grofen und ganzen nichts einwenden. Es war
gut und richtig, die melismatischen Weisen
anders, d. h. freier als die syllabischen Gang
bevorzugenden Melodien zu transkribieren
und dariiber hinaus mit Nachdruck auf die
Unverbindlichkeit des schriftlich Fixierten
hinzuweisen. Im einzelnen erheben sich frei-
lich mancherlei Bedenken, so gegen die unné-
tige und miBverstindliche Verwendung von
Taktstrichen zur Markierung von Distink-
tionsgrenzen (Spruch 1 und 10), gegen die
inkonsequente Ansetzung von Morenspal-
tungen, gegen den der Sache unangemes-
senen Wechsel des Taktgeschlechts (Lied 1,
2 und 7), gegen die Annahme eines Schliis-
selfehlers in der Uberlieferung von Lied 10
u. a. m. Wiahrend einige neue Plikenlesungen
(z. B. in Lied 4) recht erwigenswert schei-
nen, ist die auf den handschriftlichen Befund
zielende FuBnote zu Lied 5 ebenso falsch
wie die auf volliger Verkennung der text-
metrischen Struktur basierende Rhythmisie-
rung von Lied 12. Es fragt sich auch an-
gesichts der unverantwortlichen Zahl von
nahezu 70 Lese- oder Druckfehlern, ob die
an sich respektable Entscheidung fiir eine bis
zu den Reimpunkten reichende handschrif-
tengetreue Textwiedergabe gliicklich genannt
werden kann. Eine den grobsten Verderb-
nissen der Uberlieferung behutsam aufhel-
fende Losung hitte in Verbindung mit moder-
ner Interpunktion zumindest die Diskrepanz
zwischen dem Wortlaut der Handschrift und
dem der Ubersetzungen zu mildern vermocht.

Helmut Lomnitzer, Marburg/L.

Leo Schrade: Die handsdriftliche
Uberlieferung der altesten Instrumental-
musik. Zweite, erganzte Auflage. Hrsg. und
mit einem Nachwort versechen von Hans
Joachim M arx. Tutzing: Hans Schneider
1968. 128 S.

In seiner K&nigsberger Habilitations-
schrift von 1929, deren Neudrudk hier vor-
liegt, ging es Leo Schrade darum, gegen-
iiber jenem groBen Bereich der Musik des
Mittelalters, in dem eine ,unsiditbare
Misdung” vokaler und instrumentaler Aus-
Fihrungsweise vorherrschend ist, ,die im
Schriftbild nicht nadst aufen dringt”, ,den
unvermisditen Instrumentalismus in der mit-
telalterlidien Musik genau zu umgrenzen”
(S. 10), d. h. zu bestimmen, ,was an reinen
instrumentalen Formem . . . ohne einen
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Zwelfel nadigewiesen werden kann® (S. 11).
Die Methode, mit der er dieses Ziel ver-
folgte, bestand im vergleichenden Studium
der Art des Vorkommens in den Quellen
und der Notierungsweise bei den Stiicken,
die als Instrumentalsitze diskutiert werden
kénnen. Aus der Anwendung dieser Methode
auf die in Frage kommenden Quellen von
den Codices Montpellier und Bamberg bis
zum Buxheimer Orgelbuch ergab sich eine
Folge von Uberlieferungstypen, die vom
Anhang bzw. Nachtrag zu primir vokalen
Quellen zur geschlossenen Tabulatur-Sam-
melhandschrift fiihrt. Zum Widhtigsten des
Buches gehdren wohl die Erdrterungen iiber
die Eigenart der Tabulaturnotation, die
Schrade, besonders anhand des Roberts-
bridge-Codex und des Buxheimer Orgel-
buchs, als ,realistisdie Griffscdhrift* charak-
terisiert. Das Interesse der gegenwirtigen
Forschung an Schrades Fragestellungen ist in
diesem Punkt jiingst durch die Miinchner
Dissertationen von Th. Géllner (Formen
fricher Mehrstimmigkeit = Miinchner Ver-
6ff. zur Musikgeschichte, Bd. VI, Tutzing
1961) und H. R. Zobeley (Die Musik des
Buxheimer Orgelbudies, ebenda, Bd. X, 1964)
bestitigt worden. Vermutlich diirfte die Dis-
kussion um Schrades Thesen damit noch
nicht abgeschlossen sein; so kdnnte man auf
Grund der von Th. Géllner beschriebenen
Notationsfragmente aus einer Organisten-
werkstatt des 15. Jahrhunderts (AfMw XXIV,
1967, S. 170 ff.) fragen, ob Schrades Be-
stimmung der Tabulaturnotation als nach-
traglicher Aufzeichnung einer auf der Orgel
gespielten Komposition nicht zumindest iiber-
spitzt ist.

Die Anderungen der Neuauflage gegen-
iiber dem Erstdruck von 1931 beschrinken
sich — abgesehen von AuBerlichkeiten (reich-
lichere Absatzgliederung, gelegentliche ortho-
graphische Modifikationen) — auf die Er-
setzung dreier Quellensigel durch die heute
iiblichen, die Einschaltung von handsdhrift-
lichen Nachtriigen des Verfassers (vgl. Nach-
wort S. 122) und die Erweiterung des Re-
gisters. Wie weit man Eingriffe innerhalb
des Haupttextes fiir wiinschenswert hilt,
wird davon abhingen, ob der Zweck einer
nicht vom Verfasser selbst revidierten Neu-
auflage in der Dokumentierung der jahr-
zehntelang benutzten und zitierten Erstfas-
sung oder in der Herstellung einer mafigeb-
lichen Neufassung gesehen wird; der Refe-
rent mochte mehr zum ersteren neigen. DaB
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das Buch nicht fotomechanisch nachgedruckt,
sondern neu gesetzt wurde, macht die Be-
nutzung optisch angenehmer, Der Nachteil,
da durch die verinderte Seiteneinteilung
Zitate nach der Erstausgabe nicht ohne wei-
teres aufzufinden sind, wire durch Angabe
der urspriinglichen Seitenzdhlung am Rand
vermeidbar gewesen. — Dankenswert sind
die Hinweise auf einige seit dem Erstdruck
erschienene weitere Publikationen iiber den
Gegenstand des Buches, die der Herausgeber
im Nachwort bietet.

Werner Breig, Freiburg i. Br.

Andreas Moser: Geschichte des
Violinspiels. 2. verbesserte und ergidnzte
Auflage von Hans-Joachim Nésselt.
Tutzing: Hans Schneider-Verlag (1966) und
(1967). Band I: 315 S. Band II: 371 S.,
20 Abb., Falttafeln.

Eine Neuauflage dieses urspriinglich 1923
erschienenen, seit Jahren vergriffenen Stan-
dardwerkes war schon lange fillig. Jetzt
liegt eine von Hans-Joachim Nosselt be-
sorgte, vorziiglich ausgestattete Neubearbei-
tung vor: sie ist auf zwei Binde erweitert,
iibersichtlich gedruckt, mit einem logisch an-
gelegten Inhaltsverzeichnis und vielen biblio-
graphischen Anmerkungen versehen, durch
Abbildungen bereichert und inhaltlich bis
auf die Gegenwart fortgefiihrt. Allerdings
fragt man sich, ob die Teilung auf zwei
Binde notwendig war, da der Gesamtum-
fang beider Binde das einbindige Original-
werk nur um etwa hundert Seiten iiber-
schreitet. Zudem erfolgt die Zweiteilung in
der Mitte des 18. Jahrhunderts, so daB
keiner der Biande in sich abgeschlossen ist.

Die Modernisierung eines Standardwerkes
ist eine heikle Aufgabe. Schon 1913 schrieb
Schering im Vorwort zu Dommers Handbudh
der Musikgesdiidhte, ,dafl die Bearbeitung
eines zum Teil veralteten Geschichtswerkes
nidht wmindere Sciwierigkeiten nadh sidh
ziehe, als die selbstindige Niedersdhrift eines
ganz neuen”. Nosselt ist weniger radikal:
seine Bearbeitung ist ein Kompromif zwi-
schen Modernisierung und Pietdt, und aus
diesem Zwiespalt erwachsen manche Schwi-
chen der Neuausgabe.

Nosselt hat prinzipiell die Moserschen
Werturteile stehen gelassen, wenn sie ihm
auch gelegentlich ,antiquiert” erscheint.
Obwohl er offensichtlich mit den neuesten
Quellen griindlich vertraut ist, versucht er
nur selten, die letzten Forschungsergebnisse
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in den Text hineinzuarbeiten, abgesehen von
Berichtigungen und Ergidnzungen von Jahres-
zahlen und dhnlichen Fakten. Seine Moder-
nisierung ist in den Anmerkungen konzen-
triert, in denen er ausgiebig auf andere
Quellen verweist, was ein fliissiges Lesen
des Buches sehr erschwert. Im grofen ganzen
hat Nosselt nicht geniigend in Betracht
gezogen, daB uns heute — ein halbes Jahr-
hundert spiter — viele Altmeister in stark
verinderter Beleuchtung erscheinen. Allein
auf dem Gebiet der Vivaldi- und Tartini-
Forschung haben Fachleute wie Pincherle
und Kolneder, Dounias und Brainard so viel
neues Material zutage geférdert, daB uns
bei aller Pietit die Moserschen Ausfiihrun-
gen als iiberholt anmuten. In solchen Fillen
hitte Nésselt ruhig erginzend eingreifen
kénnen; unter Beibehaltung des Original-
textes wire es wiinschenswert gewesen,
durch Einschiebungen des Herausgebers dem
Leser die neuesten Forschungsergebnisse zu
vermitteln, statt ihn mit kurzen Anmerkun-
gen abzuspeisen oder ihn immer wieder auf
andere Quellenwerke zu verweisen.
Wihrend die Werturteile respektvoll be-
handelt werden, verfihrt der Herausgeber
mit dem Originaltext ziemlich frei. Da ist
vieles gekiirzt, umgestellt und zurecht-
gestutzt, wobei die kernige Sprache des Ver-
fassers oft abgeglittet wird. Der Kiirzungs-
sucht ist sogar Mosers Widmung ,Dem An-
denken Joseph Joachims“ zum Opfer gefal-
len. Manches ist recht geschickt gemacht; so
sind z. B. viele der Moserschen Fufinoten in
den Text hineingearbeitet. Andererseits sind
aber auch viele fortgelassen oder erscheinen
(oft gekiirzt) am Ende jeden Bandes in der
Masse der .Anmerkungen”; dabei ist es oft
nicht klar, ob die betreffende Anmerkung
Moser oder Nosselt zuzuschreiben ist, da
deren Identifizierung nicht konsequent
durchgefithrt wird. Uberhaupt ist die Praxis
des Herausgebers, seine eigene Meinung
mit der des Verfassers zu vermengen, zu
beanstanden; im Text wei man oft nicht,
wo Moser aufhért und Nosselt anfiangt. Man
sehe sich z. B. 5. 192/93 im 2. Bande an: zu-
nichst bezieht sich das ,idi“ auf Moser,
dann spricht Nésselt plotzlich von ,meinen
Kenntnissen“. Oder man nehme die Beurtei-
lung von Klingler, die bei Moser auf S. 551
bis 553 und 563—565 steht und von N&s-
selt in Bd. 2, S.283—287, zusammengefafit
wird. In der Neuausgabe sind auf S. 285/86
die Ansichten von Moser, Klingler und N&s-



218

selt derart verquickt, daB der ratlose Leser
im unklaren ist, wem die hier vertretenen
Meinungen zuzuschreiben sind. Nur gele-
gentlich identifiziert Nosselt seine persdn-
lichen Urteile (z. B. Vecsey, 11:298). Bei der
Beurteilung zeitgentssischer Geiger, deren
Laufbahn Moser nicht miterlebt hat, ver-
steht es sich von selbst, daf Ngsselt die
Liicken ausfiillt.

Die letzten zehn Seiten des 2. Bandes
(wAussciau des Bearbeiters”) stellen eine
selbstindige Leistung von Nosselt dar, An
einer Stelle (Bd. 1I, Anm. 417) sagt er: ,Idi
kann mids also nidit der Meinung von Boris
Schwarz in MGG 13, Sp. 1769 ansdilieflen.”
Komischerweise stammt die von Nosselt
beanstandete Meinung nicht von mir, son-
dern von Boyden! Doch differieren wir in
manchen Punkten: ich halte z. B. die von
Nosselt vertretene Definition des Vibrato
als eine ,Wiege-Zitter-Bewegung” (11:288)
fiir veraltet und unzeitgemiB. Man braucht
nur das Vibrato einiger GroBmeister wie
Menuhin, Oistrach oder Stern zu beobach-
ten, um festzustellen, daB das Vibrato aus
einer Kombinationsbewegung von Finger,
Handgelenk und mitunter sogar Arm besteht.
Was ebenda bei Nésselt iiber das Vibrato
der ,Alten” steht, bedarf der Klirung und
sollte mit den Ausfihrungen von Boyden
(MGG 13, Sp. 1779—1780) verglichen
werden.

Auch mit Nosselts Beurteilung einiger
zeitgendssischer Geiger bin ich nicht immer
einverstanden, doch sind solche Meinungs-
verschiedenheiten unvermeidbar. ..De gusti-
bus non est disputandum.” Nur im Falle
Carl Flesch fithle ich mich berechtigt, einiges
klarzustellen, da ich als sein fritherer Schii-
ler und Herausgeber seiner nachgelassenen
Werke (42 Etiiden von Kreutzer, Ziirich 1953,
und Violin Fingering : its theory and practice,
London 1966 — letzteres kennt Nosselt
nur in der italienischen Erstausgabe) mit
seiner Methode eng vertraut bin. Die histo-
rische Bedeutung der Flesch-Methode, die
eine wissenschaftliche Analyse des Spiel-
prozesses darstellt und fiir ihre Zeit umwil-
zend war, erkennt Nosselt nicht an; offen-
bar hat er fiir Flesch mehr Respekt als
Sympathie und spricht sogar von der ,Frag-
wiirdighkeit einer bestimmten Spielriditung,
der sich Flesch leider verschrieben hatte”
(11:289/90). Spiter (S. 310) macht Nosselt
den meiner Ansicht nach véllig irrigen
Ausspruch: ,Die Proklamation der ,Kraft-
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quellen als im Ober- und Unterarm lagernd’
(Carl Flesch) entseelt die Geigentongebung.”
Abgesehen davon, daB Flesch weder der
erste noch der einzige war, der das lockere
Handgelenkspiel zugunsten eines freieren
Armes aufgab, ist es durchaus nicht klar,
warum dies zu einer . Entseelung” des
Tones fiihren soll. Flesch vertrat den Stand-
punkt, daB der ideale Geigenton sowohl vom
Vibrato als auch vom Bogen beeinflufit wird,
wobei sich beide Ausdrucksmittel die Waage
halten miissen, um die ideale ,Beseelung”
zu erzielen. Dagegen nimmt Ndsselt an, der
hohe Bogenarm beeintrichtige den Ton, der
dadurch .nur schon ist, unfdhlg zu feinsten
Differenzierungen wund stets in Gefahr,
massiv bzw. sdiwingungslos zu werden"
(II:193). So charakterisiert Nosselt die
Klangerzeugung des Auer- wie des Flesch-
Zoglings und verurteilt damit beide Pad-
agogen. Auf S.316 (Band II) kann man
lesen, daB ,das Violinspiel aller Auer-
Schiller trotz ihrer umbestrittenen wusika-
lischen Reife kalt lift . . . weil die Kontra-
stierung des spirituell-Poetisdien  fehlt,
durch die allein dem Hérer es ersdiauernd
iiber den Ridcken rieselt.” Nosselts einsame
Polemik gewinnt an Pikanterie, wenn man
sich vergegenwirtigt, daB Flesch selbst fiir
die Auerschule sehr wenig iibrig hatte.
Eines hatten aber diese zwei Schulen ge-
meinsam: den sogenannten ,russischen”
Bogengriff, den Nasselt mit offenbarer Anti-
pathie auf S.192/93 (Band II) bespricht.
Die Terminologie stammt von Flesch, und
er beschreibt den Griff in seiner Kunst des
Violinspiels (Band I, S. 51, auch Abbildungen
19, 19a, 21): ,Der Zeigefinger drilckt seit-
lids auf die Stange am Amfang des dritten
Gliedes [von der Fingerspitze zuriickgerech-
net] und wmklammert sie zudem mittels
seines ersten und zweiten Gliedes.” Im
Gegensatz dazu steht die ,dlrere deutsdie
Bogenhaltung” (Zeigefinger im ersten Ge-
lenk) und die franco-belgische Bogenhaltung
(Zeigefinger im zweiten Gelenk). Obwohl
die russische Haltung einen etwas gehobe-
nen Bogenarm mit sich bringt, muB dieser
nicht, wie Nosselt annimmt, ,relativ
steif* sein (I11:192). Flesch selbst hat bis
etwa 1911 den franco-belgischen Griff be-
nutzt, sattelte dann zur russischen Haltung
um, nahm aber von 1930 ab dieser Frage
gegeniiber eine tolerante Haltung ein. Die-
selbe Toleranz kann man bei Auer beob-
achten, dessen Schiiler mit verschiedenen
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Bogengriffen spielen. Das gibt — fast unfrei-
willig — auch Nésselt zu, denn auf S. 193
(Bd. II) sagt er, daB Auer 1926 den ,russi-
schen” Griff gelehrt habe, wihrend er auf
S. 315 erstaunt feststellt, daB die Auersche
Violinschule den sogenannten Campagnoli-
Griff empfiehlt, eine an sich altmodische
Haltung. Uberhaupt ist der von Flesch ge-
taufte ,russische” Griff gar nicht typisch
russisch, und sicherlich wird er nicht all-
gemein in RuBland gelehrt. Nosselt sagt
sogar (11:193), daB dieser Griff schon im
18. Jahrhundert von Corrette und Leopold
Mozart benutzt wurde: in dieser Annahme
stiitzt er sich wohl auf Bilder, die an sich
eine nicht immer zuverlissige Informations-
quelle sind. Was er an gleicher Stelle iiber
die angebliche ,Useleganz" eines hohen
Bogenarmes sagt, ist véllig subjektiv.
Warum soll die an den Oberkdrper haftende
Bogenfithrung eines Szigeti .eleganter”
sein als der freischwingende Arm eines
Menuhin oder der hohe Ellbogen eines
Heifetz? Niemand hat eleganter gegeigt als
Kreisler, und doch war seine Armhaltung
recht hoch. Eigentlich ist die Frage des
besten Bogengriffes eine rein individuelle
und hédngt mit der Physiologie des Spielers
— namentlich mit der Linge seines Armes —
zusammen. Als Moser Anfang des Jahr-
hunderts gegen die hohe .steife” Bogen-
filhrung polemisierte, tat er es als Ver-
treter der Joachim-Schule, deren Hegemonie
er bedroht sah. Heute ist die ganze Frage
akademisch, da die .russische® Bogenhal-
tung sich als gleichberechtigt durchgesetzt
hat, und N@&sselts Polemik erscheint mir
wie ein Kampf mit den Windmiihlen.
Obwohl Nosselt bei seiner Bearbeitung
mit groBer Gewissenhaftigkeit vorging, sind
ihm doch Versehen unterlaufen, auf die ich
hier beildufig hinweisen méchte. In Band ],
S. 185, ist ein wichtiges Notenbeispiel aus-
gelassen, das den EinfluB Vivaldis auf Bach
illustrieren sollte (vgl. Original-Moser
S. 206). Im Tartini-Abschnitt hitte Nosselt
auf S. 235 (Bd.I) bei der Besprechung des
»Adagio de Mr. Tartini varié . . .“ darauf
hinweisen sollen, daB die 17 Diminutionen
der Oberstimme (erstmals von J. B. Cartier
in Paris 1801 verdffentlicht) méglicher-
weise nicht von Tartini, sonden von Car-
tier stammen; darauf hat schon Schering
(SIMG 7, 1905—1906, S. 365 f.) und neuer-
dings auch Paul Brainard (Die Violinsona-
ten Tartinis, Diss. Géttingen 1959, S. 237)

is *

219

hingewiesen. Die Reorganisation des Pariser
Conservatoire im Jahre 1802 hatte nichts mit
der ,Restaurationszeit” zu tun, die erst 1814
begann (11:96). Viotti (I1:100) kehrte nicht
.Ende 1821“ nach London zuriick, sondemn
war noch am 13. Dezember 1822 in Paris,
wo er sein Testament verfaBte; seine Riick-
kehr nach London muB auf 1823 angesetzt
werden (vgl. Viotti-Artikel in MGG). Bei
der Besprechung der Kreutzer-Etiiden (I1:105)
fiihrt Nosselt nach Gerber das Erscheinungs-
jahr 1796 an, doch ist dieses Datum un-
erwiesen, da kein Exemplar dieser Ausgabe
auffindbar ist. Unter den Frithausgaben der
Kreutzer-Etiiden sollte in I[I:106 erginzt
werden: ,40 Etudes ou Caprices . . . a
Leipsic chez Breitkopf & Hdrtel”, ca. 1803.
Dies scheint die fritheste nachweisbare
Ausgabe zu sein (zwei Exemplare in der
Berliner Hochschule; vgl. D. Themelis,
Etude ou Caprice . . ., Minchen 1967,
S. 102). Bei der Aufzihlung der ,Altesten
Musikkonservatorien” (11:347—349) ist zwar
Moskau, aber nicht St. Petersburg erwihnt,
das vier Jahre friiher (1862) gegriindet
wurde und dessen erster Violinpddagoge
Henri Wieniawski war; sein Nachfolger
wurde 1868 Leopold Auer. Die im Anhang
befindlichen Falttafeln (von Moser ,Stamm-
bdume der widitigsten Geigerschulen” ge-
nannt) hat Nosselt dem Original gegeniiber
wesentlich erweitert und modemisiert, doch
weisen sie manche Ungenauigkeiten auf und
stimmen oft mit dem Text nicht iiberein.
So fehlen in der .Russisdien Geigersdiule 1*
als Auer-Schiiler die bestbekannten Namen
(Heifetz, Elman, Milstein, usw.), obwohl sie
auf S. 315/316 (Bd. 1I) richtig aufgezihlt
sind. Der Name Ferdinand Laub fehlt als
Begriinder der Moskauer Geigerschule, ob-
wohl er als solcher auf S.349 erscheint.
Noch schlimmer steht es um Flesch: ihn ent-
deckt man nach langem Suchen unter der
franzosisch-belgischen Schule, und der
Stammtafel nach hat er iiberhaupt keine
Schiiler gehabt; die seiner Schule entstam-
menden Geiger sind an den verschiedensten
Plitzen untergebracht, nur nicht da, wo sie
hingehéren. Dabei spricht der Text (I[:317)
von dem ,riesigen Schitlerkreis® um Flesch
und zihlt auch eine ganze Reihe auf. Flesch
hitte wirklich eine eigene .Stammtafel”
verdient anstelle der obskuren italienischen
Tafeln, die von unbekannten Gréfien wim-
meln. Auch die amerikanische Schule hat
schon eine Anzahl hervorragender Repri-



220

sentanten und wiirde eine eigene Tafel ver-
dienen. Die oft fehlenden Geburts- und
und Sterbejahre hitte Nosselt durch Ein-
sicht in russische oder amerikanische Lexika
feststellen konnen. Allein auf der Seite
»Russische Geigersdiule 1“ lassen sich er-
ginzen: Mlynarski starb 1935, Schmuller
starb 1933, Korguyeff lebte 1863—1933,
Eidlin 1896—1958, Shumsky's Geburtsjahr
ist 1917. Sapelnikov erscheint in russischen
Quellen nur als Pianist (1868—1941). Ahn-
lich lieBen sich viele andere Daten ergiénzen,
doch sind das nur kleine Schonheitsfehler.

Nosselts ,Bibliographisdie Auslese” (Il:
351—354) fithrt nur Werke an, die ,weder
im Text nodt in den Anmerkungen Erwih-
nung fanden.” So eine Anordnung fithrt zu
zeitraubenden Suchereien und ist fiir den
Fachmann hdchst unpraktisch. Der Hinweis
auf das Literaturverzeichnis in ,David D.
Boyden’s Standardwerk” kann einem unein-
geweihten Leser nicht helfen, da das betr.
»Standardwerk” in Nésselts Bibliographie
fehlt. Flesch's oft-zitierte Erinmerungen
eines Geigers kann man nur nach langem
Suchen in Anmerkung 249 (Bd.II) entdecken.
Bei dieser Gelegenheit sei der deutsche
Leser darauf aufmerksam gemacht, daB die
Ziiricher Ausgabe dieser Erinnerungen (1960)
gegeniiber der englischen Erstausgabe (Lon-
don 1957, iibersetzt von H. Keller) um 198
Druckseiten gekiirzt ist, ausschlieBlich der
Vor- und Nachworte. Wenn man auch in der
deutschen Ausgabe das angenehme Gefiihl
hat, den Originaltext des Autors zu lesen,
so ist es doch ratsam, sich bei Zitaten zu
vergewissern, ob nicht etwas gekiirzt ist.
A propos Ubersetzung: weshalb ist Thibauds
Un violon parle in der italienischen Ausgabe
angefithrt?

Drucktechnisch empfindet man es als
storend, daB die Originaltitel von Kompo-
sitionen oder Biichern nicht kursiv gesetzt
worden sind, wie es in Mosers Originalaus-
gabe der Fall war. Eine Reihe von Druck-
fehlem haben sich eingeschlichen, besonders
bei englischen Zitaten. Am Schluf der An-
merkungen zum 1. Band ist ein Irrtum in
der Numerierung unterlaufen: die Anmer-
kungen sollten mit Nr. 332 enden, wihrend
die Nrn. 324 und 325 nicht hierher gehéren,
sondern viel frither eingereiht werden
miiBten.

Trotz mancher Vorbehalte mu man an-
erkennen, daB Hans-Joachim Ngsselt eine
schwierige Aufgabe gewissenhaft und sach-
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kundig angepackt hat. Sicherlich wird Mosers
wertvolles Werk auch in der Neubearbei-
tung viele Freunde finden, obwohl Besitzer
der Originalausgabe sich von ihr nicht
iibereilt trennen sollten. Ubrigens schrieb
Moser in seinem Vorwort (1923), daB sein
Buchmanuskript urspriinglich einen , fast drei-
fadien Umfang” hatte und er es zum Druck
stark kiirzen muBte; in der Tat beschreibt
er die gedruckte Fassung als einen ,Extrakt”
seiner Forschungsergebnisse. Das ungekiirzte
Manuskript hat Moser seinerzeit der Musik-
abteilung der Preussischen Staatsbibliothek
in Berlin i{ibergeben. Es wire interessant,
festzustellen, ob es sich noch dort befindet;
wielleicht enthilt es ungehobene Schitze.
Boris Schwarz, New York

Karl Gustav Fellerer: Die Mono-
die. Kéln: Amo Volk Verlag Hans Gerig KG
(1968). 67 S. (Das Musikwerk. 31.)

Der Herausgeber des bereits iiber dreifig
Hefte umfassenden ,Musikwerks” Karl
Gustav Fellerer hat selbst die Redaktion
des Heftes der Monodie iibernommen. Mit
23 Musikbeispielen gibt er ein iibersicht-
liches und umfassendes Bild des einstimmi-
gen Sologesanges von etwa 1500 bis 1650.
In der , Gesdiiditlidien Einfithrung” wird auf
Prinzip und Erscheinungsweise der Monodie
insgesamt und auf entsprechende andere
Hefte des . Musikwerks" hingewiesen. Deut-
lich wird der aus der dlteren Polyphonie her-
ausgewachsenen Monodie des 16. Jahr-
hunderts der rein harmonisch begleitete
Sologesang der Florentiner Camerata und
ihrer Nachfolger gegeniibergestellt. Die Be-
deutung der Lautentabulaturen fiir die
Herausbildung des instrumental begleiteten
Sologesangs wird gewiirdigt, auch die vir-
tuose Diminutionskunst der Gesangssolisten
durch charakteristische Beispiele belegt. Die
Ubertragung monodischer Prinzipien auf das
Strophenlied, das Duett und die instrumen-
tale Violinsonate wird geschildert. Besonders
hinzuweisen ist auf die Heranziehung auch
unbekannter Musikbeispiele sowie auf den
Hinweis der Bedeutung der Kirchenmusik
der Jesuiten, welche die Monodie in Deutsch-
land bekannt machten. Trotz des scheinbar
geringen Umfanges wird in diesem Heft
eine Vielfalt von Erscheinungsweisen der
Monodie an praktischen Beispielen gezeigt,
unter denen einige besonders interessante
chromatische Stiicke von G. P. Nodari und
Lorenzo Allegri zu erwdhnen sind.

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig
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Anna Amalie Abert: Die Opern
Mozarts. Wolfenbiittel und Ziirich: Moseler
Verlag (1970). 114 S.

.Zuw ersten Male hatte icdh jedenfalls das
Gefiihl, ein Werk nidit bloff erdadit, sondern
audt wirklidh erlebt zu haben™, mit diesen
Worten kennzeichnet der groBe Mozart-
forscher Hermann Abert in seinen Lebens-
erinnerungen den AbschluB seiner Arbeiten
an der fiinften Auflage von Otto Jahns
Mozart, der aber im Grunde nun sein ur-
eigenstes Werk iiber Mozart geworden war.
Waren doch nicht nur Retuschen ange-
bracht, sondern in groBem MaBe villig
selbstindige und neue Abschnitte eingefiigt
worden. Genau vor fiinfzig Jahren war
der erste Band fertiggestellt worden und
am 25. Mirz 1971 hitte Hermann Abert
seinen einhundertsten Geburtstag feiern
kénnen: sicher Griinde genug, dieses bedeu-
tenden Gelehrten und Forderers der deut-
schen Musikwissenschaft in Dankbarkeit zu
gedenken.

Gleichsam als Geburtstagsgeschenk legt
Anna Amalie Abert ihre Abhandlung iber
Die Opern Mozarts vor. Niemand wird sich
mehr iiber die Problematik im klaren sein,
die die Bearbeitung dieses Themas gerade
im Hinblick auf das Standardwerk Aberts
mit sich bringt, als die Verfasserin. Da8 sie
es trotzdem gewagt hat, ist achtens- und
lobenswert. In fiinf Kapiteln wird in chrono-
logischer Ordnung das gesamte Opernschaf-
fen Mozarts behandelt. Dabei empfindet man
die klare, sachliche, analytisch-besdhrei-
bende Darstellung der Gegebenheiten als
besonders angenehm. Zahlreiche Noten-
beispiele dienen der Veranschaulichung des
Gesagten. Leider fehlt ein Literaturverzeich-
nis, in dem die neuesten, in den Anmerkun-
gen teilweise genannten Arbeiten zu diesem
Thema systematisch und leicht iiberschaubar
hitten aufgefithrt werden kénnen. Dagegen
ist der Benutzer dankbar fiir das ange-
fiigte Personenregister.

Die Verfasserin schildert Entstehung und
Aufbau der einzelnen Opern, versteht es
durch feinsinnige Beobachtungen die viel-
féltigen Beziehungen der Mozartschen Opern
untereinander wie auch vor allem inner-
halb der einzelnen Werke selber aufzuzeigen,
macht treffende Bemerkungen zu den ein-
zelnen Personen und ihrer musikalischen
Charakterisierung durch Mozart wie iiber-
haupt zu der Gestaltung der Gesangspartien
und geht vor allem ausfiihrlich auf das Ver-
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hiltnis des Komponisten zum Libretto ein.
Bewuft hat sie darauf verzichtet, den Inhalt
der einzelnen Opern wiederzugeben, wo-
durch nur unnétige Lingen entstanden
wiren. Wer hier unkundig ist, hat ja die
Maéglichkeit, sich an anderer Stelle zu infor-
mieren. Hie und da vermiBt man den einen
oder anderen Hinweis, so z. B. bei der Be-
sprechung der Arie der Ilia im Idomeneo,
»Se il padre perdei®, darauf, daB Mozart
hier eine seiner ersten Partien fiir Solohormn
schrieb, oder darauf, daB bei der Urauf-
fihrung dieser Oper in Miinchen wahr-
schsinlich keine Posaunen benutzt worden
sind.

Wer sich heutzutage mit Fragen der Oper
eingehend auseinandersetzen will, hat im
Grunde nur zwei Moglichkeiten: entweder
er unterzieht sich der Miihe, eine Problem-
geschichte der Oper zu schreiben, welche
Aufgabe kaum l&sbar ist, oder er beschriankt
sich auf die Mitteilung von Beobachtungen
an einzelnen Werken unter Beriicksichtigung
ihrer eigenen und der allgemeinen geschicht-
lichen Situation. Die Verfasserin hat sich
mit Recht Ffir die zweite Moglichkeit ent-
schieden. Auf diese Weise ist eine lesens-
werte Studie iiber Die Opern Mozarts ent-
standen, fiir die, so kdnnte sich der Rezen-
sent vorstellen, insbesondere die Studieren-
den der Musikwissenschaft, aber auch die
Studierenden der Musikhochschulen dankbar
sein werden.

Christoph-Hellmut Mahling, Saarbriicken

Hermann Abert: Die Lehre vom
Ethos in der griechischen Musik. Zweite Auf-
lage (unverdnderter Nachdruck der ersten
Auflage von 1899). Tutzing: Hans Schneider
1968. X und 168 S.

Man legt Hermann Aberts Buch iiber Die
Lehre vom Ethos in der griechischen Musik
mit einem Gefiihl aus der Hand, von dem
man sich eingestehen sollte, daB es Spuren
von Beschimung und Neid enthilt. Nicht
nur, daB eine Entwicklungsstufe, auf der
eine Dissertation zum Standardwerk werden
konnte, das noch nach siebzig Jahren nach-
gedruckt zu werden verdient, als glickliche
Zeit einer Wissenschaft erscheint. Entschei-
dend ist ein anderes Moment. Sofern Histo-
rie eine Form ist, in der wir uns ein Stiick
Vergangenheit zu eigen machen, darf die
Darstellungsweise, die wir fiir die Uberlie-
ferung finden, nicht als Akzidens, als bloBe
AuBenseite, auf die es nicht ankommt, mi8-
verstanden und abgetan werden; sie ist
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vielmehr, als Ausdruck einer Beziehung zum
Gegenstand, substantiell. Formal und lite-
rarisch betrachtet aber zeigt Aberts Buch
Eigenschaften, die uns fast unerreichbar
geworden sind. Die Sicherheit, mit der die
Sachverhalte gruppiert, die Proportionen
bestimmt und die Akzente gesetzt werden,
ist untriiglich; fast scheint es, als hitten sich
die Fakten, die uns eher sperrig und verstreut
vorkommen, danach gedringt, sich in eine
Darstellung einzufiigen, die sich als Buch im
unverwisserten Sinne des Wortes prisentiert
und den Eindruck von liickenloser Geschlos-
senheit vermittelt, ohne daB andererseits
das BewuBtsein, daB Erkenntnis immer unab-
geschlossen ist, ginzlich abgeschnitten oder
unterdriickt wiirde. Und so geriit angesichts
der Lehre vom Ethos, obwohl manche der
psychologischen und musiktheoretischen Vor-
aussetzungen des Buches unleugbar veraltet
und briichig sind (die Identifikation von
Ethos und Pathos ist ebenso fragwiirdig wie
die Deutung der Mese als Tonika), die
gewohnte Vorstellung eines einfachen, unge-
brochenen Fortschritts der Geschichtswissen-
schaft ins Zwielicht des Zweifelhaften. Der
Zuwachs an Kenntnissen, so scheint es, ist
durch einen Verlust an Form erkauft, einer
Form, die keine gleichgiiltige AuBerlichkeit,
sondern ein entscheidendes Moment des
BewuBtseins von der Vergangenheit ist. (Das
Neue an dem Buch war iibrigens weniger,
wie Heinrich Hiischen im Vorwort des Nach-
drucks meint, daB Abert die Ethoslehre ins
Zentrum riickte, als daB er deren Gegner, die
er als Formalisten abstempelte und als Sophi-
sten denunzierte, entdeckte und in ihrer
historischen Bedeutung erkannte.)

Carl Dahlhaus, Berlin

Hermann Erpf: Form und Struktur
in der Musik. Mainz: Verlag B. Schott’s
Sohne 1967. 221 S.

Der Autor legt hier eine Zusammen-
fassung dessen vor, was er zu diesem
Thema aus iiber fiinfzigjghriger Arbeit und
Enfahrung zu sagen hat. Die Titelwahl
greift mitten hinein in die Begriffsproble-
matik, die sich in neuerer Zeit um den
Begriff .Form® gebildet hat. Sprach man
frither stets von Form, so trat an seine
Stelle allm&hlich die Bezeichnung ,Struktur®.
Da auch diese rasch abgegriffen war, nahm
man seine Zuflucht zum Begriff ,Para-
meter”, den der Autor jedoch begriindet
ablehnt und meidet. Indem er das Verhiltnis
zwischen den Begriffen Form und Struktur
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in axiomatischer Weise mit dem Satz defi-
niert, ,Form in der Musik ist das hdrende
Erleben einer Struktur, grenzt er den Um-
fang dessen ab, was Musik sein soll und
faBt die .Form“ als Voraussetzung und
Bestandteil des Erlebens. Das bedeutet, daB
Musik immer bezogen ist auf den Menschen:
oihre Struktur wmag ,objektiv' festlegbar
sein, thre ,Form' existiert nicht aufler ihm".

Das Buch zeigt eine Zweigliederung in
einen speziellen, historisch bezogenen und
einen systematischen Teil. Im ersten Teil
werden die speziellen Formen in begrenzter
Auswahl betrachtet, die Beispiele aber von
vornherein iiber die europdische Musik
hinaus ausgedehnt. Im systematischen Teil
werden die grundsitzlichen Fragen der
Maéglichkeiten musikalischer Formung unter-
sucht. Die Darstellung baut nicht gerad-
linig auf, greift vielmehr haufig zuridk,
wodurch das an fritherer Stelle Gesagte
modifiziert und prizisiert wird. Ein apodik-
tisches Vorgehen wird dadurch vermieden.
Zur Erleichterung des Verstindnisses wird
auf eine starre Terminologie mit neuen
Fremdworten verzichtet und so weit als
moglich dem Sprachgebrauch gefolgt.

Zunichst wird gesagt, ,Form ist das, was
der Komponist als Musiker aus Tdnen zu-
sammensetzt, komponiert'*. Als formale
Aussage wird gewertet, was das Verhiltnis
der Tone untereinander betrifft. Die Defi-
nition, .Form einer Musik ist die Gesamt-
heit der Beziehungen ihrer Téne", dient als
vorldufige Arbeitshypothese. Zur speziel-
len Formbetrachtung werden drei iiber-
geordnete Formprinzipien eingefiihrt, nim-
lich .Rethung®, ,Gleicdigewidstsbildung”
und ,Entfaltung”.

An einfachen Volksliedern aus verschie-
denen geographischen Bereichen (auch Uber-
see) wird nachgewiesen, daB diese die
Reihung zur Formgrundlage haben. Ver-
gleiche weisen auf {iberraschende Uberein-
stimmung hin, die als gemeinsame Grund-
ziige der Veranlagung, der musikalischen
Bediirfnisse interpretiert werden. Fiir die
Gleichgewichtsformen prigt der Verfasser
den Begriff ,Dualform”. Thre wichtigste, der
Sonatensatz, wird zweigliedrig verstanden
mit Unterteilung in beiden Hailften, wenn
man wolle also viergliedrig. Die Wieder-
holung der Exposition erfolgt nicht bei-
ldufig, sondern sei konstituierender Bestand-
teil der Form; ihr Schema laute daher E—
W—D—R. Die Auflésung der Gleich-
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gewichtsformen wird als ProzeB der Ver-
schleierung der tonalen und thematischen
Bezichungen erkldrt. Die neue Formkraft,
die ,Entfaltung”, erscheint als Zielrichtung
des Zeitablaufs, in der die Glieder dem
Ganzen zustreben und die Form sich in
einer ,Kette vou Kulminationen® erfillt.
Gegeniiber der linearen Abschnittsfolge in
der Reihenform oder den Riickgriffen zur
Herbeifithrung der Schluferwartung in der
Gleichgewichtsform herrsche hier Ziel-
gerichtetheit in den Teilen wie im Ganzen.

Dies alles wird durch sorgfiltige Ana-
lysen markanter Beispiele belegt und er-
ldutert. Besonders hervorzuheben sind die
Analysen von Werken aus der Neuen
Musik (Schénberg, Webern, Hindemith, Stra-
winsky etc.)

Im systematischen Teil wird nach den
Bedingungen und Voraussetzungen gefragt,
unter denen Musik zustandekommt. Sie
sind von dreifacher Art: ein materieller
Vorgang im Auferen, ein physiologisches
Aufnahmeorgan, das psychologische Wahr-
nehmen und BewuBtwerden. Aus der Be-
obachtung, daf der erste Ton nicht erkennen
lasse, ob ihm ein bestimmter zweiter folgen
kdnne oder miisse, resultiert, daB im ,Mate-
rial“ selbst keine Anordnungstendenzen
fir die Formung eines Zusammenhangs
gegeben sind. Enthalten somit die physi-
kalischen Grundmerkmale der Tdne keine
Anweisungen, nach denen sie zu Tongrup-
pen und gréferen Zusammenhingen anein-
andergefiigt werden miifiten, so liefern sie
doch Gesichtspunkte fiir den Vergleich und
die Beschreibung solcher Zusammenhinge,
die ,Formkriterien®.

Gliederungsmittel ergeben sich aus den
physiologischen Bedingungen, die von der
Funktion des Aufnahmeorgans, des Ohres
also, bis zur Stufe des Wahrnehmens und
BewuBtwerdens reichen. Wihrend zwei zu-
sammenklingende Téne vom Standpunkt der
Materialbetrachtung aus eine Zweiheit dar-
stellen, erfolgt erst im Hérvorgang eine
Integration der Teile zu einem — neuen —
Ganzen, einem Eindruck, der ungewollt
eintritt und vom Horer nicht vermieden
werden kann. Der Musikton erhilt auf
diese Weise neue Eigenschaften, die har-
monische, melodische, und rhythmische
»Qualitdt”,

Konstitutive Formgesetze werden aus den
psychologischen Forderungen, als deren
wichtigste die nach Einheit bzw. Ganzheit
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erscheint, abgeleitet. Die Gesamtheit der
satztechnischen Mittel, welche den Eindruck
der Ganzheit hervorruft, wird nun als
.Form" bezeichnet. Voraussetzung der Ein-
heit als Ganzheit ist der innere Zusammen-
hang, die erlebbare Gliederung, welche erst
die auf inneren Zusammenhang gegriindete
Einheit .geformt” erscheinen 1iBt. Die For-
derung nach Einheit und Gliederung, aus
der sich die Formgesetze herleiten, hat ihre
Wurzel in der zwar beschreibbaren, aber
nicht weiter zuriickfiihrbaren psychischen
Konstitution des Menschen. Diese schlieft
ein dsthetisches Bediirfnis und ein mit ihm
korrespondierendes &sthetisches Vermégen
ein, das neben anderen Komponenten in
einem allgemeinen Sinn das Formgefiihl
enthilt. Die Enddefinition lautet: ,Form in
der Musik ist letztlich nicht fixierbar und
kann nidit aufgezeichnet oder wmit Worten
eindeutig festgelegt werden. Wenn sie wirk-
lidh Form ,in der Musik' ist, so existiert sie
nur in der Vorstellung des Komponisten, in
der spontan nachbildenden Gestaltung des
Interpreten und im vollziehenden Erleben
des Hérers; und bel allen dreien nur soweit,
als thr individuelles Vermdgen zureicht. Das
Formerlebnis ist durdhaus individuell und
jedesmal wneu. Dies ermdglidit eben den
unerschdpflicien Relditum der Kunst®.

Erpfs Versuch ist vor dem Hintergrund
ethnomusikologischer Verstindnishaltungzu
sehen. Die Gemeinsamkeiten, auf die er
verweist, rufen nicht nur die Definitionen
der Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts
in die Erinnerung, Musik sei eine ,langue
naturelle et wuniverselle”, sondern noch
weiter zuriickliegende Theoretikertriume,
wie sie sich in Mersennes Harmonie uni-
verselle von 1627 spiegeln. Ja, sie verbin-
den sich mit den friilhen Fundamenten
modemer Wissenschaft, die Francis Bacon
gelegt hat, in dessen Novum Organum vom
Jahr 1620 es dem Sinne nach heifit: ,Die
Untersuchungen zur Naturgeschicite miissen
eine andere Richtung nehmen. Stets ist man
damit besdhiftigt, die Versdiiedenheiten der
Dinge festzustellen. Um jedods in die Ge-
heimnisse der Natur einzudringen, mufl der
Geist unabldsslg darauf gerichtet sein, die
Ahnlidhkeit der Dinge und thre Amalogien
zu entdecken und zu beobaditen, denn sie
sind es, weldie die Einheit in der Natur
bewirken”,

Der dem Buch zugrunde liegende Form-
begriff ist hergeleitet aus den materiellen,



224

physiologischen und psychologischen Vor-
aussetzungen und Bedingungen unseres
Musikhérens und -erlebens, nicht jedoch,
wie es meist geschieht, aus konkreten For-
men, die einem begrenzten Bereich der
Musikgeschichte entstammen. Erpf wendet
sich gegen eine mechanistische Musikbe-
trachtung von der Physik her. Allein die
psychische Anlage des Menschen treffe aus
dem physikalischen Kontinuum der akusti-
schen Schwingungen Auswahlen, die erst
dadurch Musik werden und das Form-
Erleben ermdglichen. Zur Stiitze Ffiihrt er
Zitate aus Werken von W. Heisenberg und
E. Schrodinger an. In der Abwendung von
mechanistischen Auffassungen distanziert er
sich sowohl von dem eleatisch-rationali-
stischen Grundsatz, daf nur das Erklidrbare
wirklich sei und alles ,begriindet® werden
miisse, als auch von der Ansicht, daB alles
was rational, durch Ma# und Zahl festgelegt
werden kann, dann auch vollkommen erfaBt
sei. Gegen einen naheliegenden Formalismus
wendet er sich mit der eindringlichen War-
nung vor Yorstellungen, die in bestimmten
Gattungen (Fuge, Sonate etc.) ,mormale”
Regeln der formalen Gestaltung erblicken,
~man wiifite denn simtliche Fugen von ]. S.
Badi fiir anormal erkldren”. In den Form-
betrachtungen spielt die ,Elastizitat* der
Form, worunter die formale Mehrdeutig-
keit eines konkreten Musikwerks zu ver-
stehen ist, eine wesentliche Rolle. Allein
auf den Horer komme es an, was und wie-
viele von den Beziehungen im Tonablauf
er hére und erlebe, ,objektiv* lasse sich
nicht festlegen, was davon gehért werde
oder gehdrt werden miisse. Hinsichtlich des
Geltungsbereichs der Formgesetze stellt er
die These auf, daB die allgemeinsten Form-
prinzipien allen Kulturen gemeinsam seien.
»Die spezielle Konfiguration dessen, was wir
,Sonate’ oder ,Fuge’ wnenmnen, gehdrt nur
unserer Kuitur an; aber das allgemeine
Prinzip, daff Wiederholung kontrastfordernd,
spannend wirkt, gilt iiberall, wo musiziert
wird. Ebenso gibt es iiberall die Forderung
nadh Einheit und Gliederung und itberhaupt
die Mdglidikeit von Wiederholung, Variante
und Kontrast®.

Die klare, unkomplizierte Darlegung oft
schwierig zu fassender Sachverhalte macht
das Buch auch fiir den Laien, den Musik-
freund, anziehend. Mit Vorbedacht werden
oft ,Selbstverstindlichkeiten“ ausgespro-
chen, weil sie vielfach geleugnet, vergessen
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oder zu wenig beachtet werden. Allerdings
miissen dafiir manche Lingen in Kauf ge-
nommen werden. Die Beispielwahl, ein
gewiB auch den Autor selbst nie ganz be-
friedigendes Ergebnis von Selektion und
Planung, hitte namentlich im Bereich der
exotischen Folklore die neueren ethnomusi-
kologischen Ferschungen des Auslandes (J.
Chailley u. a.) stirker einbeziehen kdnnen.
Zu bedauern ist auch, daf neueste Ergeb-
nisse auf dem Gebiet der experimentellen
Psychologie des musikalischen Hérens (H.-P.
Reinecke) nicht beriicksichtigt werden konn-
ten, da sie zum Zeitpunkt der Fertigstellung
des Manuskripts noch nicht vorlagen.

Die betont anthropozentrische Grund-
legung mag vielleicht Widerspruch heraus-
fordern, doch wird sie schwerlich widerlegt
werden konnen, weil Erpfs Begriffssystem
mit zunehmend schirferen Definitionen so-
wohl auf dem historischen Bestand der
Musik (bis zur Gegenwart) wie auf den
neuen Ergebnissen der Hilfswissenschaften
(Akustik, Tonphysiologie, Tonpsychologie)
beruht. Die Korrespondenzen zwischen den
theoretischen Feststellungen des zweiten
Teils mit den zum Teil iiberraschenden prak-
tischen Befunden des ersten stiitzen sich
gegenseitig in eindrucksvoller Weise. Das
Buch ist keine praktische Formenlehre im
bisherigen Sinn, sondern eine Einfithrung in
das formale Hdren von Musik, eine Schulung
des musikalischen ,Formgefiikls“, in dem
der Verfasser eine Voraussetzung des analy-
tisch-theoretischen Formverstindnisses er-
blickt. Seine These von der globalen Gel-
tung der allgemeinen Formprinzipien ver-
weist auf die Notwendigkeit umfangreicher
Untersuchungen, um am konkreten Beispiel
der Kunstmusik auBereuropdischer Kulturen
die Nachweise dafiir zu erbringen. Das hier
zu sichtende Material ist heute noch kaum
geniigend erschlossen. In solchem Verstande
des Ansatzes und Ausblicks legt das Buch
einen Grund zu vielfiltigen Formunter-

suchungen. Albert Palm, Schramberg

Helga Ettl: Petruschka. Stuttgart:
Ernst Klett Verlag 1968. 187 S.

Das Buch ist nicht eine Monographie des
gleichnamigen Balletts von Strawinsky, son-
dern soll als Modell zur Werkbetradstung im
Musikunterridit  (Untertitel) dienen. Es
unterscheide sich, so gibt die Verfasserin zu
verstehen, in seiner didaktischen Konzeption
von allen vergleichbaren musikpddagogischen
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Arbeiten dlteren Datums, gerade die Neu-
artigkeit aber solle und miisse Schule
machen, weil herkémmliche Unterrichtsver-
fahren versagt hitten. Am Beispiel
Petrusdika will Helga Ettl verdeutlichen,
wie sie sich einen Musikunterricht neuen
Stils, aber auch, wie sie sich Literatur Fir
einen solchen Musikunterricht vorstellt. Was
die musikpidagogische Literatur betrifft, so
lassen sich grob drei Typen von Biichern
unterscheiden: der ,Leitfaden”, der dem
Lehrer Stoff und Methode minutidés vor-
schreibt, die Anleitung, die den Lehrer in
ein Stoffgebiet einfilhrt und ihm Methoden
offenliBt oder nur vorschligt, und die Mono-
graphie, die fiir ein Stoffgebiet wirbt, indem
sic dessen Probleme nach dem jiingsten
Stande der Forschung darstellt und zu wei-
teren Studien anregt. Frau Ettls Buch ist dem
mittleren Typus zuzurechnen, es macht dem
Lehrer vor, wie eine ,Sachanalyse“, das
Herzstiick aller Unterrichtsvorbereitung, aus-
zusehen habe und welche methodischen,
unterrichtspraktischen Folgen sich daraus
ergeben konnten; der Stoff gilt als vorgege-
ben, er wird fiir den Lehrer gleichsam auf-
bereitet und handlich gemadht, und das um-
fangreiche Literaturverzeichnis dient eher
der Beglaubigung als dem Anreiz. Die Schul-
wirklichkeit rechtfertigt eine Bescheidung
solcher Art. So deutlich sie sich gegen das
Leitfaden-Unwesen stellt, so niichtern sieht
die Verfasserin doch die verhiltnismiBig
engen Grenzen, die den Musiklehrern gegen-
wirtig noch durch die Art ihrer Ausbildung
gezogen sind: sie lesen nicht gern. Fiir musik-
pidagogische Arbeiten, die sich auf dem
schmalen Grat zwischen fachlicher Géngelung
des Lehrers und Wedckung eines frei schwei-
fenden, forschenden Interesses bewegen, wird
Helga Ettls Petrusdika auf absehbare Zeit
als Modell gelten diirfen. — Was den Unter-
richtsstil betrifft, so fallt die Entscheidung
weniger leicht. Nicht daB das Hantieren mit
Legetafeln, Farbteppichen, graphischen Dar-
stellungen oder Partiturmodellen anfechtbar
wire, aber die didaktische Betulichkeit, die
technische , Unterrichtshilfen” nicht entbeh-
ren zu kénnen glaubt, findet ihr Aquivalent
in jener Distanzlosigkeit, die sich Kritik an
einem Unterrichtsgegenstande einzig deshalb
versagt, weil dieser ,vorgegeben” sei. DaB
Petruschka ein auf der Hochebene der aller
Kritik entzogenen Meisterwerke angesiedel-
tes Werk sei, wird denn auch in keiner Zeile
des Buches bezweifelt. Die Griinde, die eine
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padagogisch so versierte Autorin zum Ver-
zicht auf eine paddagogisch entscheidende
Chance genétigt haben kénnen, sind bezeich-
nend. Bis in die Wortwahl hinein macht sich
eine gewisse Bedringnis geltend, die Auto-
rin fithlt sich nicht nur eingeengt zwischen
Erziehungswissenschaft und Musikwissen-
schaft, sondern offenkundig auch MiBver-
stindnissen ausgesetzt, die durch die
Unschirfe der benutzten Termini hervor-
gerufen werden konnten. Sie weiB, daB allein
ein Wort wie , Werkbetrachtung” an Adornos
Formulierung von der Betrachtung aufge-
bahrter Kulturgiiter denken li8t, und so
wehrt sie sich gegen das Mifverstindnis mit
dem Satz ,Die Kunst fordert ein ebenso
wadhes und zur Begriffsbildung, zu Verglei-
chen, Folgerungen und Schliissen fdhiges
Bewufltsein wie jede amndere Geisteswissen-
schaft” (55). Fiir diese simple Feststellung
wiederum bemiiht sie zuvor aber den Pad-
agogen H. v. Hentig, als gelte es, eine iiberaus
gewagte These theoretisch abzusichern. Dic
Schwierigkeiten der von ihr propagierten
»Werkbetrachtung® wiederum bezeichnet sie
als das ,Problem der werkimmanenten Inter-
pretation im Musikunterridit® (7). In dem
BewuBtsein, Neuland betreten zu haben, baut
sich die Autorin so Schutzwille auf, die sich
nicht selten als Hindernisse erweisen. Die-
jenigen, welche sich ihr .Modell“ zum Vor-
bild nehmen, werden es sich leichter machen
kénnen. Lars Ulrich Abraham, Freiburgi. Br.

Ferdinando De Angelis: Organi
e organisti di S. Maria in Aracoeli. Roma:
Convento S. Lorenzo in Panisperna (1969).
131 S.

Das Buch verdankt seine Entstehung einem
Artikel von Alberto Cametti, der in der
Rivista Musicale Italiana, Turin 1919, eine
Studie iiber Organi, Organisti ed Organari
del Senato e Popolo Romano in S. Maria in
Aracoeli (1583—1848) erscheinen lieB. (Jg.
XXVI,S.441—485.— Merkwiirdigerweise gibt
der Verfasser diese Zeitschrift nicht an, son-
dern zitiert nach einem Sonderdruck.) Die
dort vorgelegten Forschungen regten De An-
gelis an, einige Irrtiimer zu berichtigen und
das Material zu erweitern. In dem Bemiihen
um die Vervolls_indigung hat der Verfasser
eingehende archivalische Untersuchungen zu
dem Thema durchgefiihrt, die fiir den lénge-
ren ersten Teil, die .organi di Aracoeli®,
eine Reihe von Briefen, Quittungen der
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Orgelbauer
Rate ziehen.

Im ganzen sind es sieben Orgeln, z. T. in
kleinerem Umfang von Portativen, die von
De Angelis mit unterschiedlich vollstindigen
Daten behandelt werden. Nach dem beschei-
denen Anfang einer Kleinorgel von Dario de
Mezzana 1583 vermittelt der Verfasser aus-
fiihrlicher die Geschichte der ersten groBen
Orgel in der Basilika in Aracoeli. Der aus-
fithrliche Vertrag zwischen dem Popolo
Romano und den Orgelbauern Benvenuti und
Francesco Palmieri vom 10. 12. 1585 ist in
seinen wesentlichen Teilen abgedruckt, und
wir erfahren daraus, daB Emilio de’ Cava-
lieri, der Verfasser der Rappresentazione di
Anima e di Corpo, als entschiedener Mit-
berater beim Bau der Orgel hinzuzuziehen sei.
Die Fertigstellung, zunichst nach einem
Jahr vorgesehen, zieht sich bis 1587 hin und
diirfte, wie De Angelis richtig vermutet,
auch dann noch nicht ganz vollendet fiber-
geben worden sein. Uber die Forschungen
Camettis hinaus wertet der Verfasser Gut-
achten, amtliche Nachrichten und Reparatur-
rechnungen aus. In den republikanischen
Wirren am Ende des 18. Jahrhunderts wurde
die Orgel durch Abbau der Metall- und
Holzteile vollstindig zerstdrt.

Die wedhselvolle Geschichte der verschie-
denen Orgelwerke kann hier nicht vollstidn-
dig behandelt werden. Bemerkenswert ist
noch der Neubau einer groBen Orgel ,Marti-
nelli“ 1847, die 1926 wegen der nicht mehr
lohnenden Reparaturausgaben nach Nemi
bei Rom verkauft wurde. Eine ausfiihrliche
Behandlung erfihrt das Instrument des Gio-
vanni Tamburini. Der Verfasser beschreibt
zunichst etwas umstindlich das Aufkommen
der Initiative fiir den Bau, die Beschaffung
des Geldes durch Sammlungen und die Pla-
nung fiir den Zeitpunkt der Wiederkehr des
700.Todestages des Franziskus von Assisi. Die
Orgel wird dann auch 1926 fertiggestellt und
besitzt 97 Register bei 3 Manualen und dem
Pedal. Nach einigen Verbesserungen stellt
sie heute ein wiirdiges Instrument fiir den
weiten Raum von S. Maria in Aracoeli dar.

Im letzten Viertel des Buches werden die
Organisten der genannten Kirche behandelt.
Die Ausfiihrungen beginnen aber erst 1828
mit Mariano da Valuntano. Fiir die dltere
Zeit wird auf die Untersuchungen von
Cametti verwiesen, denen der Verfasser
nichts hinzufiigen konnte. So blieben also
von 1828 bis 1914 sechs Vertreter des Orga-

und Stiftungsdokumente zu

Besprechungen

nistenamtes iibrig, von denen Pater Hart-
mann (biirgerlicher Name: Paul Eugen Josef
An der Lan-Hochbrunn) international be-
kannt wurde (s. MGG 5, Sp. 1759 bis
1761). Da letzterer bereits im Jahre 1906
Aracoeli verlieB, um nach Miinchen iiberzu-
siedeln, und De Angelis keinen Nachfolger
nennt, trifft die Kapiteliiberschrift ,Orga-
nisti di Aracoell (1828—1914)“ nicht ganz
zu.
Einige zeichnerische Beigaben von Nino
Delle Site, die Orgelprospekte, Orgeltische,
ein Regal, eine Musikempore mit Singern
und Instrumenten in stilisierter Form dar-
stellen, dienen der Ausschmiickung und
haben keinen informatorischen Charakter.
Sie unterstreichen die mit viel persdnlicher
Anteilnahme geschriebenen Ausfithrungen,
die trotz anzuerkennender Korrekturen und
der Heranziehung weiterer Quellen den
Artikel von Cametti nicht ersetzen. Der auf
vollstindige Orientierung bedachte Leser
wird mit Gewinn auch die iltere Verdffent-
lichung zum Thema mitheranziehen.

Georg Karstddt, Libeck

Pierluigi Petrobelli: Giuseppe
Tartini. Le fonti biografiche. Wien: Uni-
versal Edition 1968. 166 S. (Studi di Musica
Veneta. [.)

Die Forschung iiber das Leben und das
Werk Giuseppe Tartinis (1692—1770) ist
erst in den etwa vier letzten Jahrzehnten
richtig in Gang gekommen, vor allem durch
die Arbeiten von David D. Boyden, Paul
Brainard, Minos Dounias, Erwin R. Jacobi,
Pierluigi Petrobelli u. a.

Petrobelli legt nun eine Studie vor, die
verschiedene, zum Teil unbekannte bio-
graphische Informationen kritisch beleuchtet
und auswertet. Zunichst steht die Leichen-
predigt des jungen, damals erst 21jdhrigen
Pfarrers Francesco Fanzago zur Diskussion.
Sie wurde im Todesjahr 1770 im Sommer
gedruckt, wobei verschiedene Anmerkungen
beigefiigt wurden. Petrobelli ist dann den
Quellen nachgegangen, die Fanzago vermut-
lich fiir seine Leichenrede benutzt hat. Denn
der Autor behauptet, daB sich Fanzago und
Tartini sehr wahrscheinlich nicht gekannt
hitten. An Hand von auffélligen Analogien
stellt er in Padua verschiedene Quellen fest:
eine anonyme Biographie, die Abschrift eines
Briefes von Tartini (gerichtet an den Padre
Giuseppe Paolucci), einen kleinen Traktat,
betitelt Illustrazione di Giuseppe Tartini
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delle scoperte da lui fatte nella vera scienza
dell’ Armonia (letzterer eine der zahlreichen
Arbeiten Tartinis, die zur Erhellung seiner
musiktheoretischen Ansichten beitrugen) und
eine handschriftliche Kopie mit dem Titel
Elogio di Giuseppe Tartini scritto dall’ Ab.
Giuseppe Gennari. Diese Lobrede erschien
niamlich im Mirz 1770 in L'Europa letteraria,
jedoch anonym. AuBerdem zieht Petrobelli
ein Manuskript des Cellisten Antonio Van-
dini heran, das er zu datieren versucht.

Petrobelli greift einige analoge Stellen
aus diesen Quellen heraus und erldutert da-
durch ihr Abhingigkeitsverhiltnis. Er weist
darauf hin, daB besonders die Jugendzeit
Tartinis und seine Verheiratung die Fan-
tasie der Biographen entfacht hat. In Wirk-
lichkeit wissen wir wenig iiber seine Jugend-
jahre. Im weiteren untersucht Petrobelli an
Hand der neu aufgefundenen Quellen das
Anstellungsverhiltnis von Bohuslav Czer-
nohorsky, das Zusammentreffen Tartinis
mit Francesco Maria Veracini, das sehr
wahrscheinlich in Venedig anlaBlich einer
musikalischen Akademie stattgefunden hat,
ferner Tartinis Prager Aufenthalt, die Auto-
biographie des Abate Antonio Bonaventura
Sberti, der auch Violinist gewesen ist, den
Brief der Lombardini usw. AuBerdem disku-
tiert er einige Widerspriiche in der Biographie
Tartinis.

Petrobelli schreibt dies alles sehr anschau-
lich und leicht lesbar. Man spiirt, daB er mehr
weiB, als er hier wiedergibt, und daB er vor
allem sich bewuft bleibt, da die Forschung
unaufhérlich weitergetrieben wird und die
Fakten sich durch neue Funde wiederum
verindern kénnen. Deshalb formuliert er
neu gewonnene Erkenntnisse vorsichtig und
wigt sie gegeniiber den bestehenden sorg-
faltig ab. Das macht seine Darstellung iiber-
aus sympathisch und gehaltvoll.

Franz Giegling, Basel

Albert Richard Mohr: Das
Frankfurter Mozart-Buch. Ein Beitrag zur
Mozartforschung. Frankfurt a. M.: Waldemar
Kramer (1968). 223 S., 1 Taf.

Die Bezichungen Mozarts zu den auf sei-
nen Reisen nicht nur fliichtig beriihrten
Stidten sind bisher nur zum Teil genauer
untersucht worden. Die lokale Musikge-
schichtsforschung hat hier noch manche
Licke zu fiillen. Fiir die Stidte Augsburg
und Mainz liegen bereits vorbildliche und
verldBliche Spezialuntersuchungen aus der
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Feder von Ernst Fritz Schmid und Adam
Gottron vor. Zu Miinchen hofft der Rezen-
sent zu gegebener Zeit einen Beitrag liefemn
zu konnen. Eine wichtige Rolle spielte unter
den deutschen Stddten auch Frankfurt a. M.,
das zweimal besucht wurde: zuerst von
der ganzen Familie Mozart auf der groBen
Westreise (10./11. bis ca. 31. August 1763)
und dann von W. A. Mozart nochmals anli8-
lich der Krénung Kaiser Leopolds II. (28.
August bis ca. 16. September 1790).

In der vorliegenden Verdffentlichung sind
sowohl die persdnlichen Beriihrungen
Mozarts mit Frankfurt als auch die theater-
geschichtlich bedeutsamen frithen Mozart-
auffihrungen der Mannheimer Bithne bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts behandelt.
Der erste Besuch mit den Konzerten von
Wolfgang und Nannerl wird an Hand von
zeitgendssischen Dokumenten eingehend
geschildert. Yon den damals in Frankfurt
angetroffenen Personen, die Leopold Mozart
in seinen Reiseaufzeichnungen nennt, konnte
der Verfasser die meisten identifizieren und
niher vorstellen. Jener nicht ermittelte , Graf
Staruberg” (S. 30) diirfte wohl der von 1757
bis 1766 als kaiserlicher Botschafter in
Frankreich fungierende Georg Adam Graf
Starhemberg gewesen sein, der spiter als
Obersthofmeister in Wien wirkte. Sein Name
erscheint mehrfach in Mozarts Biographie und
im Zusammenhang mit Eingaben von dessen
Witwe Konstanze. Weniger wahrscheinlich
ist Franz Philipp Graf von Stemberg, bevoll-
miéchtigter Minister in Sachsen von 1749 bis
1763, gemeint. Er erscheint spéter u. a. auch
als Konzertsubskribent Mozarts in Wien. Der
gleichfalls von L. Mozart erwdhnte , Musicus
Trenck” ist moglicherweise mit dem gleich-
namigen Komponisten identisch, von wel-
chem sich im NachlaB des Chorregenten der
Miinchener Frauenkirche, Erasmus Vogel
(1760—1816), die Partitur eines 6. Psalms
Davids in f-moll fiir Chor und Orchester
erhalten hat (heute in der Pfarrkirche Bene-
diktbeuren aufbewahrt). Fiir die im Zusam-
menhang mit der dreijihrigen Konzertreise
von 1763 bis 1766 gemachte Bemerkung,
daB .die mervise Unrast” Vater Leopolds
damals .keine Grenzen kannte” (S. 43), ver-
mag Rezensent aus dem als Beleg genannten
Miinchener Brief vom 10. 11. 1766 keine
Bestitigung zu ersechen. Dort werden die
Reiseerlebnisse aus 5 Monaten kurz zusam-
mengefaBt,
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Im Mittelpunkt des zweiten Aufenthaltes
von 1790 stand Mozarts privates Konzert,
.von Seiten der Ehre herrlich, aber in Betreff
des Geldes mager”. Dessen Genehmigung
.ohne Comsequenz auf andere Fille” war
ein iiblicher Verwaltungsakt, der nicht als
AuBerung des , Wohlwollen(s) der Beliérden™
und als Zeichen fiir ,das Ausehen Mozarts
im Frankfurter Raum” gewertet werden
kann (S.124). Nicht Johann André (1741 bis
1799), den Mozart damals besucht haben
soll, hat spiter dessen NachlaB erworben,
sondern der Sohn Johann Anton (1775 bis
1842) (S. 129). Im Zusammenhang mit dem
Schauspiel Lanassa, das im September 1790
von der Theatergruppe des Johann Heinrich
Bohm mit der von Mozart urspriinglich zu
Thamos, Kénig in Agypten komponierten
Musik aufgefithrt wurde, sei auf den nicht
beriicksichtigten Aufsatz von Otto Bacher
Ein Mozart-Fuud, in: ZEIMW VIII, 1926, S.
226 f. hingewiesen. Die von Bacher aufgefun-
dene Partiturkopie zu Lanassa, die fiir die
Frankfurter Auffilhrung von 1790 gedient
haben konnte, befindet sich in der Stadt- und
Universitdatsbibliothek Frankfurt (Mus. Hs.
1784).

Den meisten Raum innerhalb des Buches
nimmt die Wiirdigung der Auffithrungen
Mozartscher Opern in Frankfurt bis 1800
ein. Den Auftakt bildete die deutsche Fas-
sung von La finta giardiniera, die im April
1782 durch Béhms Truppe erstaufgefiihrt
wurde. Der Verfasser bedauert, daB die
Stierlesche Ubersetzung, in welcher das Werk
damals unter dem Titel Sandrina, oder
die verstellte Girtnerin gespielt wurde, bis-
her nicht ausfindig gemacht werden konnte,
und somit ein Vergleich der italienischen und
der deutschen Fassung nicht méglich gewesen
sei (5. 52). Tatsidchlich aber hat Rezensent
in zwei Aufsidtzen (Die verstellte Gértuerin.
Neue Quellen zur authentischen Singspiel-
fassung von W. A. Mozarts La finta giar-
diniera, in: Die Musikforschung XVIII, 1965,
H. 2, S. 138—160; Die Singspielfassung vou
W. A. Mozarts ,La finta giardiniera" in den
Augsburger Auffithrungen vom 1780, in:
Acta Mozartiana XIII, 1966, H. 2, S. 43 bis
48) das neu aufgefundene Textbuch mit der
(bersetzung Stierle d. A. ausfiihrlich behan-
delt. Mit Hilfe desselben und einer eben-
falls neu entdeckten Partiturkopie der von
Bohm gespielten Version ist die deutsche
Singspielfassung des Werkes textlich wie
musikalisch vollstindig rekonstruierbar. Eine
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im Besitz der Allgemeinen Musikgesellschaft
in Ziirich befindliche handschriftliche Parti-
tur fiillt dazu die letzten Liicken. Es besteht
kein Zweifel, daB die Augsburger Fassung
auch den Frankfurter Auffilhrungen dersel-
ben Truppe unter Bohm zugrunde gelegen
hat. Infolge der Nichtberiicksichtigung der
beiden erstgenannten, in der Bayerischen
Staatsbibliothek erhaltenen Quellen mufite
dieses wichtige Kapitel im Frankfurter
Mozart-Buch unvollstindig bleiben. Auch
bei der Erdérterung der Unzulinglichkeiten
der Figaro-Ubersetzung von Chr. A. Vulpius
(S. 84ff.) wire der Vergleich mit Stierles
Ubersetzung von Interesse gewesen, da
letztere ja in Salzburg unter Mozarts Augen
entstanden ist. SchlieBlich zeigt diec Rekon-
struktion der in Augsburg gespielten Fas-
sung aufs deutlichste die an anderer Stelle
(S. 114/5) nur durch ein Zitat belegte Praxis
der Streichung ganzer Nummern bei Opern-
auffithrungen Bohms.

Die Kapitel iiber die durchwegs deutsch-
sprachigen Erstauffiihrungen der Opern Die
Entfithrung aus dem Serail (1783), Die Hodh-
zeit des Figaro (1788), Don Juan (1789),
Cosi fan tutte (1791), Die Zauberfléte (1793)
und Titus (1799) vermitteln in Verbindung
mit zeitgendssischen Berichten ein lebendiges
Bild von der bedeutenden Stellung Frank-
furts in der Pflege aller Meisteropern Mozarts
noch im 18. Jahrhundert. Ein Vergleich mit
Miinchen wire nicht uninteressant (La finta
giardiniera 1775, [domeneo 1781, Entfiihrung
1785, Dou Juan 1791, Zauberflste 1793,
Figaros Hodizcit 1794, Die Wette (Cosi fan
turte) 1795, Titus 1801). In diesem Teil liegt
der Schwerpunkt der Arbeit. Manche Exkur-
sionen etwa iiber die Probleme und Prin-
zipien der zeitgendssischen Operniibersetzun-
gen oder Charakterisierungen Frankfurter
Singer und Schauspieler unter Beriicksich-
tigung von Stimmen iiber deren Auftreten
auch an anderen Orten gestatten willkom-
mene Einblicke in die Theatersituation der
Zeit. Im Detail ist zu berichtigen, dal Mozart
die Partie der Kdnigin der Nacht nicht fiir
seine Schwigerin Aloysia Lange geschrieben
hat. Die erste Singerin in dieser Rolle war
deren Schwester Josefa Hofer, geb. Weber
(S. 104). Die Erinnerung von Goethes Mut-
ter an die prachtvollen Dekorationen des
Theatermalers Fuentes zu Titus (1799)
konnte natiirlich nicht der AnlaB fiir Goethe
selbst gewesen sein, 1797 die Beziehungen
zu diesem Kiinstler aufzunehmen (S. 182).
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Cannabich, der iibrigens mit Mozart selbst
noch gut bekannt gewesen ist, ist wenig
gliicklich durch die apokryphe Lithographie
H. E. von Winters mit einem Portrit ver-
treten. Empfehlenswert wire das ausgezeich-
nete Olbild von J. G. Edlinger im Miinchener
Stadtmuseum (vgl. Mozart-Jahrbuch 1964,
S. 98) gewesen. Am Rande zu erwihnen in
einem Frankfurter Mozart-Budi wire noch
das Konzert von Mozarts Sohn Franz Xaver
Wolfgang am 15. Dezember 1820 in Frank-
furt und dessen Anwesenheit bei der Ge-
dichtnisfeier fiir W, A. Mozart am 5. des-
selben Monats.

Im ganzen gesehen ist Mohrs Buch eine
wertvolle Bereicherung des Schrifttums Gber
Mozart und die frithen Auffithrungen seiner
Opern. Bedauerlich bleibt, daB abgeschen
von einer eigenen Arbeit des Verfassers das
nach 1964 crschienene einschligige Schrift-
tum keine Beriicksichtigung fand. Ganz auf
Kunstdruckpapier gedruckt und mit mehr als
80 gut ausgewihlten Abbildungen versehen
vermag der sehr preiswerte Band bibliophilen
Anspriichen gerecht zu werden.

Robert Miinster, Miinchen

Thrasybulos G. Georgiades:
Schubert. Musik und Lyrik. Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 1967. 396 S. Mit
einem Notenbeiheft.

Die Schrift, die aus Vorlesungen an der
Miinchener Universitit entstanden ist, will
keine systematische Betrachtung an Hand der
Gesamtheit von Schuberts Liedern geben,
sondern vielmehr vom einzelnen Lied her
Erfahrungen sammeln und von da aus Zugang
zum Ganzen gewinnen. Der Verfasser sieht
den Liederkomponisten Schubert als — letz-
tes — Glied in der Kette der Meister, deren
Schaffen primar durch ihr Verhiltnis zur
Sprache bestimmt ist. Die Abhandlung steht
also in engem Zusammenhang mit anderen
seiner Verdffentlichungen wie Der griedii-
scdie Rhythmus und vor allem Musik und
Sprache. Schubert ist ihm der ,sagende
Singer”, der durch das Gedicht hindurch zum
Sprachkérper vorstdBt, es so gleichsam tilgt
und als musikalische Struktur neu erstehen
lift. Diese Schaffung von ,Lyrik als musi-
kalische Struktur“ ist Schuberts unerhérte
Tat, mit der er in der Geschichte des Lieds
einzig dasteht.

Der erste Teil des Buches dient der Unter-
mauerung dieser These. Er umreiBt Schuberts
Stellung zur Vor-, Mit- und Nachwelt und
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bildet die Begriffe heraus, mit denen der
zweite Teil, eine minutiése Analyse der
Schénen Miillerin und einzelner Lieder der
Spétzeit, operiert. Zunichst hebt der Autor
Schuberts Lied an Hand von Vertonungen
gleicher Texte vom vorschubertischen, klas-
sischen Wiener und nachschubertischen Lied
ab und zeigt, wie das neue Verfahren des
Meisters sich allmihlich herausgebildet hat.
Dann stellt er Schuberts gesamtes Schaffen
dem der Wiener Klassiker gegeniiber. Der
Begriff der Lyrik als musikalisdhe Struktur
ergibt sich aus der eingehenden Untersuchung
von Uber allen Gipfeln mit bestechender
Uberzeugungskraft. Hier setzt Schubert wirk-
lich ,an Stelle der dichterischen die musika-
lische Struktur”, und es entsteht in der Tat
ein Gebilde, das nicht mehr Goethe und ihm
doch ebenbiirtig ist. Dabei fragt es sich aller-
dings, ob diesem hervorragenden Einzelfall
nicht zu viel grundsitzliche Bedeutung zuge-
messen wird, denn bei der Anwendung des
Begriffs vor allem auf weniger bedeutende
Lieder geht es nicht immer ohne Gewaltsam-
keiten ab. Und zum anderen: Ist nicht in
jedem wirklichen Meisterlied der Text-
gehalt bis zu einem gewissen Grade in musi-
kalische Struktur verwandelt? Ist das nicht
gerade ein wesentliches Kriterium eines sol-
chen Liedes?

Bei der Darstellung des Verhiltnisses von
Schuberts Werk zu dem der Wiener Klassiker
tritt vor allem die besondere Rolle der Spra-
che in den Vordergrund. Auch hier iiber-
zeugen, wie im vorangehenden Kapitel, Ein-
zelheiten, wie z. B. die Gegeniiberstellung
von Beethovens und Schuberts Komposition
von Freudvoll und leidvoll als Herrschaft
der Partitur bzw. Herrschaft der Sprache
(wobei freilich nicht iibersehen werden darf,
dalB es sich bei Beethoven um eine Orchester-
komposition handelt). Die Verallgemeinerung
solcher Ergebnisse aber fithrt vielfach zu
iiberspitzten Urteilen, die apodiktisch und
zum Widerspruch reizend aufgestellt wer-
den, im weiteren Verlaufe der Betrachtung
aber vieles von ihrer Eigenwilligkeit ver-
lieren. Bei aller Sprachnihe Schuberts mutet
z. B. die Behauptung, sein Gesang als blofie
Melodie sei ,bedeutungsentleert, ohne Riick-
grat, ohue Festigkeit, ohmne wesentlidien
Gehalt”, er erscheine, verglichen mit dem
Wiener klassischen Gesang ,blaf, leicrnd”
(S. 106) seltsam an. Doch ein paar Seiten
spiter werden diese Feststellungen durch
die Anerkennung der ,dank ihrem musika-
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lisdien Zauber betérend schénen Melo-
dien” wieder aufgehoben.

Der ,Lyrik als musikalische Struktur®, der
LSprachbediirftigkeit” des Schubertschen
Liedes setzt der Verfasser bei der Betrachtung
von Schuberts Instrumentalmusik den etwas
blassen Begriff des , Ausdrucks” an die Seite.
Auch diesem Abschnitt liegen aber wieder
ausgezeichnete Einzelanalysen, voran die des
C-dur-Streichquintetts, zugrunde, an Hand
derer die diametrale Andersartigkeit von
der Partiturkonzeption der Wiener Klassiker
aufgezeigt wird, Eigenartig ist dann wieder
die vom Verfasser in diesem Zusammenhang
und an anderen Stellen mehrfach aufgestellte
These von der ,Iusel“-Stellung dieser Mei-
ster. GewiB haben sie nicht schulebildend
im engeren Sinne gewirkt — welcher GroB8-
meister hitte das aber getan? Die Feststel-
lung, daB Schubert ,von der aus der Wiener
klassisdiens Werkstatt  hervorgegangenen
Musik ergriffen worden” sei, riickt dann aber
auch diese iiberscharfe Behauptung wieder
zurecht. Am iiberraschendsten erscheint die
Einordnung von Schubert dem Liederkompo-
nisten als ,Absdilufl einer Epodie”. Wie
kann seine Lyrik als musikalische Struktur
als ,riickwdrts gewandt” bezeichnet werden,
wenn anfangs aufs ausfithrlichste dargelegt
worden ist (S. 35), Schubert sei der erste
Komponist, der sie geschaffen habe? Ganz
abgesehen davon, daB das Lied des 19. Jahr-
hunderts an sich ohne ihn nicht denkbar
wire!

Doch man wird dem Buch nicht gerecht,
wenn man sich an einzelnen Ungereimt-
heiten festsaugt. Es ist — nehmt alles nur in
allem — ein Bekenntnis zu Schubert und ein
Versuch, das Werk auf einen Nenner zu
bringen, was bei dem schier unerschopflichen
Reichtum des Liedschaffens ein kiihnes, inter-
essantes, aber auch letzten Endes vergebliches
Unterfangen ist.

In einem Exkurs zwischen den beiden
Teilen wird die Transponierbarkeit der mei-
sten Schubert-Lieder ebenfalls als typisches
Kriterium der von dem ,sagenden Singer”
vorgetragenen Lyrik bezeichnet, dessen Kunst
darin bestehe ,das Kérperhafte des Tous zu
tilgen, das Gedidit von der Spradiphantasie
geleitet zu singen”,

Der zweite Teil enthilt in seinen rund 30
Liedanalysen eine Fiille der feinsinnigsten
Einzelbeobachtungen, wobei Hinweise auf
die Beziehungen zwischen inhaltlich verwand-
ten Liedern besonders fruchtbar und auf-
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schlufreich fiir Schuberts Arbeitsweise sind.
Dies wird vor allem deutlich bei Mein, Das
Wandern und Wohin aus der Schonen Miil-
lerin. Sehr begriiBenswert ist der Abdruck
des Textes am Anfang jeder Analyse. Die
Worte sind, dem Grundtenor des ersten
Teils entsprechend, das Regulativ simtlicher
Untersuchungen, an ihrer Hand spiirt der
Verfasser minutiosen Zusammenhéngen und
Deutungen, Entsprechungen und Kontrasten,
Varianten und Wiederholungen der Kompo-
sitionen nach. Dabei kommt es auch zu beher-
zigenswerten Bemerkungen iiber Tempo und
Vortragsweise so mancher Lieder und (5.
328 ff.) zu einer ausgezeichneten zusammen-
fassenden Darstellung der verschiedenen
Rolle der Klavierbegleitung. — Ein Noten-
anhang enthilt alle Lieder Schuberts und
anderer mit diesem verglichener Meister, die
nicht ohne weiteres zuginglich sind.

Ob man dem Verfasser bei seinen Thesen
iiber das Wesen des Schubertschen Liedes im
allgemeinen und {iber Schuberts Stellung in
der Musikgeschichte folgen will oder nicht,
bleibe dahingestellt; auf jeden Fall bilden
sie eine wertvolle Diskussionsgrundlage. Die
geistvollen Liedbetrachtungen aber fiihren
unmittelbar zu den Quellen dieser Kunst
und geben Wissenschaft wie Praxis wert-
vollste Hinweise zur Auseinandersetzung
mit ihr. Anna Amalie Abert, Kiel

Franz Schubert: Fantasie fiir Kla-
vier (chne D-Nummer). ,Grazer Fantasie“.
Erstausgabe. Hrsg. von Walther Diirr.
Kassel—Basel—Paris—London: Birenreiter
(1969). XI, 18 S. (Das 19. Jahrhundert, ohne
Bandzihlung.)

Franz Liszt: Drei spite Klavier-
stiicke. Erstausgabe. Hrsg. von Robert Char-
les Lee. Kassel —Basel—Paris—London:
Birenreiter (1969). 15 S. (Das 19. Jahrhun-
dert, ohne Bandzihlung.)

Kreative Erweiterungen des komposito-
rischen BewuBtseins ziehen hiufig eine Um-
orientierung der historischen Situation nach
sich, aus der sie ausgebrochen sind. Und wie
in einer Kettenreaktion greift dieser Pro-
zeB oft auch in noch frithere Situationen
modulierend ein. Affirmatives Musiktreiben
— d. h. Komponieren ohne oder mit nur
minimaler Kreativitit — scheint derartige
Auswirkungen nicht zu stimulieren, es ver-
andert weder Gegenwart noch Vergangen-
heit. ,Neue“ musikalische Denkprozesse und
-strukturen tragen dagegen immer den Im-
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puls einer ,Zeitreise”, der Zuriickliegendes
ebenso zu durchsetzen trachtet wie unmittel-
bar Bevorstehendes. —

Die neu problematisierte Konfrontation
mit dem ,Ge-schicht” von bislang Wohl-
vertrautem scheint fiir die Musikwissenschaft
aus einem engen Reaktionszusammenhang
mit intensiverem Wahrmehmen progressiver
Musik zu resultieren. Auch die erneuerte
Auseinandersetzung mit der Musik des 19.
Jahrhunderts kénnte diesem Phinomen zu-
zuschreiben sein: eine Auseinandersetzung,
dic Gegenwirtiges kliren hilft, die es als
Ausgangspunkt einer historischen Perspek-
tivlinie versteht. Nicht nur, daB man so be-
kannte Werke anders sieht, auch nach
unbekannten Quellen geht das Bediirfnis.
Und manche der Neu- und Erstausgaben von
Musik des 19. Jahrhunderts scheinen derart
motiviert. Doch nicht ausschlieBlich, denn
mittlerweile hat sich diese Tendenz fast zu
einer Modewelle ausgewachsen. Gelegent-
lich scheinen die urspriinglichen Motiva-
tionen nicht mehr mitreflektiert, und musi-
kologischer Aktionismus macht sich breit,
der eher Alibi-Funktion fiir vernachlissigtes
20. Jahrhundert besitzt und romantische
Archive #hnlich blindlings auszuschlachten
droht, wie einst (und immer noch) diejenigen
des 18. Jahrhunderts — ein funktional sogar
gut begriindbarer Eifer, liefert er doch unver-
brauchtes Material fiir den unersittlichen
Bedarf , groBer Musikprogramme” des Rund-
funks wie fiir ,Pretiosen“-Programme min-
derer Interpreten. Neue Erkenntnisse Fiir
eine dem aktuellen Musikdenken relevante
Problemgeschichte lassen sich mit derartigen
Aktivititen nicht gewinnen.

Dies gilt auch fiir einige der vorliegenden
Ausgaben der Birenreiter-Reihe ,19. Jahr-
hundert“: so (nach der subjektiven Mei-
nung des Rezensenten) fiir Schuberts so-
genannte ,,Grazer Fautasie”, die wohl ihre
Verdffentlichung ausschlieBlich der Tatsache
verdankt, daB mdéglicherweise Schubert ihr
Autor ist. Eine Korrektur des Schubert-
Bildes bringt sie nicht — daB Schuberts Feder
auch schwache Stiicke entflossen sind, wufite
man schon immer. Selbst progressive Details
in sonst belangloser Umgebung sucht man
vergebens. Die formale Konzeption — Rei
hung diverser Formteile unterschiedlicher
Spielcharakteristik mit schematischer Form-
schlieBung durch eine finale Wiederholung
der Einleitung — enttduscht vor allem durch
reichlich klischeehafte Verarbeitungsphasen
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im Anschluf an ein kontrastierendes ,Alla
Polacca”, die durchweg salonpianistischen
Modeformeln der Zeit dhneln. Und je weiter
der VerarbeitungsprozeB fortschreitet, um so
unbeholfener geraten die Uberginge zwi-
schen den Formteilen.

Die mindere kreative Qualitit des Stiickes
laBt durchaus Zweifel an Schuberts Autor-
schaft aufkommen, wie es auch im ausfiihr-
lichen Vorwort des Herausgebers angedeutet
wird. Vielleicht konnte eine griindliche
Durchsicht der Kompositionen aus Schuberts
Freundeskreis Aufklirung bringen, denn
wenn man schon Schubert diese Komposition
nicht zumuten mdchte, miifte dort — das
legt die Uberlieferungsgeschichte des Manu-
skripts nahe — der Urheber zu suchen sein.
Auch die hypothetische Datierung — 1817/
1818 —iiberzeugt nicht, da schliissige Fakten
fehlen. Der von Diirr vorgeschlagene Stil-
vergleich wirkt insofern wenig stringent, als
zu dieser Zeit Schubert recht bedeutsame
Klaviersonaten geschrieben hat.

Interessanter als die Schubert-Edition ist
zweifellos die Erst-Ausgabe von drei spiten
Klavierstiicken Liszts. Zwar gibt es bereits
geniigend Neudrucke, die Liszts besondere
Rolle als Vorldufer gewisser komposito-
rischer Tendenzen des 20. Jahrhunderts nach-
driicklich ausweisen (Liszt Society), doch mag
gerade des Stiick Sospiri! als willkommene
Erginzung aufschlufreich sein. Man denke
nur an die erstaunliche Anfangsphase, deren
erster Tonkomplex bereits ein chromatisches
Elf-Tonfeld ohne Tonwiederholung aufbaut
und sich keinerlei funktionaler Gravitation
unterwirft. Als Konstruktionselemente domi-
nieren hierbei chromatische Riickung von
verminderten Akkorden und Ganztonriik-
kung des gesamten Elf-Tonfelds. Der funk-
tionale Mittelteil wirkt geradezu als Durch-
fithrung der Strukturexposition, in die
schlieBlich der Satz wieder zuriickliuft: als
Basisklang begrenzt das Geschehen ein ver-
minderter Akkord am Anfang und am Ende.
Was wohl keine ungeldste Spannung durch
dissonantes Finale meint, sondern ldsende
Abkehr von tonaler Verarbeitung in das
strukturelle Gravitationszentrum. Dieses
Stiick mit den ,, Vier kleinen Klavierstiidien”
(Searle 192) in Zusammenhang zu bringen
— wie dies der Herausgeber und auch an-
dere Lisztforscher vorschlagen — iiberzeugt
nicht. Die formale Konzeption weicht doch
erheblich von diesen recht harmlosen Kom-
positionen ab und &hnelt vielmehr Stiicken
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wie den Elegien oder . Jadis" aus dem Weih-
nachtsbaum. Auf jeden Fall fehlen brauch-
bare Fakten fiir eine gesicherte Zuweisung.
Die beiden anderen Stiicke der Ausgabe
(Toccata, Carrousel), bieten kaum Ver-
gleichbares: unpritentidse, harmlose Album-
blitter, deren es von Liszt leider allzu viele
gibt. Fiir die von Searle (unter 197a, 214a)
genannte Datierung— 1879 —scheint offen-
bar kein zwingender Grund vorzuliegen,
doch wird die Entstehungszeit in Liszts
letztem Lebens-Drittel anzusiedeln sein.
Die Liszt- wie die Schubert-Ausgabe wir-
ken editorisch sehr exakt, wenn auch die
Herausgeber-Zutaten bei Liszt teilweise
tiberfliissig, weil subjektiv hinzuinterpretiert
sind. Fred Ritzel, Frankfurt a. M.

Die Colmarer Liederhandschrift.
Faksimile-Ausgabe ihrer Melodien von
Friedrich Gennrich. Langen bei Frank-
furt: Friedrich Gennrich 1967. XVI, 214S.
(Summa Musicae Medii Aevi. XVIIL)

Zur Arbeit an den Denkmilern der mit-
telalterlichen Musik brauchen wir leicht zu
erreichendes Arbeitsmaterial. Diesen Hilfe-
ruf des Kreises um seinen Lehrer Friedrich
Ludwig, dem sich im Laufe der Jahre ein
zweiter eigener Kreis anschloB, hat Genn-
rich als Forscher und Lehrer vernommen und
ihm entsprochen. Zuerst wurde das biblio-
graphische Grundwerk, Ludwigs Reperto-
rium durchforstet, dann der NachlaB der
Troubadours in einer kritischen Ausgabe
(mit Kommentar) ausgebreitet, dann zur
Arbeit im Seminar nétiges Arbeitsmaterial
und Faksimile-Ausgaben bereitgestellt, dar-
unter die Messe de Nostre-Dame von
Machaut und die Jenaer Liederhandschrift.
Folgten nun die beiden Hauptarbeiten von
Gennrich (als ,Fundamenta”) und unter den
+Monumenta“ die Neithart-Lieder und die
weltlichen Werke von J. de I'Escurel in
Faks. Der stolze Name, den das Ganze trigt,
besteht zurecht: Summa Musicae Medii
Aevi. — Vor liegt nun auch der ,Summa“
achtzehnter, der Faks. fiinfter Band: die Col-
marer Liederhandschrift. Ich kenne sie noch
in der alten Druckausgabe Paul Runges.
Gennrich erm&glicht mit seiner Ausgabe eine
mithelose Arbeit an der schénen Hand-
schrift. Er sagt mit Recht: ,Die Faks.-Aus-
gabe der mit Notation iiberlieferten Lieder
soll neuen Awrelz zu Forsdiungsarbeiten
geben.”

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken
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Aristides Quintilianus: De
Musica, edidit R. P. Winnington-
Ingram. Leipzig: B. G. Teubner 1963.
XXIX, 198 S. (Academia Scientiarum Ger-
manica Berolinensis. Bibliotheca Scriptorum
Graecorum et Romanorum Teubneriana.)

Mit Schirfe und Bitterkeit hatte Karl von
Jan, der nachmalige Herausgeber der Musici
scriptores Graeci (1895), seinerzeit die unzu-
reichend fundierte Aristeides-Ausgabe von
Albert Jahn (Berlin 1882) rezensiert — die
einzige vollstindige Neuedition nach dem
Erstdruck Marcus Meiboms (1652). Habe
doch Jahn gewuBt, daB Hermann Deiters
eine griindlich vorbereitete kritische Aus-
gabe (mit Ubersetzung und Kommentar)
habe in Kiirze publizieren wollen, und nun
sei er durch seine fragwiirdige Verdffent-
lichung . der Herstellung eines soliden, allen
Anforderungen der Wissensdraft entspre-
dienden Textes hemmend in den Weg
getreten” (Berliner philol. Wochenschr. II,
1882, Sp. 1378). Deiters resignierte, und
die Arbeiten an einer zusammenfassen-
den Ausgabe blieben ldnger als ein Men-
schenalter liegen — ungeachtet der Tatsache,
daB die wichtigsten Aristeides-Handschriften
bereits vor der Jahrhundertwende bekannt
waren und man von der Existenz des fast
druckfertigen Manuskripts von Deiters wufite
(auf letzteres hat das Riemann-Lexikon seit
der 7. Auflage von 1909 stets hingewiesen).
1921 bekraftigte Wilamowitz beildufig noch
einmal: ,Diese Sdirift mufl iiberhaupt erst
kritisdh herausgegeben werden” (Griech.
Verskunst, S. 77) — eine Forderung, deren
Erfiillung allerdings so unabsehbar schien,
daB Rudolf Schifke noch 1937 eine auf
ungesicherter Textgrundlage beruhende deut-
sche (bersetzung herausbringen konnte.

Die lange erhoffte kritische Textausgabe
bedurfte demnach von seiten des Heraus-
gebers keiner Rechtfertigung. Und sie bedarf
nun von seiten des Rezensenten keiner be-
sonderen Empfehlung — gehdrt doch der
Londoner Grizist R. P. Winnington-Ingram
seit langem zu den besten Kennern der
antiken Musik und Musiktheorie. In Fach-
kreisen wird die Aristeides-Ausgabe auch
deshalb begriift, weil mit ihr jetzt die wich-
tigsten musiktheoretischen Schriften des
griechischen Altertums in kritischen Aus-
gaben vorliegen (ausgenommen vielleicht die
Bellermannschen Awonymi, die aber D.
Najock in seiner noch ungedruckten philo-
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logischen Dissertation, Gottingen 1970,
ebenfalls kritisch ediert hat).

Von der immensen philologischen Arbeit
einen Begriff zu geben, ist hier nicht der
Ort. Es geniigt zu erwihnen, daB 57 Hand-
schriften kollationiert und ihre Lesarten zu-
sammen mit den Emendationsvorschligen
von 25 Gelehrten in den kritischen Apparat
eingebracht wurden — eine Leistung, die
nicht leicht zu iberschitzen sein dirfte.
Weshalb hat W.-1. aber das handschriftliche
Exemplar von Deiters nicht herangezogen?
Besonders hingewiesen sei auf den uiber 50
Seiten umfassenden Index verborum, durch
den Aristeides zum ersten Mal auch termi-
nologisch und lexikalisch weitgehend er-
schlossen ist. Fehler habe ich kaum feststel-
len konnen (z. B. ist die falsche Schreibung
" des Venetus fiir das Zeichen L der Uber-
sicht S, 12, Reihe 3, Nr. 9, im kritischen
Apparat nicht vermerkt).

Vom philologischen Standpunkt gewiB
eine hervorragende Arbeit. Und doch, oder
vielleicht gerade deshalb, dringt sich heute
die Frage nach dem Sinn eines so hoch-
spezialisierten Unternehmens auf. Eine Ant-
wort diirfte in unseren Tagen schwerer fallen
als frither. Und sie hdngt sicher nicht zuletzt
davon ab, ob und wieweit es gelingt, den
edierten Text fiir das musikalische, musik-
theoretische, musikhistorische Selbstver-
stindnis der Gegenwart irgendwie fruchtbar
zu machen. Auf den angekiindigten Kom-
mentarband darf man deshalb gespannt sein.

Frieder Zaminer, Berlin

Madrigaler fra Christian IV's tid.

Hans Nielsen, Truid Aagesen,
Hans Brachrogge. Udgivet af Jens
Peter Jacobsen: Egtved: Musikhoj-

skolens Forlag (1966). XXIX, 161 S. (Dania
Sonans. II.)

Madrigaler fra Christian IV’s tid.
Udgivet af Jens Peter Jacobsen. Egtved:
Musikhejskolens Forlag (1967). XXV, 1915.
(Dania Sonans. 11L.)

Mit den Denkmilerbinden Dania Sonans
I und 111 setzt die Dinische Gesellschaft fiir
Musikforschung eine Publikationsreihe fort,
der Knud Jeppesen den Namen gab und die
er 1933 mit der kritischen Neuausgabe von
Mogens Pedersens Pratum spirituale (1620)
und den Madrigali a cinque voci (1608)
selbst erdffnete. Den Zeugnissen der schopfe-
rischen Phase der dinischen Musikkultur
wihrend der Regierungszeit Christian IV.

16 MF
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(1588—1648) sind auch die beiden neuer-
schienenen Binde gewidmet. Der Band Il
enthilt die 1606 gedruckte fiinfstimmige
Madrigalsammlung von Hans Nielsen, die
Cantiones trium vocum (1608) von Truid
Aageson und die Madrigalerti (1619) von
Hans Brachrogge. Der Band III ediert noch-
mals das bereits in Band I vorgelegte Madri-
galwerk von Mogens Pedersen aus dem
Jahre 1608, wobei eine Reihe von Berichti-
gungen vorgenommen werden konnte. Dane-
ben enthilt er Pedersens zweite, bis 1950
unbekannt gebliebene, vermutlich aber 1611
in England gedrudkte, handschriftlich iiberlie-
ferte Madrigalsammlung sowie die beiden
Teile des Giardino Novo (1605/06), in dem
vierstimmige Madrigale des dénischen Hof-
organisten Melchior Borchgrevindk und des
am dinischen Hofe wirkenden Altisten Nico-
laus Gistou gesammelt sind.

Gegeniiber dem ersten Band duBerlich auf
ein kleineres Format gebracht, bieten die
Binde II und III zugleich den Vorteil einer
zweisprachigen, dinisch-englischen Abfas-
sung des Vorberichtes und zeichnen sich im
Kritischen Bericht und im Editionsteil durch
eine philologisch sehr sorgfiltige Arbeits-
weise des Herausgebers aus. Dies sei — um
MiBverstindnissen vorzubeugen — besonders
hervorgehoben, weil sich der Rezensent im
folgenden darauf beschrinken will, lediglich
einige kritische Anmerkungen zu machen.
Dabei wiire bei den Quellen und Vorlagen
zu beginnen. In Band II vermift man die
Heranzichung der 1935 von Rudolf Gerber
im Chorwerk veranstalteten Madrigaledition
Nordisdie Schiiler Giovanni Gabrielis (J.
Grabbe, M. Pedersén, H. Nielsen). Hier ist
auch jenes Madrigal Nr. X von Johann
Grabbe verdffentlicht, das Jens Peter Jacob-
sen falschlich als Parallelvertonung zu Niel-
sen 1606, Nr. V zitiert (Bd. II, S. XIV).
Beziiglich des Vorsatzes ist anzumerken, daf
hierbei generell auch die originalen Pausen-
werte festgehalten werden sollten (s. G. v.
Dadelsen, Editionsriditlinien wmusikalisdier
Denkmiler und Gesamtausgaben, Kassel
1967, S. 21). Sofern der Alto als falsettie-
rende Minnerstimme denkbar ist, wire —
wie etwa in Band III, S. 23 ff. — der okta-
vierte Violinschliissel vorzuziehen gewesen,
um damit der Kalamitit von drei oder gar
vier Hilfslinien (Bd. II, S. 9, Takt 48) aus
dem Wege zu gehen. Weniger verstindlich
ist schlieBlich dem Rezensenten, warum der
Herausgeber bei einem Druckwerk, dessen
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Datierung und Verleger gesichert sind, detail-
lierte Angaben iiber die Wasserzeichen des
verwendeten Papiers mitteilt. Einwinde, wie
die hier gemachten, kénnen das Verdienst
des Herausgebers indes nicht schmilern, eine
saubere und durchdachte Edition von Wer-
ken geliefert zu haben, welche die verglei-
chende Stilforschung erleichtern (s. H. W.
Schwab, Vergleichende Untersuchungen zu
Johann Grabbes 1l prismo libro de Madri-
gali“ (1609), in: Sagittarius 2, 1969, S.
67 ff.) und die Musizierpraxis aufs neue
bereichern kénnen.

Heinrich W. Schwab, Kiel

Die Liineburger Orgeltabulatur
KN 208. Zweiter Teil. Hrsg. von Margarete
Reimann, Frankfurt a. M.: Henry Litolff's
Verlag 1968. VII, 103 S. (Das Erbe deutscher
Musik. 40.)

Sammelhandschriften, zumal solche, die
der musikalischen Alltagspraxis dienten,
enthalten in der Regel Kompositionen von
recht unterschiedlichem musikalischem Wert.
Neben Meisterwerken stehen haufig unver-
mittelt diirftige Schiilerarbeiten. Lange Zeit
schien es daher wenig lohnend, derartige
Handschriften als Ganzes zu verdffentlichen.
Erst in unseren Tagen vollzieht sich hier
ein Wandel, ist die Musikforschung doch
heute bemiiht, die musikgeschichtliche Ent-
wicklung nicht nur in ihren Hohepunkten,
sondern in ihrem ganzen breiten Spektrum
zu erfassen.

Unter diesem Blickwinkel kommt den
Lineburger Orgel- und Klaviertabulaturen,
die einen Querschnitt durch die norddeutsche
Tastenspielkunst der Zeit von etwa 1610
bis 1670 bieten, besondere Bedeutung zu.
Die editorische Erschliefung dieses Quellen-
komplexes leitete vor einigen Jahren Mar-
garete Reimann mit der Verdffentlichung der
Lineburger Orgeltabulatur KN 208! ein
(Das Erbe deutscher Musik, Bd. 36). Als
weiteres Glied in dieser Reihe erschien nun
der vorliegende, gleichfalls von Margarete
Reimann herausgegebene Band, der die Uber-
tragung der Liineburger Orgeltabulatur KN
2082 bringt.

Die beiden Quellen, obschon von Anfang
an separate Handschriften, gehéren ihrer
Anlage und ihrem Inhalt nach zusammen.
Allerdings sind in KN 2082 Stiicke ilterer
Faktur stirker vertreten, was indessen nicht
auf eine wesentlich frithere Entstehung die-
ser Handschrift schlieBen laBt. Das Reper-
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toire besteht aus deutschen und lateinischen
Choralbearbeitungen sowie einigen Pridam-
beln und einer Fuga. Auffallend ist, daB im
Gegensatz zu KN 208! Kompenistennamen
fast ausnahmslos fehlen; lediglich der Name
Heinrich Scheidemanns wird einmal als
Monogramm angegeben. Wie die Heraus-
geberin sicherlich zu Recht vermutet (und
an einigen Beispiclen zu belegen vermag),
dirfte es sich bei zahlreichen anonymen
Stiicken um Bearbeitungen von Vokalsitzen
oder von instrumentalen Vorlagen handeln.
Ob iibrigens der Begriff ,Pasticcio” der
Orgel- und Klavierbearbeitungspraxis jener
Zeit addquat ist, sei hier nur am Rande in
Frage gestellt. Phinomenologisch bestehen
jedenfalls wesentliche Unterschiede zwischen
dem origindren Pasticcio-Begriff des 18./19.
Jahrhunderts und der instrumentalen Be-
arbeitungspraxis des 17. Jahrhunderts.

Im Vorwort befafit sich Margarete Rei-
mann ausfithrlich mit der Entstehung der
Handschrift, ohne freilich iiber Hypothesen
hinaus zu neuen, gesicherten Ergebnissen zu
gelangen. Danach miissen Ort und Zeit der
Niederschrift dieser Tabulatur weiterhin
offen bleiben. Als Nachtrag zu der Edition
von KN 208! bringt das Vorwort noch
einige Hinweise auf zwischenzeitlich ent-
deckte Konkordanzen.

Die Ausgabe selbst hilt sich an die von
der Herausgeberin bereits im Erbe deutscher
Musik, Bd. 36, entwickelte und angewandte
Ubertragungstechnik. Genauen AufschluB
iber besondere Ubertragungsprobleme, fer-
ner einec Beschreibung der beiden Hand-
schriften KN 208! und KN 2082 sowie Kon-
kordanzenhinweise gibt der kritische Bericht.

Im Interesse der wissenschaftlichen For-
schung ist zu wiinschen, daB die Edition der
Liineburger Tabulaturen in der bisherigen
vorbildlichen Weise weitergefiihrt wird.

Manfred Schuler, Freiburg i. Br.

Johann Adolf Hasse: Arminio.
Hrsg.vonRudolf Gerber f. Band I: 1. bis
2. Akt. Band II: 3. Akt. Mainz: B. Schott's
Séhne 1957 und 1966. S. [1]—208 und 209
bis 420 (Das Erbe deutscher Musik. 27.28.
= Abteilung Oper und Sologesang. 3.4.)

Und er hatte doch so unrecht nicht, nim-
lich Carl Mennicke, als er 1906 in seiner
Arbeit Hasse und die Briider Graun als
Symphoniker (S. 507) von einer Arminio-
Partitur in der Bibliothek des Conservatorio
zu Mailand sprach; er brachte diese Hand-
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schrift allerdings mit der ersten, 1730 fiir
Mailand geschriebenen Oper Arminio (Text
von Antonio Salvi) in Verbindung. Unab-
hingig von der Konfusion um die zwei ver-
schiedenen Arminio-Opern Hasses, die be-
reits O. G. Th. Sonneck 1914 kliren konnte,
bleibt festzustellen, daB die Bibliothek des
Conservatorio in Mailand (im Fondo pro-
prio) aus dem persdnlichen, spétestens 1817
hierher verbrachten NachlaB Hasses (vgl.
AMZ 19, 1817, Sp. 506) auch eine Partitur
des (zweiten) Arminio — Text von Pas-
quini — in seiner endgiiltigen Fassung von
1753 aufbewahrt, die in der Ausgabe nicht
beriicksichtigt wird. Nach einer fliichtigen
Einsichtnahme besteht AnlaB, diese Hand-
schrift als die authentische anzusprechen, die
der Ausgabe hitte zugrunde gelegt werden
miissen, denn es handelt sich um eine
Kopistenhandschrift mit weitgehenden auto-
graphen Eintragungen; sie trigt allerdings
den Titel Egeste e Tusnelda. Damit ist be-
reits angedeutet, daB sich das Manuskript,
das nicht mit einer weiteren, ebenfalls im
Mailinder Konservatorium aufbewahrten
Partitur der ersten Fassung des (zweiten)
Armiiio von 1745 (Fondo Noseda, vgl. Aus-
gabe S. 371—372) verwechselt werden darf,
leicht den zumeist doch wohl auf briefliche
Anfrage durchgefithrten Recherchen ent-
zichen konnte (vgl. S. 371). Auch verbieten
es die Umstinde, unter denen die Ausgabe
des Arminio zustande kam, dem Heraus-
geber Rudolf Gerber einen Vorwurf aus dem
Uberschen dieser wohl wichtigsten Quelle
zu machen.

Das Projekt, den Armtintio in einer Denk-
maéler-Ausgabe zu verdffentlichen. stand von
Anbeginn unter eincm ungiinstigen Stern.
Bereits 1917 wurde Hermann Abert beauf-
tragt, das Werk [iir einc Ausgabe in den
Denkmilern Deutscher Tonkunst vorzuberei-
ten. Wie weit die Arbeiten auch schon bald
gedichen waren, zu einer Publikation kam
es weder vor 1933 noch vor 1945, doch
hatte man 1944 bereits cinen Teil gestochen.
Auch nach dem Kriege wihrte es seine Zeit,
che dic durch Kriegsverluste entstandenen
Liicken in der Stichvorlage wieder geschlos-
sen werden konnten (Vorwort, Anm. 1).
Beinahe 50 Jahre nach der Auftragserteilung
an Hermann Abert liegt nun die vollstindige
Ausgabe der Oper in zwei Binden vor —
ein Ereignis, das ihr (zweiter) Herausgeber
nicht mehr erleben konnte. Die Edition bietet
das Werk in seiner endgiiltigen Fassung von
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1753, die auf Grund einer Wiedereinstudie-
rung am Dresdner Hof unter der Leitung
des Komponisten acht Jahre nach der Ur-
auffihrung von 1745 entstand. In einem
Anhang (5. 287—360) werden alle jene
Nummern der ersten Fassung abgedruckt,
die Hasse 1753 — teilweise wohl in Riick-
sichtnahme auf die Besetzung der Rollen mit
anderen Sidngern als 1745 — verwarf. Die
Varianten in den Rezitativen von 1745 da-
gegen werden im Kritischen Bericht (S. 374ff.)
zusammen mit solchen Stellen geboten, die
aus anderen, womdglich nicht authentischen
Quellen stammen (z. B. Handschrifcen, die
mit einer nicht von Hasse betreuten Auf-
fihrung in Berlin 1747 in Verbindung
stehen). Eine Bewertung bleibt dem Benut-
zer iiberlassen, der sich aus den Quellen-
beschreibungen die Dinge zurechtlegen muf.
Von der Mitteilung von Lesarten im Kriti-
schen Bericht wurde weitgehend Abstand
genommen.

Angesichts einer 50jdhrigen Editions-
geschichte erscheint eine kritische Stellung-
nahme zu den Editionsprinzipien im einzel-
nen verfehlt. Die eingangs erwidhnte authen-
tische Partitur in Mailand zwingt ohnehin
dazu, die Abhingigkeit aller Handschriften
noch einmal zu iiberprifen und ihren quel-
lenmibigen Standort in einer eventuellen
Filiation zu bestimmen. Welche neuen
Aspekte die Maildnder Partitur bringen
wird, laBt sich zur Zeit noch nicht sagen;
moglich, daB sich lediglich in der musika-
lischen Artikulation Abweichungen zur Aus-
gabe ergeben, moglich aber auch, daB weitere
kompositorische Stadien oder Schichten ab-
gelesen werden konnen, In einem Vorwort
gibt Rudolf Gerber u. a. auch Rechenschaft
dariiber ab, warum man den Armiuio ediert
habe; er sei ,eine der typisdisten und voll-
wertigsten Opernsdhdpfungesn des Meisters™,
in der dieser ,int Ralmen einer italienisdt
bestimmten Formenwelt den Geist des deut-
schen Rolkokos in sdidiner Volllkoimmenheit
ausgeprigt hat*, DaB der Arminio eines der
typischsten Werke einer in dieser Konsequenz
ohnehin beispiellos typisierten Opernform
ist, diirfte sicherlich zutreffen; daB die Oper
Arminio eine der vollwertigsten Schépfun-
gen Hasses ist, wird man dem Herausgeber
solange glauben miissen, bis wir eine detail-
liertere Kenntnis vom Opernschaffen des
.Sassone” haben. Der nicht sehr grofe Be-
stand an Verdffentlichungen von Opern des
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Metastasianischen Zeitalters 1dBt eine Aus-
gabe des Hasseschen Arminio jedoch zwei-
fellos gerechtfertigt erscheinen.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Wolfgang Amadeus Mozart:
Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie X:
Supplement. Werkgruppe 30, Band 1: Tho-
mas Attwoods Theorie- und Kompositions-
studien bei Mozart. Vorgelegt von Erich
Hertzmann (1) und Cecil B. Oldman ().
Fertiggestellt von Daniel Heartz und
Alfred M ann. Kassel-Basel—Paris—Lon-
don—New York: Barenreiter 1905. XXII,
279 S. — Dazu Kritische Berichte: (Daniel
Heartz und Alfred Mann.) Ebenda
1969. 126 S.

Von den wohl durchwegs nur unvollstan-
dig iiberlieferten Studienheften, die neben
vielen losen Blittern von W. A. Mozarts
Unterricht als Kompositionslehrer kiinden,
ist jenes des Englinders Thomas Attwood
(1765—1838) mit zahlreichen Verbesserun-
gen und Eintragungen von der Hand Mozarts
das weitaus umfangreichste und wertvollste.
Seine Verdffentlichung, die sich erst im Rah-
men der NMA ermdglichen lieB, beansprucht
daher besonderes Interesse. Die beiden
dahingeschiedenen Bandbearbeiter E. Hertz-
mann und C. Oldman (zugleich der Besitzer
der Handschrift), die sich schon frither maB-
geblich iiber dieselbe Quelle gedubert hatten,
fanden in D. Heartz und A. Mann, denen
die endgiiltige Revision des Notenbandes
und die alleinige Abfassung des Kritischen
Berichts oblag, von der Person und Sache her
die geeignetsten Nachfolger. Die dem Gene-
ralbaB und freien Satz einschlieBlich der In-
strumentation gewidmeten Abschnitte iiber-
nahm Heartz, wihrend die Studien im
strengen Satz A. Mann revidierte, der sich
zu dieser Arbeit schon durch eine wissen-
schaftlich kommentierte Edition des Gradus
ad Parnassum von Johann Joseph Fux (Fux,
Simtliche Werke, Serie VII/1, Kassel etc.
1967) qualifiziert gemacht hatte. Bekannt-
lich unterrichtete Mozart den strengen Satz
nach der auch fiir Haydn und Beethoven
maBgeblichen Fuxschen Lehre, deren Muster-
beispicle oder cantus firmi er mehrfach
{ibernahm oder nachbildete. Der Zustand des
vier Konvolute umfassenden Manuskripts
mit z. T. falsch eingeordneten und losen
Blattern erforderte langwierige Recherchen,
die mit Hilfe duBerer und innerer Kriterien
weitgehend zum Ziele fithrten, so daB die
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jetzige Reihenfolge als verbindlich angesehen
werden darf. Nicht minder schwierig gestal-
tete sich die Entzifferung des Notenbildes,
sind doch viele Seiten ,mir durdigestrichenen
Noten, Korrekturen und Tintenfledeen so
bersit, dafl sie es an Wirrwarr nur mit Beet-
hovens Skizzenbiidiern aufnehmen kéunen”
(5. X). Hinzu kommt die miihevolle Fest-
stellung von Mozarts und Attwoods Schrift-
anteil, die bis auf wenige Zweifelsfille, in
denen die Entscheidung zugunsten des Schrift-
anteils Attwoods getroffen wurde, befriedi-
gend geldst werden konnte. Mozarts Schrift-
anteil wurde rot, jener Attwoods schwarz
gedruckt, ein entschiedener Fortschritt gegen-
iiber R. Lachs Ausgabe des Studienbuches
der Barbara Ployer (W. A. Mozart als Theo-
retiker, Wien 1918). Da auch Korrekturen im
Notenbild wiedergegeben werden, was den
Kritischen Bericht weitgehend entlastet, und
die rdumliche Anordnung der Eintragungen
auf den Notenseiten dem Manuskript ent-
spricht, wird ein HéchstmaB an Ubersichtlich-
keit und Originaltreue erreicht.

Offenbar licBen es die im Anhang mit-
geteilten, zwar anspruchsvollen, aber mangel-
haften Kompositionsversuche, die Attwood
1785 aus Italien mitgebracht hatte, Mozart
ratsam erscheinen, den Theorieunterricht von
vorne zu beginnen. Die argen Stimmfiih-
rungsfehler, die Attwood bei dem durch-
wegs vierstimmigen Aussetzen der von
Mozart vorgegebenen bezifferten Basse (mit
den drei oberen Stimmen im System Fiir
die rechte Hand) unterlaufen, geben dem
sorgfiltig verbessernden Lehrer recht. Zwei
Hauptmerkmale des Unterrichts werden schon
in diesem Anfangsstadium deutlich, so wenn
Mozart eine Verbesserung mit den Worten
begleitet: .Cosi c'é pin cantilena nella
prima voce, e gli accordi somo pik com-
pietti* (S. 20). Im allgemeinen bildeten
Erlauterungen solcher Art, die zu den Studien
im freien Satz ginzlich fehlen, nur einen
Bestandteil der miindlichen Unterweisung,
weshalb die Verbesserungen zumeist fiir sich
allein sprechen miissen. Dadurch unterschei-
det sich neben seinem liickenhaften Zustand
das Studienbuch grundsétzlich von einem
gedruckten oder handschriftlichen kompo-
sitionstechnischen Leitfaden. An den knap-
pen, im August und September 1785 erfolg-
ten Harmoniekurs, der zur Klirung der Echt-
heitsfrage der Mozart zugeschriebenen Kurz-
gefafiten Generalbaf-Schule (Wien, Steiner)
beitragen diirfte, schlieft die im Januar 1786
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begonnene wesentlich umfangreichere Lehre
vom strengen Satz an. Sie ist vollstindiger
als in den ebenfalls Mitte der 80-er Jahre
angelegten Studienbiichern von Barbara
Ployer und Franz Jacob Freystidtler und
reicht bis zur Vierstimmigkeit. Hervorhebung
verdienen vor allem jene Beispiele, die
Mozart aus dem Gradus ad Parunassum von
Fux iibernimmt, aber in Einzelheiten dndert,
worin eine ,bewufite harmonisdie Orien-
tierung” und eine .Tendenz zur Motivbil-
dung® erblickt wird (Kritischer Bericht S.27),
was A. Mann im einzelnen iiberzeugend
nachweist. Unter den verschiedenen Abwei-
chungen Mozarts von Fux, die sich systema-
tisch erst zusammenstellen lassen werden,
bis auch alle {ibrigen Aufzeichnungen
Mozarts im strengen Satz bekannt geworden
sind. fillt die Verwendung der kleinen Sext
als Sprung abwiirts und der grofen Sext als
Sprung aufwiirts, vor allem aber die Viertel-
note als konsonante Vorbereitung der Syn-
kopendissonanz auf. Mozart beanstandet
sie nicht, sondern verwendet sie selbst, ob-
wohl er im sog. .Salzburger Studienbuch”
(S. 31), das aus derselben Zeit stammt
fdazu Wolfgang Plath im Mozart-Jahrbuch
1960/61, Salzburg 1961, S. 112), schreibt:
.Sind in zukunft die Ligaturen durcdh Viertl-
Notert zu vernteiden™, was durch Beispicle
belegt wird. (Ob dies eine nihere Datierung
des letztgenannten Studienbuches erlaubt,
wiire noch zu priifen.) Den Beschluf der Stu-
dien im strengen Satz bilden Abschriften von
Kanaonbeispielen. fiir die bis auf zwei Mozart
als Verfasser nachgewiesen werden konnte,
sowie von diesem nur fliichtic korrigierte
Fugen, die meistenteils aus der Zeit von
Attwoods Ttalien-Aufenthalt stammen diirf-
ten. In der Vernachlissigung der Vokalfuge
des strengen Satzes erblikt A. Mann
.Mozarts kritische Efustellumg zur didak-
tisdien Fugenform® (KB S. 50), was nicht im
Widerspruch zu Mozarts Vorliebe fiir die
Fuge Bachs und Hindels steht, die in diesen
Jahren das eigene Schaffen maBgeblich
befruchtete.

Die zahlreichen Griinde, die D. Heartz fiir
die Ordnung der aus ungebundenen Blittern
bestehenden Studien im freien Satz und ihre
Datierung geltend machen kann, iiberzeu-
gen durchwegs. Drei Gruppen lassen sich
herausschiilen: Anfangsstudien, die an den
Harmoniekurs zeitlich ankniipfen und spiter
mit den Ubungen im strengen Satz parallel
laufen, Schulung im obbligato-Stil, der des-
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sen Beherrschung voraussetzt, in der Mitte
des Jahres 1786, und die Komposition gré-
ferer Formen. Die Verbesserungen Mozarts,
die z. T. so ausfiihrlich werden, daB Einstein
ein vom Manuskript der Attwoodstudien
getrenntes Blatt (= Notenband S. 253 bis
254) fiir Skizzen zu einem Werk Mozarts
(KV 465a) halten konnte, gewihren einen
hervorragenden Finblick in dessen Unter-
richtsmethode und widerlegen — ebenso wie
schon die vorangegangenen Teile — die An-
nahme, daf Mozart ein schlechter Lehrer
gewesen sei. Wer sich nicht die Zeit neh-
men will, den ganzen Abschnitt an Hand der
immer zuverlissigen Kommentare von D.
Heartz zu studieren, sollte doch wenigstens
dic Verbesserungen der Menuette auf S. 169
und 197, die am Beginn der Anfangsstudien
bzw. des obbligato-Stils stehen, beachten.
Mozart legt seinem Unterricht den Streich-
quartettsatz zugrunde und zeichnet im ersten
Beispiel Melodie- und Baflstimme des ersten
Teiles, im zweiten Beispiel nur die Melodie
des ersten und den BaB des zweiten Teiles
vor. Alles Ubrige hatte der Schiiler zu erfin-
den, zuerst im homophonen, dann im moti-
visch aufgelockerten polyphonierenden Satz.
Heartz macht die einzelnen Phasen der Ver-
besserung einsichtig, die in einer Schlu8-
revision des Lehrers gipfeln. Wie hier, so ist
Mozart auch in allen iibrigen Stiicdken
bestrebt. die musikalischen Erfindungen Att-
woods, die er mdelichst unverindert belifit,
besser und folgerichtiger zu entwickeln. Die
Fithrung der Mittelstimmen, sowie der melo-
dische und lagenmiflige Anschluff werden
verbessert, z. B. S. 233, Takt 109 ff. (Kor-
rektur zu S. 220) durch nachschlagende
Oktaven im BaB. die Harmonik durch Aus-
weichung, Chromatik, dissonante Akkorde
bereichert und dem Gleichgewicht der Stim-
men im motivischen Gewebe besondere Auf-
merksamkeit geschenkt. Der ausfithrliche
Kommentar des Kritischen Berichts gibt ver-
13Bliche Auskunft iiber den jeweiligen Grund
der Verbesserung.

Heartz macht wahrscheinlich, da8 Form-
probleme erst im letzten Stadium des Unter-
richts zur Sprache kamen. Seine Hypothese,
daB den erhaltenen Fragmenten der gréfieren
Formen u. a. zwei vollstindige Streichquar-
tette zu Grunde liegen, in denen sich Att-
wood die sechs Haydn gewidmeten Quartette
Mozarts zum Vorbild nahm, findet durch die
Wahl der Formen und Tonarten sowie durch
Korrekturen Mozarts eine gute Stiitze. Die
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eingehenden Analysen von Heartz, die der
Sachlage entsprechend den sonst iiblichen
Rahmen der Kritischen Berichte weit {iber-
steigen, bekriftigen die von Michael Kelly
iiberlieferte Bemerkung Mozarts: , Attwood
. . partakes more of my style than any
scholar ever had." Ein instrumentiertes
Arienfragment vom Typus der aria d’affetto
und fiir die englische Sdngerin Anna Storace
bestimmt, entdeckte Heartz als dritte
Gesangsnummer ,.In  Seclusion’s sacred
Bower* aus The Adopted Child (1795) im
Klavierauszug. Attwood hatte die Arie fiir
die Londoner Bithne wiederverwendet. In
dieser Gestalt wurde das Stiick im Anhang
des Kritischen Berichts verdffentlicht.
Edition und Kommentar der Attwood-
Studien, die unsere bisherige Kenntnis vom
Theorie-und Kompositionsunterricht Mozarts
auBerordentlich bereichern, daher auch jedem
Theorielehrer unentbehrlich sein sollten,
lassen keine Wiinsche offen. Der Zwei-
farbendruck verdient das volle Lob des Ver-
lages, der auf einige Druckfehler, die in der
im Kritischen Bericht enthaltenen Corri-
gendaliste fehlten, aufmerksam gemacht
werden konnte. (Die Corrigendaliste wurde
vom Verlag dementsprechend inzwischen
ergdnzt). Hellmut Federhofer, Mainz

Early Italian Keyboard Music. An Anthol-
ogy. Edited with Introductions and Notes
by Howard Fer guson. Yolume 1. and 2.
London—New York—Toronto: Oxford Uni-
versity Press (1968). 64 und 63 S.

Die vorliegende Sammlung entspricht der
schon frither vorgelegten Earlv French Key-
board Music und ist als Supplement zu der
vierbindigen Anthologie Stvle aund Inter-
pretation mit Klaviermusik des 16. bis 19.
Jahrhunderts zu betrachten. Thr Herausgeber
Howard Ferguson ist seit Tahrzehnten in
Encland als erfolereicher Pianist. Kompo-
nist, Kompositionslehrer und sorgfiltiger
Fditor von Klaviermusik hervorgetreten. Im
Gegensatz zu vielen allzu schnell und oft
oberflichlich zusammengestellten Antholo-
gien dieser Art hat sich Ferguson seine
Arbeit wahrhaft nicht leicht cemacht. In
Auswahl, Kommentierung und Fditionstech-
nik vermag sie hohe wissenschaftliche An-
spriiche zu erfiillen. Beide Binde enthalten
zusammen 35 Kompositionen. Ausgehend
von kleinen anonymen Stiicken des friihen
16. Jahrhunderts. meist Intavolierungen von
Tanzen und Vokalsitzen, fithrt der Quer-
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schnitt itber M. A. und G. Cavazzoni, A.
und G. Gabrieli, M. Facoli, Cl. Merulo, L.
Luzzaschi, G. Frescobaldi, G. M. Trabaci,
G. Picchi, M. Rossi, A. Poglietti, B. Pas-
quini, A. B. Della Ciaja bis zu A. und D.
Scarlatti. Letztgenannter erhilt (véllig zu
Recht itbrigens) mit sechs Sonaten den grof-
ten Raum. Die Auswahl bietet aus der Fiille
des Vorhandenen Proben von treffender
Charakteristik und vermag 200 Jahre Ent-
wicklung der italienischen Klaviermusik an-
schaulich zu beleuchten. Wertvoll wird die
Sammlung besonders auch dadurch, da8 in
ihr eine ganze Reihe von Kompositionen
erstmals verdffentlicht sind. Alle anderen
bereits publizierten Stiicke wurden anhand
der Quellen erncut {iberpriift und die Ab-
weichungen vom Original genauestens ge-
kennzeichnet. Fin detailliertes Quellenver-
zeichnis ist beigefiigt.

Beiden Binden steht eine ausfithrliche
Einleitung mit Bemerkungen zur Chrono-
logie, Notation, Form, BaBmodellen, Modi,
vor allem aber zur Ornamentierung und
Interpretation voran. Der Notentext be-
schrinkt sich nicht auf eine einfache Wieder-
gabe des Urtextes, sondern erldutert auch
im Kleinstich die Ausfithrung der Orna-
mente und langausgehaltenen Notenwerte.
Gerade diese Hinweise zeigen nicht nur die
vollige Vertrautheit des Herausgebers mit
der Spieltechnik alter Musik, sondern auch
einen hohen Grad von Finfiithlungsvermégen
in den Stil des 16. und 17. Jahrhunderts.
DaB Ferguson diese Anweisungen zur Wie-
dergabe nur als Vorschlige gewertet wissen
und dem Spieler keinen Zwang auferlegen
will, hat er an verschiedenen Stellen seines
Textes ausgesprochen. Die Notationsweise
bringt originale Notenwerte im Violin- und
Bafschliissel und deutet dankenswerterweise
nur dort eine polyphone Schreibweise an.
wo es erforderlich ist. Das Notenbild wird
dadurch klar und iibersichtlich, nicht zuletzt
auch dank des vorziiglichen Stichs. Summa
summarum: eine vorbildliche Auseabe.

Lothar Hoffmann-Erbrecht. Frankfurt a. M.

Christopher Tye: The Tnstrumental
Music. Edited by Robert W. Weidner.
New Haven: A—R Fditions, Inc. 1967. XIX
und 110 S. (Recent Researches in the Music
of the Renaissance. I11.)

Bei der ErschlieBung ilterer englischer
Instrumentalmusik kann man noch Uber-
raschungen erleben. Dies zeigt die von R. W.



Besprechungen

Weidner vorziiglich besorate Edition der
Instrumentalwerke von Christopher Tye
(*um 1500). von denen bisher lediglich
zwei Stiicke im Neudruck vorlagen (Hortus
musicus 134, Kassel 1956, Birenreiter). Mit
Erstaunen begegnen wir hier einem Instru-
mentalzyklus (wohl fiir Violen-Ensemble),
der schon auf den ersten Blick einen hohen
Grad von subtiler kontrapunktischer Varia-
tionskunst verrit. Der Herausgeber erwiihnt
in seinem Vorwort (5.1X) mit Recht die
technische Vielfalt dieser Arbeiten und die
hinter ihnen stehende Experimentierfreudig-
keit ihres Autors, der sich hier gleichsam
mit Fifer von den Fesseln einer die tradi-
tionelle geistliche Vokalmusik bestim-
menden  strengen  GesetzmiBigkeit zu
entbinden scheint. Den Instrumentalstiik-
ken als Ganzes haftet jener abstrakte, im
letzten von einer bestimmten Besetzung und
von einer praktischen Zweckbestimmung
losgeldste, primidr kompositionstechnische
Charakter an, der knapp zwei Jahrhunderte
spiter in Bachs ,Kunst der Fuge® seine
vollendetste Realisierung fand.

Den Hauptteil des Bandes hilden 21 vier-
bis sechsstimmige In nomine-Kompositio-
nen, das sind Polyphonierungen einer kon-
stanten, «¢. F.-artig eincesetzten Melodie
(der Antivhon Gloria Tibt Trinitas); der
Name In nomine leitet sich her von dem
Prototyp dieser im England des 16. Jahr-
hunderts sehr beliebten . Gattung”, der bei
den Benedictus-Worten . Iit momine Domini®
beginnenden instrumentalen Fassung von
J. Taverners c. f.-Messe Gloria Tibi Trini-
tas. Ebenso geheimnisvoll wie der Haupt-
titel erscheinen die .programmatischen®
Devisen (nicknames), die als Untertitel der
Stiicke Tyes auftreten (Radhells weepinge,
My deatl:, Rounde, Free from all u.a.m),
sich meist auf musikalisch-technische Sach-
verhalte beziehen und von Weidner bereits
an anderer Stelle (Revue Belge de Musico-
Togie, XV, 138ff) zu einem groflen Teil
identifiziert werden konnten. Mit immer
ncuen melodischen und rhythmischen Motiv-
formen, die sich zugleich untereinander
imitieren, wird nun im Verlauf der 21 Stiicke
die in fast durchweg gleichmiBigen Brevis-
noten (meist in der zweithdchsten Stimme)
verlaufende c.f.-Melodie kontrapunktiert;
ein wahres Kompendium melodischer und
polyphoner  Variationskunst,  innerhalb
eines relativ eng gesteckten harmonischen
Rahmens. Die klanglichen und kontrapunk-
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tischen Freiheiten, derer sich der Komponist
hier bedient, sind frappierend. Die Stiicke
sind vom Herausgeber nach didaktischen Ge-
sichtspunkten, gemidB ihrer rhythmischen
Komplexitit, geordnet.

An diesen ,In nomine”-Zyklus schlieft
sich ein kleinerer mit vier dhnlich gehaltenen
Vertonungen iiber das Responsorium , Dum
Transisset Sabbatum® und eine Reihe Finf-
stimmiger Kompositionen unter verschie-
denen Titeln (Rubum Quem, Christus Re-
surgens, Amavit, Lawdes Deo, O Lux) an,
von denen nur zwei die c. f.-Technik benut-
zen. Das letzte Werk der Edition, das drei-
stimmige ,Sit fast“ ist das umfangreichste
und zugleich technisch groBartigste Stiick,
eine reine Studie im Gebrauch verschiedener
Notations- und Proportionsarten (,a tour
de force in proportions and coloration”;
8. IX).

Die Ausgabe erfolgt auf der Grundlage
dreier Quellen, von denen die wichtigste
das vermutlich um 1578 entstandene Ms.
31390 des British Museum, London, ist,
womit ein terminus ante quem fiir die Ent-
stehung der meisten der hier publizierten
Arbeiten vorliegt. Die Edition von Weidner,
der eine ausgezeichnete, wenn auch nur
kurze analytische Einfithrung in die hoch-
interessanten Stiicke vorangestellt ist, ent-
spricht allen Erwartungen, die man an eine
solche Ausgabe heute stellt. Auch die gerade
bei diesen Kompositionen iiberaus diffizile
Akzidentienfrage behandelt der Heraus-
geber mit der gebotenen Genauickeit. Fine
in allen Punkten befriedigende Losung der
musica-ficta-Probleme war natiirlich gerade
bei dieser . freiziigigen® Musik nicht zu
erwarten. Immerhin diirften die zahlreichen
unvermeidlichen simultanen Querstinde in
Tyes Instrumentalwerken einiges Licht auf
entsprechende Stellen in der Vokalmusik,
auch die der ersten Jahrhunderthilfte,
werfen. So bietet sich die Edition Weidners
als ein vorziigliches Studienobjekt fir den
Musikhistoriker und zugleich als bestes
dlteres Auffiihrungsmaterial fiir historisch
ambitionierte Streicherensembles an,

Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

Georg Philipp Telemann:
Konzert D-dur fiir drei Clarinen (Trompeten),
Pauken, Streichorchester und Cembalo (zwei
Oboen und Fagott ad libitum), hrsg. von
Giinter Fleischhauer. Leipzig: Edi-
tion Peters (1968). 27 S. (Partitur).
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Die Hessische Landes- und Hochschulbib-
liothek Darmstadt besitzt unter der Signa-
tur Mus. ms. 1033/62 von Graupner geschrie-
bene Stimmen dieses Konzerts. Giinter
Fleischhauer hat mit der sicheren Hand des
Praktikers eine ,gebraudisfertige” Ausgabe
besorgt, in der seine Zutaten in Klammer
gesetzt sind. Das Werk ist, wie der Heraus-
geber in dem sehr guten Vorwort bemerkt,
~typische Festmusik reprisentativen Charak-
ters“, die Sitze Largo und Allegro — eine
sehr dicht gearbeitete Fuge — geben eine
breite Darstellung der Grundtonart mit gele-
gentlicher Modulation in die Tonarten der
D, S und Tp, der dritte Satz in d-moll bringt
mit ausgesparten Trompeten und Pauken
den notwendigen kammermusikalischen Kon-
trast, im Presto-Rondo mit konzertanten
Zwischensitzen klingt das Konzert in betont
volkstiimlicher Melodik aus.

Graupner hat fiir den dritten Satz die Ver-
doppelung der Violinstimmen durch Oboen
vorgesehen. Der Herausgeber hat unter Beru-
fung auf Scheibe die Mitwirkung der Oboen
(und eines Fagotts) auch fir die anderen
Satze vorgeschlagen und dabei senza- und
col-Méglichkeiten angegeben, denen man
ohne weiteres zustimmen kann. Zur Vervoll-
stindigung des Bldsersatzes ist sogar die
gelegentliche Verstirkung der Bratsche durch
ein Englischhorn zu erwigen.

Eine Anregung fiir alle Herausgeber von
Barockmusik: nach HalbschluBkadenzen wie
der des einleitenden Largo sollte man im-
mer ein (eingeklammertes) attacca setzen.
Man erlebt nur zu oft, wie an solchen Stel-
len die Ausfithrenden nach Herzenslust stim-
men oder so lange zur inneren Sammlung
fiir den nichsten Satz bendtigen, bis die vom
Komponisten beabsichtigte Verbindung der
beiden Sitze auffithrungspraktisch zerstdrt
ist. Walter Kolneder, Karlsruhe
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Dr. Alexander Weinmann, Wien,
feierte am 20. Februar 1971 seinen 70. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Adam A drio, Schliichtern,
feierte am 4. April 1971 seinen 70. Geburts-
tag.

Professor Dr. Hellmut Christian Wo l f f,
Leipzig, feiert am 23. Mai 1971 seinen
65. Geburtstag.

Dr. Wolfgang Schmieder, Freiburg
i. Br., feiert am 29. Mai 1971 seinen 70.
Geburtstag.

Professor Dr. Werner K or t e, Miinster,
feiert am 29. Mai 1971 seinen 65. Geburts-
tag.

Professor Dr. Carl-Allan Moberg,
Uppsala, feiert am 5. Juni 1971 seinen 75.
Geburtstag.
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Dr. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.,
hat sich am 10. Februar 1971 an der Johann-
Wolfgang-Goethe-Universitdt Frankfurt/M.
fiir das Fach Musikwissenschaft habilitiert.
Das Thema der Habilitationsschrift lautet:
Die Motetten des Andreas de Silva. Studien
zur Geschidite der Motette im 16. Jahrhun-
dert,

Dr. Friedrich Wilhelm Riedel, Mainz,
hat sich am 8. Februar 1971 an der Philo-
sophischen Fakultit der Johannes Guten-
berg-Universitit in Mainz fiir das Fach
Musikwissenschaft habilitiert. Die Habilita-
tionsschrift trigt den Titel Kirchemmusik am
Hof Karls VI. (1711—1740). Untersuchun-
gen zum Verhiltnis von Zeremoniell und
musikalischem Stil im Barockzeitalter.

Akademischer Musikdirektor Dr. Emil
Platen, Bonn, wurde zum Honorarpro-
fessor fiir Musikwissenschaft ernannt.

Helmut K.-H. L a n g e wurde mit Wirkung
vom 1. Oktober 1970 zum Leiter der Musik-
schule der Stadt Schwibisch Hall bestellt.

Der X1. Kongref§ der Internationalen Ge-
sellschaft fiir Musikwissenschaft findet vom
20. bis 25. August 1972 in Kopenhagen statt.

Das Direktorium der IGMW hat Fir diese
Tagung drei Round-table Diskussionen unter
dem Generalthema ,Methodologische Pro-
bleme der Musikwissenschaft” vorgesehen.
Diese umfassen folgende Einzelthemen:

1. Neue Methoden der musikalischen Stil-
analyse (Vorsitzender Prof. Lewis Lock-
wood, Princeton USA)

2. Die Musikinstrumente als Gegenstand
historischer und anthropologischer For-
schung (Vorsitzender Dr. Erich Stock-
mann, Berlin-Pankow DDR)

3. Neue Forschungen iiber das Verhiltnis
zwischen Sprache und Musik (Vorsit-
zender Prof. Dr. Frits Noske, Amster-
dam NL).

Neben den Round-tables sind auch freie
Referate geplant, die jedoch auf neue For-
schungen, neue Resultate und Neuentdeckun-
gen beschrinkt sein sollen. Diese Referate
sind in erster Linie, jedoch nicht ausschlieB-
lich, jiingeren Wissenschaftlern vorbehalten.

Wie iiblich werden wihrend des Kongres-
ses Sonderausstellungen, Besuche von Samm-
lungen und Museen, gesellschaftliche An-
lasse sowie ein Programm mit Ausfliigen
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u. 4. fiir die begleitenden Giste arrangiert.
Personen, die am Kongref teilzunehmen
wiinschen oder Niheres iiber ihn erfahren
mdchten, sind gebeten, sich an das General-
sekretariat der IGMW, Postfach 588, CH
4001—Basel, oder an die Dinische Gesell-
schaft fiir Musikforschung, Aabenra 34,
DK 1124—Kopenhagen-K zu wenden.

Die Arbeitsgemeirschaft fiir mittelrhei-
nische Musikgeschichte und die Gesellschaft
fiir Bayerische Musikgeschichte veranstalten
am 3. und 4. Juli 1971 eine gemeinsame
Tagung unter dem Titel Probleme landes-
kundlidher Musikforschung im mainfrinki-
schen Raiwm.

Herr Dr. Robert Pessenlehner,
Fulda, teilt mit, daf das bei Kinsky-Halm
bisher als unauffindbar bezeichnete Auto-
graph des Kanons Edel sei der Mensdh, hilf-
reich und gut von Ludwig van Beethoven
sich im landgriflich-hessischen Archiv in
Fulda befindet.

Als Erginzung zu dem Thematisch-Biblio-
graphischen Beethoven-Verzeichnis  von
Kinsky-Halm bereitet der G. Henle Verlag
einen Sammelband mit Studien zur Biblio-
graphie der Werke Beethovens vor. Er wird
neben Berichtigungen und Ergdnzungen zum
.Kinsky-Halm* gréBere quellenkundliche
Abhandlungen und Ubersichten enthalten.
Das Werk mit Beitrigen von Spezialisten
aus zahlreichen Lindern wird voraussicht-
lich 1972 erscheinen.

Der G. Henle Verlag hat ferner die Ar-
beit an zwei weiteren Thematisch-Syste-
matischen Katalogen in Angriff genommen,
nimlich der Werkverzeichnisse fiir Brahms
und Ffiir Chopin. Damit sollen fiihlbare
Liicken in der musikbibliographischen Lite-
ratur geschlossen werden. Alle privaten
Sammler, die Autographe oder Frithdrucke
von Brahms oder Chopin besitzen, werden
gebeten, sich mit dem G. Henle Verlag, 41
Duisburg, Miilheimer StraBe 54, in Ver-
bindung zu setzen. Die Verlagsleitung wird
dariiber hinaus fiir jede bibliographische
Auskunft dankbar sein, die auf Wunsch
vertraulich behandelt wird.

Thematic catalogues in music: an anno-
tated bibliography ist der Titel einer Biblio-
graphie thematischer Kataloge, die unter
der Redaktion von Barry S. Brook an der
City University of New York erarbeitet
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wird und 1971 erscheinen soll. Die Biblio-
graphie soll nicht nur alle selbstindigen
thematischen Kataloge -einschlieBlich der-
jenigen des 18. Jahrhunderts umfassen, son-
dern auch thematische Kataloge in verdf-
fentlichten Dissertationen und anderen
akademischen Schriften sowie Literatur {iber
thematische Kataloge verzeichnen und Aus-
kunft iiber noch nicht abgeschlossene Arbei-
ten auf dem Gebiet geben. Im Interesse der
Vollstindigkeit des Verzeichnisses sind An-
gaben insbesondere iiber geplante und in
Arbeit befindliche sowie iiber an entlegenen
Stellen publizierte und in unverdffentlichten
Dissertationen enthaltene thematische Kata-
loge dringend erwiinscht. Mitteilungen er-
bittet: Professor Dr. Barry S. Brook, The
City University of New York, 33 West 42
Street, New York, N.Y. 10036.

Die kénigliche Bibliothek in Kopenhagen
hat vor kurzem das Archiv des bekannten
ddnischen Komponisten und Dirigenten Paul
von Klenau, der 1946 in Deutschland ge-
storben ist, erworben.

Zum 1. Januar 1971 hat der Musikverlag
C. F. Peters, Frankfurt a. M., die Fithrung
des Verlages Belaieff iibernommen.

Beriditigungen:

Infolge eines Versehens bedarf Man-
fred Schulers Besprechung der Ausgabe
Die Tabulaturen aus dem Besitz des Bas-
ler Humanisten Bowifacius Awmerbads, in:
Die Musikforschung 1970, Heft 4, einer
Berichtigung. Auf S. 501, letzter Absatz,
muf es heiflen: ,Schon die Ubertragung der
in den Tabulaturen enthaltenen Texte ldBt
zu wiinschen iibrig. (Im kritischen Bericht
S. 107 steht: ,Sum Bowofacij Amerbach /
Brasiliensis." Nach Angabe des Verlages
handelt es sich hierbei um Druckfehler. Es
muf richtig heiflen: ,Sum Bownifacij Amer-
bachij / Basileien|sis]'. Zum ,Index carmi-
wum' macht der Herausgeber u. a. folgende
Angaben® (S. 108):

In der Rezension des von mir vorgelegten
Bandes Die Tabulaturen aus dem Besitz des
Basler Humanisten Bowmifacius Amerbadi,
Birenreiter-Verlag Basel 1967 (= Schweize-
rische Musikdenkmiler 6), die in Heft 4/
1970 der ,Musikforschung” verdffentlicht
wurde, wird auf verschiedene Fehler hin-
gewiesen, die nach Ansicht des Rezen-
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senten Ubertragungsfehler, de facto aber
Druckfehler sind. Die Schriftleitung dieser
Zeitschrift war so freundlich, das folgende
Corrigenda-Verzeichnis, das ich nach meinem
Ubertragungsmanuskript aufgestellt habe,
anstelle einer Erwiderung zum Druck an-
zunehmen.

S. VII muB es ,philosophic[orum]“ heifien
statt ,philophic[orum]”. Sog. . Murdan-
ten”™ fehlen im Discant in A: Nr. 1, T. 29
2. Note; Nr.8, T.8 2.Note; Nr.9, T. 35
1. Note; Nr. 11, T. 44 2. Note; Nr. 13,
T. 6 2. Note; Nr. 14, T. 28 2. Note; Nr.
15, T. 56 3. Note und T. 61 6. Note; Nr. 18,
T.1 1. Note, T. 34 2. Note, T. 48 2. Note
und T.60 2.Note; Nr.19, T.27 2. Note;
Nr. 21, T. 46 3. Note; Nr. 23, T. 3 7. Note
o. Klammer, T.44 1.Note; Nr. 24, T. 6
2. Note; Nr. 25, T.28 2. Note, T. 50 2. Note;
Nr. 26, T. 18 2. Note; Nr. 27, T. 8 4. Note;
Nr.28 T.3 1.Note, T.12 1. Note, T. 13
2. Note, T. 22 2. Note, T. 24 2. Note, T. 28
4. Note; Nr.29, T.3 2. Note; Nr.33, T.1
1. Note; Nr. 34, T.6 1. Note; Nr. 36 T. 29
1. Note; Nr. 37, T. 6 2. Note; Nr. 41, T. 33
1. Note; Nr.42 T. 27 und 32; Nr. 47, T. 15
2. Note; Nr. 51, T. 10 4. Note; in B: Nr. 1,
T. 36 7. Note; Nr. 2, T. 30 1. Note; in C:
Nr.1, T. 4 2. Note; Nr. 2, T. 22 3. Note.

Zu berichtigen ist ferner: Hs. A Nr. 1,
T. 2 (T) 1. Note iibergebunden; Nr. 5, T. 12
(D) 7. Note fehlt [#]; Nr. 11, T.1 fehlt:
Sfol. 18, T. 32 (T) 3. Note h statt: ct; Nr.
15 fehlt in der Anm. ,S. 122%; Nr. 17, T.
42 (T) b o. Klammern; Nr. 18, T. 18 (D)
gtel-Pause statt: 8tel-Note, T.48 (D) 2.
Note m. b ;: Nr. 24, T. 6 (D) 7. Note [#].
T.7 (D) 3. Note m. #; Nr. 27 u. 28 Schluf}-
note in allen Stimmen o. statt: o; Nr. 29,
T. 34 (T) 2. Note m. b; Nr. 30, T. (18) (D)
3.Note m. #; Nr.32, T.51 (A) 2.Note b
o. Klammern: Nr. 35, T. 9 fehlt .fol. 60“;
Nr. 39, T.4 (T) 2. Note b, (B) 2. Note
Halbe, 3. entfdllt; Nr. 42, T. 12 (B)
2. Note F statt G; Nr. 44a, T. 19 (T) 1. Note
c! statt: e'; Nr. 44b, T. 9 2. Hilfte fehlt
Lfol. 74%; Nr. 52, T. 13 (D) 6. Note e! statt:
f1, T. 24 (T) fehlt 4tel-Pause; Nr. 53, T. 16
(D) entfillt [b], ebenso Nr.55, T.19 7.
Note. Hs. B Nr. 1, T. 16 (B) muf die 2. Note
nach unten gestielt sein, T.17 (T) fehlt
d'-Halbe, T. 21 (T) g-Halbe; Nr. 8 muf es
iiber T. 18 .fol. 11’" heifien statt: ,fol. 11°“.
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Hs. C Nr.3, T.2 (T) 3. Note d! statt: h.
Hs. D Nr. 1, Vokalvorlage T. 12 muB es
»rigueur” heillen statt: ,rigneur”.

Im Krit. Bericht muB der Besitzvermerk
auf S.107 richtig heiBen: ,Sum Bonifacij
Amerbachij Basileien[sis]“; S.108 ist bei
+fol. 61“ zu ergdnzen: .Preludiu[m] in fa
ist durchgestrichen und AvaBoin davor-
geschrieben”; S. 109 fehlt bei der Beschrei-
bung von fol. 5" ein b vor ,m[o]lle”; S. 121,
Nr. 7 muB es ,BETREVBT“ statt: ,BE-
TREUBT" heiBen, S.127 Nr. 55 ,KO-
CHERSPERG.“ statt ,KOCHENSPERG.“;
S. 128 ist bei Nr. 3 zu ergidnzen ,eodem
avthor[e]“, Nr. 8 heifit es ,Rousee” statt:
»Rousse”.

Das vorliegende Corrigenda-Verzeichnis
wird dem Band Die Tabulaturen des St.
Galler Organisten Fridolin Sidher (= Schwei-
zerische Musikdenkmiler 8), der die drei-
teilige Tabulaturausgabe abschliefen wird,
in Form eines losen Blattes beigegeben
werden. Hans Joachim Marx, Bonn

In meiner Besprechung der deutschen Aus-
gabe des Buches Ridhard Strauss. Das Opern-
werk von William Mann ist mir leider in-
sofern ein Irrtum unterlaufen, als ich die
Existenz eines zweiten Vorworts zu
Intermezzo in Zweifel zog. Tatsdchlich ist
dem in der Partitur und im Klavierauszug
abgedruckten Vorwort ein ilteres, von
Strauss nicht publiziertes vorangegangen,
dessen Manuskript sich im Nachlaf des
Komponisten in Garmisch erhalten hat.
Dieses sehr viel kiirzere Vorwort wurde
durch Herrn Dr. Willi Schuh — dem ich die
Aufkldrung verdanke — in der zweiten,
erweiterten Ausgabe der Betraditungen und
Erinnerungen von Richard Strauss (Atlantis-
Verlag, Ziirich und Freiburg i. Br., 1957,
S. 135 ff.) verdffentlicht.

Helmuth Osthoff, Frankfurt a. M.

Reinhard Gerlach bittet, in seinem Auf-
satz ,Leod Janadek und die Erste und Zweite
Wiener Schule” in Heft1/1971 der ,Musik-
forschung” zwei sinnentstellende Versehen
wie folgt verbessern zu wollen: Auf Seite 25,
Zeile 7 von unten lies statt ,wirklichen
Bewufitseins” ,erwachenden BewuBtseins®
und auf Seite 26, Zeile 13 von unten lies
statt ,kollektivem Uberich“ ,kollektivem
Eg®.





