Karl Gustav Fellerer zum siebzigsten Geburtstag

VON MARTIN RUHNKE, ERLANGEN

Am 7. Juli 1972 hat K. G. Fellerer sein 70. Lebensjahr vollendet. Als aus diesem
Anla in einer Feierstunde des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitit
Ko6ln die Verdienste des Jubilars, sein Wirken in der Forschung, in der Lehre, im
allgemeinen Musikleben, in Rundfunk und Fernsehen, in zahlreichen wissenschaft-
lichen Gesellschaften und Verbinden und in der Selbstverwaltung der Universitit
gewiirdigt werden sollten, mufiten sich nicht weniger als elf Redner zu Wort melden,
damit ein einigermaflen abgerundetes Bild entstand. Eines der elf Themen bezog
sich auf die Arbeit, die K. G. Fellerer 1962 bis 1968 als Prasident der Gesellschaft
fur Musikforschung und seit 1961 als Vorsitzender der Musikgeschichtlichen Kom-
mission, jeweils als Nachfolger Friedrich Blumes, geleistet hat.

Von den Aufgaben, die ein Fachverband 16sen muf}, dringt im allgemeinen nur
wenig an die Offentlichkeit. Ist ein Forschungsunternehmen einmal in Gang gesetzt,
so vergifit man leicht die Vorgeschichte und fragt nicht mehr danach, wieviel Arbeit
investiert worden ist und weiterhin fiir den laufenden Unterhalt geleistet werden
mufd. So haben z. B. die Analecta musicologica in den letzten Jahren viel beigetragen
zur Erhellung der deutsch-italienischen Beziehungen in der Musikgeschichte, doch
1if3t das Vorwort des 1. Bandes nur ahnen, was dazu gehdrt hat, die Musikabteilung
des Deutschen Historischen Instituts in Rom auf- und auszubauen; diese Abteilung
wird noch heute von K. G. Fellerer in seiner Eigenschaft als Leiter der Kommission
Auslandsstudien unserer Gesellschaft betreut. In den von der Thyssen-Stiftung
herausgegebenen Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts entdeckt man
zwar in dem ersten der 26 inzwischen publizierten Binde ein von K. G. Fellerer
gezeichnetes Geleitwort mit einem Dank an die Stiftung; der Initiator und Organi-
sator des Arbeitskreises Musikwissenschaft innerhalb der Forschungsunternehmen
der Thyssen-Stiftung wird aber in den folgenden Binden nicht mehr gewiirdigt. Die
Aktivititen des Berliner Instituts fir Musikforschung finden heute ihre Resonanz
nicht nur in der fachinternen Offentlichkeit, sondern auch im Musikleben;aber nur
ein kleiner Kreis von Eingeweihten weify etwas von den mit der Stiftung Preuflischer
Kulturbesitz gefilhrten langwierigen Verhandlungen, durch die das Institut seinen
neuen Status erhalten hat, oder auch von den weiterreichenden Planungen, die nach
sorgféltiger Abwigung des Fiir und Wider nicht realisiert werden konnten.

Die Auseinandersetzungen um die Wahrung des gesamtdeutschen Charakters der
Gesellschaft fiir Musikforschung haben die Amtszeit K. G. Fellerers in besonderer
Weise belastet. Als er zum Présidenten gewidhlt wurde, war es gerade zu ernstlichen
Spannungen gekommen, doch hat er in langen und schwierigen Konferenzen den
drohenden Zerfall zunichst aufhalten kdonnen, bis schlieBlich 1968 fiir die in der
DDR wohnenden Mitglieder der Austritt erkldrt wurde. Wenn gelegentlich gedufert
worden ist, alle Bemiihungen seien also doch vergebens gewesen, so wurde dabei
iibersehen, daf} es 1964 eine Mitgliederversammlung in Halle und 1966 den Kongref3
in Leipzig gegeben hat. Auch hier muf8 man wieder feststellen: Der stattliche
Kongref3bericht verrdt nichts davon, daf} dieser Kongre3 das Werk K. G. Fellerers
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war; er verrit auch nichts von den organisatorischen Schwierigkeiten, die iiber-
wunden werden mufdten. Mit bemerkenswerter Offenheit wurde in Leipzig iiber
kontroverse Themen diskutiert. In vielen Sitzungen wurde aber auch deutlich, dafy
unterschiedliche Anschauungen z. B. iiber Probleme der ‘Auffiihrungspraxis im
17. Jahrhundert oder iiber den Wert einer Kopistenhandschrift aus dem Umkreis
J. S. Bachs in keinerlei Beziehung zu den verschiedenen Gesellschaftssystemen
standen. Und — was bei Kongressen wohl immer das Wichtigste sein sollte — am
Rande, auflerhalb des offiziellen Programms, kam es zu unzihligen wissenschaftli-
chen und personlichen Gespriachen zwischen Kollegen, die sich lange nicht gesehen
hatten und sich lange nicht wiedersehen sollten. Ohne die miihseligen Verhandlun-
gen, die der Prisident K. G. Fellerer in den Jahren 1963 bis 1966 neben der Arbeit
der Kommission fiir die wissenschaftliche Vorbereitung gefiihrt hat, wire es zu dieser
Begegnung in Leipzig nicht gekommen; hervorgehoben werden muf allerdings auch,
daf} seine Gesprichspartner aus der DDR damals noch eine grundsitzliche Bereit-
schaft zur Zusammenarbeit im Rahmen der Gesellschaft fiir Musikforschung gezeigt
haben.

Auch das Wirken des Vorsitzenden der Musikgeschichtlichen Kommission dringt
kaum in die Offentlichkeit. Jeder Musikwissenschaftler kennt zwar das , Erbe
deutscher Musik*“, ahnt aber kaum etwas von der Arbeit, die notwendig war und ist,
um dieses von mehreren Verlegern betreute Unternehmen zu finanzieren und wei-
terzufithren. Das Deutsche Musikgeschichtliche Archiv in Kassel wird heute von
Musikforschern vieler Linder benutzt. Im Hintergrund mufite jahrelang mit den
verschiedenen Trigern und Forderern des Archivs verhandelt werden, um nicht nur
die finanzielle Basis zu sichern, sondern auch den notwendigen weiteren Ausbau
zu gewihrleisten. Fir Abwechslung wurde immer wieder gesorgt, etwa wenn der
Wissenschaftsrat eine Zentralisierung der Verwaltung aller freien Forschungsinstitute
anstrebte, oder wenn das Land Hessen den Anschluf} des Archivs an die Universitat
Marburg erwog oder wenn die Planung einer Gesamtuniversitit Kassel neue Uberle-
gungen notwendig machte. Das alles ist in keinem Katalogheft des Archivs
nachzulesen.

Nie hat sich K. G. Fellerer darauf beschrinkt, die gerade anfallenden Tagesauf-
gaben zu 10sen. Mit wachem Auge hat er die Entwicklungen verfolgt und immer
gepriift, wo sich etwas Neues fiir das Fach durchsetzen lie. Die Gesellschaft fiir
Musikforschung dankt dem Jubilar an seinem 70. Geburtstag fiir alle in der Stille
geleistete Arbeit und wiinscht ihm fiir die Zukunft weiterhin Gesundheit und
Schaffenskraft. Fiir sich selbst aber wiinscht sie in einer Zeit, in der die forschungs-
intensiven Ficher in ihrer Existenz bedroht sind, daf’ sein Rat, seine Erfahrung, sein
Blick fiir das Mogliche und sein Elan, auch schwer moglich Scheinendes anzupacken,
dem Fach noch lange erhalten bleiben mdgen.
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Frithe Doppelchirigkeit in Bergamo

VON VICTOR RAVIZZA, BERN

Durch die Arbeiten von Giovanni d’Alessi erfolgte ein erster griindlicher quellen-
kundlicher Uberblick iiber die Lage und Abfolge frithester Beispiele zur sog. coro
spezzato-Technik. Sofern sich hierzu keine neuen Funde einstellen, diirften die dies-
beziiglichen Bemiihungen zum groferen Teil abgeschlossen sein.! Der nun verstorbe-
ne Wissenschaftler legte damit das Material bereit, mit dessen Hilfe es erlaubt sein
wird, Entstehung und Verbreitung dieser eigenartigen Praxis in weiteren Zusammen-
hingen darzustellen. Der Umstand, da8 d’Alessi natiirlicherweise vorab von den
reichen Funden in Treviso ausging, konnte zur Annahme verleiten, dafd dieser Stadt
im Veneto das eigentliche Verdienst der Erfindung zukomme. Gewicht und Anteil
Trevisos werden von diesem Blickpunkt aus unter Umstinden iiberschitzt (obwohl
— dies sei gleich angefiigt — d’Alessi die Quellen in Verona und Bergamo gut kannte
und auch voll beriicksichtigte? ). Es scheint ohnehin das Los der frithen cori spezzati
zu sein, daf} mit ihrem Entstehen verschiedentlich in diesem Umfang unfruchtbare
regionale und sogar nationale Priorititsanspriiche® verbunden werden. Nicht nur
oberitalienische Stadte huldigen hier falschem Campanilismo, auch ein Wettstreit
iiber die Alpen bringt wenig ein. Es sei hier demnach gleich betont, da die vorlie-
gende Studie ihre Konzentration auf eine Stadt nicht in diesem Sinn verstanden
wissen will, im Gegenteil: Dadurch, dafl neben Treviso ein weiterer Schwerpunkt
gesetzt wird, offnet sich das Panorama fiir unbefangeneres Eindringen in grundsitz-
liche Probleme doppelchorigen Musizierens. Weitere Zentren werden zu untersuchen
sein. Als Vorstufe zum coro spezzato miifite das Interesse auch nach Modena gerich-
tet werden (Doppelhandschrift Bibl. Est. L. 454 und 455), und viele Indizien, die
aufzuzihlen hier nicht der Ort ist, weisen darauf hin, daf} Padua eine bestimmende
Rolle gespielt haben muf}, obwohl direkte Zeugnisse in Form von Handschriften aus
dieser Stadt dem Verfasser nicht bekannt sind. Daf’ auch nordlich der Alpen eine
Aufteilung in zwei Chorgruppen anzutreffen ist, scheint ebenfalls gesichert, doch
auch hier verbietet der Stand der Nachforschungen gegenwirtig Konkretes zu formu-
lieren.

Bergamo wird an dieser Stelle nicht zum ersten Mal in Zusammenhang gebracht
mit friilher Doppelchorigkeit und coro spezzato. Einer der ersten, welcher diese

1 G. d’Alessi, I manoscritti musicali del X VIC secolo del Duomo di Treviso, in: AM1111, 1931,
p. 148 ff.

Ders., Precursori di Adriano Willaert nella pratica del ,,Coro spezzato‘’, Treviso 1951.

Ders., Precursors of Adriano Willaert in the Practice of Coro Spezzato, in: JAMS V, 1952,
p. 187 ff. )

Ders., La cappella musicale del Duomo di Treviso (1300-1633), Vedelago (Treviso) 1954.

2 Zur Handschrift Verona, Biblioteca Filarmonica, Nr. 218 vgl. N. Boker-Heil, Zu einem frih-
venezianischen Motettenrepertoire, in: Helmuth Osthoff zu seinem siebzigsten Geburtstag,
Tutzing 1969, p. 59 ff.

3 Vgl. E. Hertzmann, Zur Frage der Mehrchdrigkeit in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts,
in: ZfMw XII, 1929/30, p. 138 ff.
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Zusammenhinge erkannte, war Knud Jeppesen; wihrend er aber nur andeutungs-
weise darauf hinwies, dehnte in der Folge d’Alessi sein Interesse verstirkt in diese
duflerste Bastion venezianischen Einflusses aus, da er hier Konkordanzen fand zu
Werken Ruffino d’Assisis aus Trevisaner Handschriften®. Andere Forscher nahmen
ebenfalls Kenntnis von den Funden und gaben sie der Offentlichkeit mit unter-
schiedlichen Intentionen und Anspriichen bekannt.’

Bergamos Bedeutung in der musikalischen Landschaft nicht nur Oberitaliens war
in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts bemerkenswerté. Obwohl Franchino
Gaffurio die Geschicke der Cappella di S. Maria Maggiore, dem eigentlichen musi-
kalischen Zentrum der Stadt iiber Jahrhunderte, nur ganz kurze Zeit direkt bestimmt
hatte (um 1483), scheint er doch noch von Mailand aus entscheidenden Einfluf$ auf
die Kapelle und das ihr vorstehende ,,Consorzio della Misericordia‘‘, welchem die
Verwaltung der ganzen Basilica anvertraut wurde, ggnommen zu haben. Schon zu
dieser Zeit unterhielt das,,Consorzio‘‘ eine Art Musikschule mit weitsichtiger Nach-
wuchspolitik fiir Sdngerchor und Instrumentalisten. Befihigte Kapellmeister und
Organisten trugen das Ihre dazu bei. Es kime aber trotzdem einer Verflachung der
historischen Fakten nahe, wiirden wir hier ein anonymes Kunstklima fiir das ver-
antwortlich machen, was Gegenstand dieser Untersuchung ist. Wohl bildete Bergamo
zu jener Zeit Voraussetzungen, welche zweifellos stimulierend wirkten auf schopfe-
rische Absichten; das Verdienst der eigentlichen Einfitlhrung der coro spezzato-Tech-
nik und ihr verwandter Praktiken scheint aber allein dem langjihrigen Kapellmeister
Gasparo Alberti zuzufallen. Dieser in geistlichem Gewande wirkende Musiker erhielt
eine erste umfassende Wiirdigung von Knud Jeppesen’, einen Teilaspekt seiner vorab
historischen Bedeutung wiirdigte Kurt von Fischer® und in jiingster Zeit hat der
Verfasser dieser Studie nochmals die Aufmerksamkeit auf ihn gelenkt? . Die Lexika
schweigen sich zu seiner Person groflenteils aus. Er wurde ca. 1485 sehr wahrschein-
lich in Padua geboren, 1508 wird er erstmalig in den ,,Terminationes‘* als ,,Cantor*
an der Basilica von S. Maria Maggiore erwihnt, wo er zum ,,Magister cappellae‘
avanciert und den ganzen Rest seines Lebens offenbar im Dienste der Kapelle ver-
bringt. Bald nach 1560 muf} sein Todesdatum anzusetzen sein. Aufler Fragen und
Zinkereien iiber Besoldung und dhnliches erwihnen die Akten wenig. Drei Chor-
biicher geben Auskunft iiber sein hierin ausschlieflich geistliches Werk. Mit diesen
Handschriften, ihrem Inhalt und ihrem Autor werden sich die folgenden Seiten iiber-

4 G. d’Alessi, La cappella musicale . . . , p. 76-78.

5 C. Caversazzi, Scoperta di manoscritti musicali del secolo X VI, in: Bergomum IV, Nuova Serie,
1930, p. 26 ff.

G. Pedemonti, Una gloria musicale italiana e la nostra Bergamo, in: Eco di Bergamo, 25. No-
vember 1942,

R. Casimiri, Il coro ,,battente* o ,,spezzato‘* fu uina novita di Adriano Willaert? , in: Bollettino
Ceciliano, XXXVIII, Nr. 4, April 1943, p. 65 ff.

6 Vgl. A. Geddo, Bergamo e la musica, Bergamo 1958.

7 K. Jeppesen, 4 Forgotten Master of the Early 16th Century: Gaspar de Albertis, in: MQ XLIV,
1958, p. 311 ff.

8 K. von Fischer, Die mehrstimmige und katholische Passion, in: MGG, Bd. 10, Art. Passion,
Sp. 898 ff., vor allem Sp. 903.

9 V. Ravizza, Gasparo Alberti: Ein wenig bekannter Komponist und dessen Portrait, in:
Fs. Arnold Geering zum 70. Geburtstag, Bern 1972, p. 63 ff.



V. Ravizza: Friihe Doppelchorigkeit in Bergamo 129

wiegend beschiftigen. Es wird zu zeigen sein, dal Alberti bei der Entwicklung der
coro spezzato-Technik mafigebend beteiligt war. Zusammen mit seinen Leistungen
auf dem Gebiet der Passion!®, seinem hdochst personlichen Verhiltnis zur Ausfor-
mung des Magnificats (was weiter unten zu zeigen sein wird) und seiner allgemein
vorziiglichen Setzweise macht dies das Urteil Jeppesens verstindlich und verlangt
Nachdruck: ,,Gaspar de Albertis . . . is with Costanzo Festa perhaps the most
important personality in Italian music in the epoch just before Palestrina.“'' Zu
wiinschen wire, dal die Forschung sich dieses Namens vermehrt erinnern wiirde.
Zuriickkommend auf das Thema ist hier schlieflich das allgemein bekannte litera-
rische Zeugnis zu erwidhnen, welches 1536, anliflich der Aufnahme Pietro Arons
ins Kloster S. Leonardo in Bergamo, das Singen der Vesper ,,a chori spezzati* im
Zusammenhang mit M. Gasparo (= Alberti) erwihnt. Dieser Brief Arons, welcher
bei diesem Anlafl auch die Anwesenheit von 22 Singern bezeugt, scheint der erste
schriftliche Beleg des Begriffs ,,a psalmi spezzati*‘'* Die Frage dringt sich auf, ob
es sich dabei wohl um die Psalmen in Nr. 1209 der drei erwdhnten Chorbiicher
handelte, welche Alberti zusammen mit Fra Ruffino vertont hat?

Die Entwicklung der coro spezzato-Technik (von einer Technik muf hier ge-
sprochen werden, denn um verbindliche Formen handelt es sich nicht. Zu iiberlegen
wire hingegen der Begriff der maniera.) wurde verschiedentlich mit den besonderen
architektonischen Gegebenheiten der byzantinischen Formenwelt von S. Marco in
Venedig in Beziehung gebracht. Insbesondere die beiden Sdngeremporen nihrten
diesbeziigliche Spekulationen. So unzweifelhaft solche Praktiken von der 2. Jahr-
hunderthilfte an bezeugt sind, so wenig deutet darauf hin, daB S. Marco und mit ihr
Venedig ganz allgemein, an den Anfingen beteiligt waren. Die These von der form-
bestimmenden Anlage der Singeremporen muf8 wohl ebenso fallengelassen werden
wie iiberhaupt die Ansicht, architektonische Situationen hitten den Doppelchor
geboren. Vielmehr vermischten sich liturgisch-antiphonal bedingte Traditionen
mit einem in der Musik der Zeit ganz allgemein zu beobachtenden wachsenden
Raumempfinden'3. DaB die Raumgestaltung der Architektur ihnlichen Tendenzen
unterlag, ist in iibergeordneten Kategorien begriindet. Bemerken wollen wir hier
lediglich, daB die riumliche Disposition von S. Maria Maggiore in Bergamo'®einer
doppelchorigen Auffilhrungspraxis nicht abgeneigt sein konnte: Ein sehr kurzes
Langhaus und im Verhiltnis dazu ein imposantes Querschiff, relativ breite Seiten-

10 K. von Fischer, Die mehrstimmige . . . Passion . .., Sp. 903.

11 K. Jeppesen, A Forgotten Master. .., p. 312.

12 K. Jeppesen, Eine musiktheoretische Korrespondenz des frithen Cinquecento, in: AMI XIII,
1941, p. 3 ff., vor allem p. 38.

Wir zitieren den Text nach G. d’Alessi, La cappella musicale . . . , p. 77/78:,,. .. el giorno del
beatissimo Gregorio da poi tutti li vespri come piaque a dio tolsi I’habito della Religione de
crosachieri, da molto popolo honorato et aspettato, dove venne volontariamente per lo amore
quale a me portono questi signori musici, et cantori, con Gasparo maestro di cappella qua, con
ventidui cantori a honorarmi, et qua fu cantato un vespro a dui chori da loro a psalmi spezzati,
molto egregiamente con un magnificat a dui chori, et tutte le antiphone in contrapunto, cosa
che mai haria creduto, . . ."

13 V. Ravizza, Musik und Raum in der italienischen Renaissance, in: Neue Ziircher Zeitung,
11. Oktober 1970, Beilage ,,Literatur und Kunst*.

14 S. Angelini, S. Maria Maggiore in Bergamo, Bergamo 1968.
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schiffe mit dariibergezogenen Emporen und eine. raumbestimmende Kuppel iiber
der Vierung mufiten einen durchaus angemessenen Rahmen bilden.

In den Bestinden der Biblioteca Civica befinden sich die ehemals dem Archiv
von S. Maria Maggiore angehorenden drei Chorbiicher, ihren Nummern entsprechend
im folgenden zitiert als Ms. 1207, Ms. 1208 und Ms. 1209.'5 Ms. 1207 und 1208
diirften unmittelbar vor der Jahrhundertmitte entstanden sein, Ms. 1209 in den
30er-Jahren. Geschrieben wurden sie zu einem grofien Teil von Alberti selbst. Ein
Blick in die Handschriften zeigt, daB hier verschiedene Formen der Doppelchdérigkeit
und des eigentlichen coro spezzato vorliegen. Verschiedentlich begegnet der Zusatz
,,Chorus primus‘ resp. ,secundus‘‘, auch die Beigabe ,,cum 4 vocibus mutatis*
deutet in der Richtung.

Ubertragungen bestitigen, daf jedenfalls ein Teil von Ms. 1207 und Ms. 1208
zusammengehoren, ferner, dal auch Ms. 1209 fiir Doppelchorigkeit konzipiert ist,
wobei hier leider das zugehorige zweite Chorbuch fehlt. Konkordanzen in Trevisa-
ner Handschriften geben aber ein Bild und lassen riickschlieBend die stilistischen
Merkmale rekonstruieren, da ja Doppelchorigkeit weitgehend auf dem Prinzip einer
leicht verschobenen Kongruenz beruht. Ms. 1207 und 1208 werden zusammenge-
halten durch zwei achtstimmige, auf zwei Chore verteilte Magnificat-Vertonungen
(siehe unten), sowie durch Passionen, welche mit Hilfe zweier Chére eine Art
Rollenverteilung vornehmen.

Drei verschiedene Ausprigungen doppelchdriger Praxis, welche zugleich wohl
auch verschiedene Entwicklungsstufen in Richtung reiner coro spezzato darstellen,
lassen sich fassen:

1) Psalmen, welche in sich geschlossen vierstimmig vertonte Verse abwechselnd
von den beiden Choéren vortragen lassen und so ein antiphonales Prinzip wider-
spiegeln. Es ist nicht immer festzustellen, ob es sich um zwei Figuralch6re handelt,
oder ob Figuralmusik mit einstimmigem Choral wechselt. Die vierstimmigen Bei-
spiele zeigen Setzweisen vom einfachen Falsobordone bis hin zu motettisch an-
mutender Polyphonie. Ein Zusammentreten der beiden Chore findet nicht statt,
Doppelchorigkeit im Sinne streckenweiser Achtstimmigkeit gibt es also nicht. Es
sind dies die Salmi a versi con le sue risposte und der Ausdruck der antiphonalen
Doppelchorigkeit wiirde dieser Tatsache eher gerecht.

2) Zwei Magnificats von Alberti, 1541 und 1542 datiert, welche beide Chore
gemeinsam singen lassen und iiber weitere Strecken Sechs- bis Achtstimmigkeit auf-
weisen. Ein beinahe niederlindisch streng anmutendes polyphones Stimmgewebe
1dBt hingegen die fiir den coro spezzato typische syllabisch-akkordische Ausprigung
nicht zu.

3) Psalmen in eigentlicher coro spezzato-Technik, mit schlagartigem Wechsel
beider Chore und formgliedernden, prignanten Kadenzen. Es sind vor allem Ver-
tonungen fiir die Vesper von Alberti und Ruffino d’Assisi, sie befinden sich aus-
nahmslos am Schluf von Ms. 1209.

15 Beschreibungen der drei Chorbiicher finden sich bei K. Jeppesen, A Forgotten Master . . .,
und bei V. Ravizza, Gasparo Alberti. . .
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Anhand von Beispielen seien diese 3 Typen in der Folge niher charakterisiert.

Zu 1) In allen 3 hier zu untersuchenden Chorbiichern finden sich Psalmverto-
nungen, vorwiegend vierstimmig gesetzt, oftmals mit dem Hinweis ,,Chorus primus‘
resp.,,secundus‘‘versehen, Ihrer textlichen Grundlage nach handelt es sich dabei um
die Salmi a versi con le sue risposte, da sie, textlichen und liturgischen Riicksicht-
nahmen verpflichtet, die Verse von den beiden Chéren in abwechselnder Folge vor-
tragen lassen.

Den Beispielen von Ms, 1209 fehlen in Ermangelung einer Partnerhandschrift die
erginzenden Verse; dieser durch die Quellenlage zu erklirenden Unvollstindigkeit
steht der sonderbare Umstand gegeniiber, daf auch Ms. 1207 und 1208 keine Ent-
sprechungen aufweisen, obwohl diese beiden Chorbiicher, wie weiter unten zu zeigen
sein wird, jedenfalls teilweise zusammengehdren. Die Frage ist, ob die Beispiele in
1207/1208 dem Typus der Salmi a versi senza risposte angehoren, ob hier also ein
Wechsel von Figuralchor mit einstimmigem Choral anzunehmen wire.!¢ Diese Praxis
ist in Oberitalien zu belegen. Zu bedenken ist trotzdem, dafl dem Kapellmeister
Alberti zwei Figuralchére zur Verfilgung standen und so ist es wahrscheinlicher, dafy
die erginzenden Verse anderswo niedergeschrieben wurden; eine Vermutung, die
durch den Umstand bestirkt wird, daB die beiden Handschriften ihrer ersichtlich
lockeren Zusammenfiigung wegen wahrscheinlich erst spit gebunden wurden.

Alle Beispiele zeigen die stilistischen Merkmale eines motettisch durchzogenen
Falsobordonesatzes, wobei der Grad der polyphonen Auflockerung in entsprechen-
den Grenzen variiert. Bemerkenswert ist des weitern, daB sie ,,zur syllabischen und,
in Verbindung mit humanistischen Stromungen, zur quantitativ und qualitativ
korrekten Deklamation* neigen.!” Sie sind die Weiterentwicklung der in der
Doppelhandschrift Modena 454/455 noch schmucklosen Fauxbourdon-Psalmen.

In Ms. 1209 befinden sich auf f. 30°/31 die geradzahligen Verse des 112. Psalmes
(Laudate pueri). Sie wurden von Alberti im eben skizzierten Klangstil vertont, jeder
Vers ist vom folgenden durch deutliche Zisurstriche abgetrennt. Es wird sich, ob-
wohl diesbeziiglich ausnahmsweise nichts vermerkt, um den chorus secundus han-
deln. Eine chorale Intonation im 3. Ton auf die ersten drei Worte ,,Laudate pueri
dominum*‘ ist der Oberstimme vorgesetzt. Das Erfassen einiger Merkmale dieser
in sich geschlossen komponierten Einzelverse sei versucht.

Es liegen also die Verse 2-4-6-8 sowie die zweite Hilfte der Doxologie als Vers 10
vor. Die vertonten Abschnitte entsprechen sich ungefihr in ihrer Ausdehnung,
Ausnahme macht hier lediglich der letzte, der seinem Charakter entsprechend einen
breiteren Platz und eine reichere Ausschmiickung erhilt. Die chorale Vorlage schim-
mert in der Oberstimme in allen 5 Versen durch, wenngleich mit unterschiedlicher
Strenge und Deutlichkeit. So wird beispielsweise das Initium g-z-c in den Versen
2 und 4 weggelassen (die Oberstimme setzt sogleich mit ¢ ein), wogegen diese
Formel — figural durchsetzt und in die Linge gezogen — die restlichen drei Ab-
schnitte zu Beginn bestimmt.

16 Vgl. H. Zenck, Adrian Willaerts’ ,,Salmi spezzati‘‘ (1550), in: Mf 11, 1949, p. 97 ff.
17 L. Finscher, Die mehrstimmige Psalmkomposition, in: MGG, Bd. 10, Art. Passion, Sp. 1691.
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Gaspare Alberti: Psalm 112, 2. Chor

In allen fiinf Versen ist der weitere Verlauf durch den Tenor ¢ geprigt; dieser
bestimmt trotz Ausschmiickung und vielerlei Umspielung das psalmodierende Ge-
prige der Oberstimme. Auch die Mediatio-Gliederung ist in der Uberzahl der Fille
beibehalten. Deutlich schlieBlich in allen fiinf Versen die Terminatio mit der charak-
teristisch fallenden Linie c-h-a-g und der Finalis a. Die syllabisch-akkordische Setz-
weise des ersten Abschnittes lockert sich mit hoherer Verszahl: Der 2. Abschnitt
schon (Vers 4) bringt ornamentale Ausschmiickung, dies vor allem im Alt. Der Bafl
als voll ausgeprigter Harmonietriger begeht in ungefihrem Gleichschritt mit der
Oberstimme die typischen Intervalle einer harmoniebezogenen Fundamentstimme.
Im dritten Abschnitt (Vers 6) greift die Auflockerung auf alle vier Stimmen iiber,
die schwarzen Notenkopfe der Semiminimen beleben vermehrt das Notenbild und
vereinzelt sind sogar Ansitze zur Imitation bemerkbar. Der vierte Abschnitt (Vers 8,
siehe Notenbeispiel) vollzieht den entscheidenden Schritt vom Falsobordone-beein-
fluften Satzbild ins Motettische: Gleich zu Beginn wird ein Doppelkanon im Ab-
stand einer Quinte versucht; wihrend die BaB-Stimme nach zwei Brevis-Takten die
Verfolgung aufgeben mufl, behauptet sich der Tenor gegeniiber der Oberstimme mit
einer kleinen Unregelmifigkeit bis zum SchiuB. Der den Psalm abschlieBende
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10. Vers endlich liegt in seiner klanglichen Einkleidung schon ganz in der Nihe der
Psalmmotette, was der imitatorisch geprigte Beginn iiber ein steigendes 4-Ton-Motiv
bekriftigt. Damit ist ein stilistischer Wandel innerhalb des gleichen Werkes vollzogen.

Ebenfalls von Alberti stammt die Vertonung des 4. Psalmes (Cum invocarem)
im selben Chorbuch auf f. 87°-89. Hier ist der Zusatz ,,chorus secundus‘‘ beigegeben.
Die satztechnisch-stilistischen Tendenzen gleichen denjenigen des vorherigen Bei-
spiels, und auch hier handelt es sich wiederum nur um die geradzahligen Verse
2-4-6-8-10-12;eine Intonation fehlt. Eigentiimlicherweise fehlt auch hier die Initiums-
formel in der Oberstimme grofenteils, das ¢ des Tenors hingegen ist durch alle
6 Abschnitte hindurch klar hoérbar. Die Finalis g ist jedes Mal mit dem G-Dreiklang
harmonisiert.

Zu erwihnen ist die Tatsache, da} die Mediatio-Kadenz inkl. die unmittelbar
darauf folgenden Noten hinsichtlich einer Verinderung iiber die 6 Abschnitte den
starrsten Teil darstellen: Die Oberstimme bringt die Kadenzformel d-c-h-c, die
Mittelstimmen fiigen sich mit entsprechenden Fiillformeln an, soda eine eigentliche
V-I-Kadenzierung zu erwarten wire. Nun verweigert aber der Baf regelmifig das zu
erwartende Fundament-c, bringt an seiner Stelle eine Minimapause, was zwar einen
kurzzeitigen C-Dreiklang erméglicht, dann aber durch das im Baf einsetzende f so-
fort in eine I'V. Stufe umgebogen wird (um in der Terminologie neuzeitlicher Har-
monik zu bleiben). Als Erscheinung nichts AuBergewohnliches, fillt doch die Regel-
mifigkeit dieser hier offenbar zur Formel erstarrten Wendung auf. Viele solche
Beobachtungen wiren anzureihen, wiirden aber durch ihre Anhiufung die Propor-
tionen des hier vorgenommenen Themas stéren. Viel interessanter diirfte in diesem
Zusammenhang die Frage nach der groffformalen Anlage sein. Wenngleich die ab-
schnittsweise Vertonung der einzelnen Psalmverse in teilweise noch stark dem
Falsobordone verhaftetem Klanggewand liturgischen Anspriichen wohl eher entge-
genkommt als formal-dsthetischen, so darf nicht iibersehen werden, daf ein Bemiihen
um Gesamtschau eines ganzen Psalmes nicht zu iiberhoren ist. Es wurde dies am
Beispiel des 112. Psalmes gezeigt, wo eine abschnittsweise Steigerung der satztech-
nischen Komplexitit festgestellt werden konnte. Dies sei hier lediglich festgehalten.
Wichtig werden diese Gesichtspunkte von dem Moment an, wo sich die einzelnen
Verse zu einem durchkomponierten Ganzen in der Technik des coro spezzato
zusammenfiigen.

Bleiben unter diesem Punkt die Passionen zu erwihnen, welche ebenfalls iiber
zwei Chorbiicher verteilt sind: ,,Cum 4 vocibus mutatis‘‘ heift es zu Beginn der fiir
Palmsonntag bestimmten Matthiduspassion, welche das 26. und 27. Kapitel des
Evangeliums bringt.'a In Ms. 1207 befinden sich auf f. 19°-27 der vierstimmig ver-
tonte chorus turbarum sowie die ebenfalls vierstimmig gesetzten Soliloquenten, in Ms.
1208 von f. 97°-104 die vierstimmige Vox Christi. Es handelt sich um eine respon-
soriale Passion!® in dem Sinne, als nur die direkten Reden vertont sind, der Narrator
also den liturgisch einstimmigen Rezitationston beibehilt. Auch das Exordium wird

18 Diese Passion ist von K. Jeppesen publiziert in: Italia Sacra Musica, Unknown Italian Cathe-
dral Music of the early 16th Century, Bd. III, Kopenhagen 1962, p. 75 ff.
19 K. von Fischer, Die mehrstimmige . . . Passion . ..
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choraliter vorgetragen. ,,Die friihesten bekannten Werke dieser Art stammen von
G. de Albertis, dessen vor 1541 geschriebene Passionen . . . von K. Jeppesen
in Bergamo entdeckt worden sind. Die Doppelchdrigkeit dieser Werke beruht aus-
schliefllich auf einem Alternieren und in keinem Falle auf dem Zusammentreten der
beiden Chore; ein Prinzip, das sich schon in den Psalm-Vertonungen der Doppel-
Chorbiicher von Modena (um 1480) findet und als Besonderheit oberitalienischer
Lektions- und Psalmkomposition zu betrachten ist.**® Antiphonale und respon-
soriale Praktiken scheinen hier in eigenartiger Weise zu verschmelzen. Gesetzt ist
dieses ausgedehnte Werk durchwegs im schlichten Falsobordone, ohne jegliche
Ambition auf kunstvolle Ausgestaltung, wire es auch nur in bescheidener Schein-
polyphonie. Die Intention beriicksichtigt in starkem Mafde liturgische Bedingtheiten,
nur dafd hier modernes harmonisches Denken der Mehrstimmigkeit und humanisti-
sche Einfliisse in der Textdeklamation beigetreten sind. Eine Differenzierung einzel-
ner Charaktere im Sinne spiterer Operntypologie findet nicht statt, nicht einmal
eine Anlehnung an die verschieden hohen Rezitationstone des einstimmigen Ge-
brauchs. Es handelt sich hier um liturgische Gebrauchsmusik, zwar im festlichen
Gewand getragener Gebirde und mit einem Ansatz zur ,,Rollenverteilung*, aber ohne
Anspriiche autonomer Eigenexistenz in gleich welcher auferliturgischen dsthetischen
Kategorie. So scheint es denn, daf} Alberti die Zweichorigkeit hier deswegen beriick-
sichtigte, weil ihm eben zwei Figuralchore zur Verfiigung standen, weniger aber aus
kiinstlerischer Notwendigkeit. Immerhin ist dieser Umstand zu erwihnen, sei es
lediglich als weiterer Beitrag zu einer Charakterisierung der Person Albertis.

Zu 2) Ms. 1207 und 1208 enthalten zwei doppelchdrig vertonte Magnificats, in
der Folge Mgn. 1 und Mgn. 2 bezeichnet. Die die beiden Kompositionen begleiten-
den Anmerkungen des Schreibers sind im Verhidltnis zu denjenigen der iibrigen Teile
der Handschriften auffallend zahlreich und wie sich zeigen wird, sehr aufschlufireich.
Der Komponist beider Cantica ist Alberti: Sein Name steht zu Beginn der beiden
Kompositionen, zweimal ist er sogar der secunda pars beigegeben. Dieser sorgfilti-
gen Beifiigung des Namens entspricht am Ende von Mgn. 1 in Ms. 1207 die Angabe
des Schreibers, welcher mit der Person des Komponisten identisch ist: ,,Laus
Salvatori Deo | Finis | Presbiter Gaspare Albertis et manu propria scripsit®. Eine
entsprechende Angabe bei Mgn. 2 fehlt, die Schriftziige lassen aber keine Zweifel
zu, da auch hier Alberti selbst schrieb.

Mgn. 1, welches sich in Ms. 1207 von f. 98’-100 und in Ms, 1208 von f. 120’-122
befindet, ist betitelt: Chorus primus (resp. secundus) cum octo vocibus [ octavi
toni. Am Schluf der Komposition findet sich in Ms. 1208 offensichtlich das Kom-
positionsdatum (die aufwendige Form schliefit ein Schreiberdatum unserer Ansicht
nach aus): ,,Finis | Laus omnipotenti deo [ Die octavo augusti 1541,

Mgn. 2, welches sich in Ms. 1207 von f. 100’-102 und in Ms. 1208 von f.118-
120 befindet (in Ms. 1208 also sonderbarerweise in umgekehrter Reihenfolge!), ist
betitelt: Sexti toni | Cum octo vocibus | chorus primus (resp. secundus). Am Schlufl

20 Ebenda, Sp. 903.
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der Komposition findet sich diesmal in Ms. 1207 das Kompositionsdatum: ,,Laus
omnipotenti deo [ Finis die 14. augusti 15422

Einige Tatsachen nun lassen darauf schlieBen, dafd Alberti diesen seinen beiden
Kompositionen eine auflerordentliche Stellung einrdumte und sie offenbar beson-
ders hervorheben wollte:

— Die iiberaus sorgfiltige und zahlreiche Beigabe des Komponistennamens.

— Die exakte Beigabe des Datums bei beiden Werken. Lediglich noch eine Kompo-
sition (von rund 50) trigt ein Datum: Es ist dies die Missa de sancto Roccho in
Ms. 1207, welche auf f. 79’ das Datum ,,8. idus decemb. 1524 enthilt, zu verstehen
vielleicht in Verbindung mit einer Pestepidemie. Dies wire zu iiberpriifen.

— Die Angabe, daf} Alberti selbst der Schreiber gewesen sei. Dies ist innerhalb der
beiden Chorbiicher einmalig.

Mehrdeutig, um bei solchen Beobachtungen zu bleiben, ist der Titel: Da wird so-
wohl Achtstimmigkeit wie Doppelchorigkeit erwihnt, eine in den Quellen zum
frihen coro spezzato durchaus ungewohnte Beschriftung. Wohl geben zwei vier-
stimmige Chore zusammen die Stimmenzahl acht, dies wird aber anderswo zu dieser
Zeit nirgends erwiahnt, und, so scheint es, mit Berechtigung, denn die Charakte-
ristik des coro spezzato ist nicht das Zusammengehen zweier Chore, sondern, im
Gegenteil, ihr konzertierender Wechsel. Die Norm in der Betitelung ist ,,a due cori‘
oder ganz einfach ,, primo (secondo) coro*,

Dies alles dringt zur Annahme, daf} die beiden Magnificats offenbar eine unge-
wohnte Vertonung erfahren haben und dafl Alberti selbst diese Sonderstellung
kannte und sie mit durchaus berechtigtem Kiinstlerstolz hervorhob. Die einfachste
Interpretation wire die, dafd Alberti hiermit ganz einfach einen sehr frithen und nach
seiner Meinung gegliickten Beitrag zum coro spezzato geschaffen hatte. Das trifft,
so allgemein formuliert, aber nicht zu, denn sowohl Ms. 1209 wie das schriftliche
Zeugnis von Aron bekunden den Coro spezzato in Bergamo schon einige Jahre
frither. Nein, das Exzeptionelle der beiden Cantica muf} in formalen oder stilistischen
Eigenarten liegen, und hier kann nur eine genauere Betrachtung weiterhelfen.

In Partitur gesetzt zeigen sich die beiden Magnificats folgendermafien: Beide
bringen eine vollstindig durchkomponierte Vertonung aller 12 Verse des Canticum
B. Mariae Virginis, Mgn. 1 im 8. Ton beginnt mit der choralen Intonation iiber das
Wort ,,Magnificat*, um dann mehrstimmig-figural mit ,,anima mea‘* weiterzufahren,
wihrend Mgn. 2 recht ungewohnt auch die Intonation schon polyphon einarbeitet.??
Grofformal fillt auf, daB beide Werke, nach dem Muster der Motette, in eine ,,pri-
ma‘“ (Vers 1-6) und eine , secunda pars* (Vers 7-12) eingeteilt sind.23 Mgn. 2 ist

21 Vgl. W. Kirsch, Die Quellen der mehrstimmigen Magnificat- und Te Deum-Vertonungen bis
zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Tutzing 1966, pp. 122 und 277/78.

22 Ebenda, p. 44. — Vgl. auch Th. W. Werner, Die Magnificat-Kompositionen Adam Reners,
in: AfMw 11, 1919/20, p. 195 ff.

23 W. Kirsch, Die Quellen . . ., p. 42: ,,Die Komponisten des 15. und 16. Jahrhunderts vertonen
den lateinischen Magnificat-Text fast ausschlieflich versweise, so dass die Stiicke jeweils aus
mehreren kleinen Sitzen bestehen, die je einen Vers umfassen. Eine Ausnahme machen ledig-
lich die zweiteiligen Mgn. von Albertis. . . Hierbei ist der Einflup der grofien, zwei- bis vierteili-
gen motettischen Form offenkundig . . .“
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etwas ausgedehnter als Mgn. 1, beide zeigen einen recht regelmifigen Rhythmus
der Versanordnung, wobei die wortreicheren Verse (vor allem 3 und 6) natiirlich
etwas mehr zeitliche Ausdehnung beanspruchen. Lediglich die SchluBdoxologie ver-
dichtet und verbreitert sich zu abschlieBender Wirkung. Die choralen Psalmodie-
formeln werden nur sehr locker in den Satz eingearbeitet.2* Wohl beginnen beide
Werke mit den fiir den jeweiligen Ton charakteristischen Motiven: Mgn. 1 bringt
vorerst die chorale Intonation wie erwihnt, dann folgen sich Tenor, Ba3, Alt und
Sopran des ersten Chores mit der Terminatio iiber ,,anima mea Dominum* in der
charakteristischen Formel c-c-c-h-c-aa-g. Mgn. 2 hingegen beginnt gleich mit beiden
Choren, wobei die Initiums-Formel des 6. Tones in imitatorischen Einsitzen sich
durch fiinf Stimmen bewegt. In der Folge hingegen bleibt das Verhiltnis des poly-
phonen Satzes zur psalmodischen Vorlage sehr locker; nur ab und zu erklingen Er-
innerungen, die aber groftenteils weder form- noch melodiebestimmend werden.
Einem fliichtigen Blick zeigt sich das Satzbild ,,niederlindisch bestimmt*; da dieser
erste Eindruck nur teilweise zutrifft, ergibt sich durch genauere Analyse, welche
hier nur soweit erfolge, als sie im Rahmen des hier gesteckten Zieles sinnvoll ist.

Gaspare Alberti: Magnificat octavo toni [= Mgn. 1]
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24 Vgl. C.-H. llling, Zur Technik der Magnificat-Komposition des 16. Jahrhunderts, Wolfenbiittel-
Berlin 1936. Hier u. a. pp. 12 und 41.
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Uber Formprinzipien des frilhen coro spezzato wird eine sich in Vorbereitung be-
findliche Arbeit an anderer Stelle berichten.

Die Analyse hilt sich vor allem an Mgn. 1 und stellt hier die Frage nach dem
Stand der Doppelchdrigkeit und deren Ausprigung. Doppelchérigkeit, ihrem Cha-
rakter entsprechend sinnvoll verwendet, enthilt neben eher technischen Problemen
des Zusammengehens vorab den Reiz des Gegeneinander zweier Vokalkorper. Beides,
das Zusammengehen wie das sich gegenseitig voneinander Abheben, bilden zusam-
men eines der Hauptmerkmale der Mehrchorigkeit. Nur im Wechsel dieser beiden
Prinzipien hat Doppel- und Mehrchorigkeit einen Sinn. So beginnt denn Mgn. 1 im
ersten Chor mit imitatorisch sich folgenden Einsitzen iiber das melodische Material
des 6. Tones und die Worte ,,anima mea Dominum . Nach Verlauf von acht Brevis-
takten (der Ausdruck sei erlaubt) setzt der zweite Chor mit den Worten ,,et exulta-
vit* ein, ein kurzer Einwurf von zwei Breven Linge, akkordisch, lediglich durch
Verschieben des Soprans aufgelockert (Siehe Notenbeispiel S. 136/137).

Nach unterschiedlichen Pausen in den einzelnen Stimmen nimmt der erste Chor das
vierstimmige Gewebe wieder auf, um wenig spiter wiederum vom zweiten Chor,
diesmal rein akkordisch, abgeldst zu werden. Nach einem nochmaligen Wechsel wird
der Satz dichter, indem nun beide Chére zusammentreten und teilweise bis zur
Achtstimmigkeit anwachsen Der Chorwechsel auf kleinem Raum nimmt an Lebhaf-
tigkeit ab obwohl markante Kadenzierungen nach wie vor fiir die Profilierung block-
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hafter Wirkung der Klanggruppen sorgen. Zu bemerken ist aber, dal diese Block-
bildung immer 6fter die Grenzen zwischen den beiden Chéren vermischt, indem
z. B. ein Klangblock zusammengesetzt ist aus drei Stimmen des ersten Chores und
zwei des zweiten. Es findet also eine fortschreitende Verwischung der natiirlichen
Grenzen statt, was einerseits wohl einen grofien Reichtum an Kombinationsmog-
lichkeiten bereithilt, andererseits aber den typischen Charakter des coro spezzato
vergifit. Dieses Klangbild bestimmt in der Folge das Werk bis gegen den Schluf,
welcher wieder vermehrt einheitlich thematisch geprigt ist, indem die Terminatio-
Bormel, welche den Beginn der Komposition bestimmte, in nun nicht weniger als
12 Einsitzen im verhiltnismifig engen Raum von 13 Takten erscheint. Der Schlufy
im dichten polyphonen Gewebe der Sechs- bis Achtstimmigkeit ist durchzogen mit
orgelpunktartigen Liegenoten und erreicht eine Finalwirkung, die sowohl dem Hohe-
punkt der Vesper wiirdig ist, wie sie auch ein frithes Beispiel venezianischer
Prachtentfaltung darstellt.

Das Werk wird also dadurch, dafl Anfangs- und SchluBmotivik gleich sind, leicht
horbar zusammengefat. Unter Beriicksichtigung der motivischen Arbeit innerhalb
dieser Bereiche dringt sich der Vergleich mit der Form des Imitations-Ricercares
auf. Trotzdem ist festzuhalten, dafl entgegen dem #dufleren Anschein die motivisch-
melodische Arbeit nicht im Vordergrund steht, daf die Grenzen zwischen echter
Polyphonie und Scheinpolyphonie oft nur schwer zu bestimmen sind. Wichtiger
schien dem Komponisten eine akzentgerechte Deklamation, und es erstaunt deshalb
nicht, dal melismatische Partien nicht hiufig und Wortwiederholungen recht spar-
sam angewendet werden. Anstelle vom Melos her konzipierter Motive treten solche
vom Wortrhythmus her gestaltete.

All das zusammen scheint uns Albertis Stolz verstindlich zu machen. In seinem
Mgn. 1 vereinigt er die junge Kunst des coro spezzato mit dem Satzbild einer durch-
brochenen, polyphonen Vielstimmigkeit, sorgt trotzdem fiir akzentgerechte, ver-
stindliche Deklamation und kleidet alles in ein iiberzeugendes formales Gewand,
welches beeinflufit von Motette und Ricercare, deutlich formenden Willen aufzeigt.

Damit scheint uns die Sonderstellung jedenfalls dieses einen Magnificats erklirt.
Die verfiihrerische Tatsache, dafl das Mgn. 2 ein Jahr spiter entstanden ist, weckt
durch entwicklungsgeschichtliches Interesse genihrte Hoffnungen, welche nicht er-
filllt werden. Gehen wir von der obigen Wiirdigung aus, stellt sich Mgn. 2 als in ver-
schiedenen Punkten weniger eigenwillig dar. So ist zum ersten die Blockwirkung,
welche ja auch bei Mgn. 1 nicht dominierend war, hier so sehr abgeschwiicht, daf sie
iiber weite Strecken nicht mehr fafibar ist und den Eindruck aufkommen lifit, es
handle sich hier um eine normale achtstimmige Komposition. Freilich wiirden die
Mingel traditionell-polyphoner Satzkunst in diesem Fall ins Gewicht fallen. Des wei-
tern wurde auf die Wiederaufnahme thematischen Anfangsmaterials am Schluf} ver-
zichtet. Dafiir ist neu, daf prima und secunda pars diesbeziiglich einheitlich gestaltet
sind.

Wenn wir also dem Mgn. 1 den Vorzug geben, geschieht das vorab aus Uberle-
gungen, welche sich an legitimen Kriterien entwicklungsgeschichtlicher Beobach-
tungen orientieren. Wir glauben annehmen zu diirfen, da} dhnliche Kriterien Alberti
bestimmten, seine beiden Cantica besonders hervorzuheben.
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Zu 3) Ms. 1209 bringt von f. 111°-128’ (SchluB) die secundi chori eigentlicher
salmi spezzati. Es sind dies zwei Vertonungen von Alberti sowie deren neun von
Ruffino d’Assisi.?® Psalm 109 (f. 125’-127) und Psalm 112 (f. 127°-129) besitzen
Konkordanzen in Treviso: Die sich in der Biblioteca Capitolare befindliche Doppel-
handschrift Ms. 243tb enthilt den 109. Psalm auf f. 45°-47 resp. 44’46 und den
112. Psalm auf f. 51°-53 resp. 50’-52. Es scheinen dies die einzigen Ubereinstimmun-
gen zwischen dem reichen Trevisaner- Quellenmaterial und den drei Chorbiichern
aus Bergamo. Betrachtet seien vor allem die vier der Sonntags-Vesper angeh6renden
Psalmen 109-112 von f. 111°-118, welche abwechselnd von Ruffino (Nr. 109 u. 111)
und Alberti (Nr. 110 u. 112) vertont worden sind. Es handelt sich also um eine Art
Pasticcio, wenngleich die Vertonung zusammengehdrender Vesperpsalmen durch ver-
schiedene Komponisten nichts AuBergewShnliches gewesen zu sein scheint.?® Da es
sich hier aber zweifellos um frithe Beispiele einer neuen Kompositionstechnik han-
delt, sei diese enge Verschrinkung jedenfalls erwidhnt. Auf persdnliche Bekannt-
schaft der beiden Musiker diirfte aus dieser Gegebenheit geschlossen werden. Dafy
es sich um cori spezzati handelt,2” ist trotz Ermangelung des chorus primus
sowohl anhand der bestehenden Konkordanz zu Treviso wie auch aus der unmif3-
verstindlichen Faktur der vorliegenden chori secundi zu beweisen. Da es, wie schon
verschiedentlich erwihnt, eine Eigenart des frilhen coro spezzato darstellt, da} die
beiden Chore in einer Art verschobener Deckungsgleichheit zueinander stehen, sind
ohne weiteres Riickschliisse sowohl auf die Beschaffenheit des ersten Chores wie
demnach auch auf das Geprige der ganzen Komposition zu ziehen. Da es nicht Auf-
gabe dieser Studie sein kann, stilistische Feinuntersuchungen zu treiben, fillt dem-
nach das Fehlen des einen Chores nicht so stark ins Gewicht. Hier interessieren vorab
zwei Fragen, nimlich erstens diejenige nach offenkundlichen Unterschieden zwischen
den Vertonungen Ruffinos und denjenigen Albertis, wobei nicht immer zu entschei-
den ist, ob es sich um Abweichungen entwicklungsmifiger Herkunft handelt oder
um Schattierungen des betreffenden Personalstils. Ein Vergleich der 4 Schlufidoxo-
logien eignet sich hierfiir besonders gut, da stilbestimmende Unterschiede verschie-
denerz"sl"extvorlagen dabei wegfallen. Zweitens interessiert das Problem der Grof3-
form.

Betrachten wir die Psalmen 110 und 112 von Alberti (Confitebor /| Laudate
pueri): In 110 zeigt sich die Entwicklung dhnlich wie in Mgn. 1. Die Komposition
beginnt duflerst blockhaft, betonter noch als in Mgn. 1, und demnach recht eigent-
lich in ausgeprigter coro spezzato-Manier; und wenn der Begriff der Blockhaftigkeit
vor allem die Umrisse charakterisiert, so ist auch die syllabisch-akkordische Struktur
des inneren Gefiiges zu erwihnen. Markant begrenzende Einsdtze und ebensolche
Kadenzen bestimmen das Klangbild des Anfangs. Das dndert sich etwa von Vers
vier an, indem der Satz nun plotzlich von scheinpolyphonen Stimmfithrungen
durchbrochen wird.

25 Vgl. G. d’Alessi, La cappella musicale . . ., p. 76.

26 A. Scharnagl, Die mehrstimmige Vesper, in: MGG, Bd. 13, Art. Vesper, Sp. 1561 ff.
27 D. Arnold, The Significance of ,,Cori spezzati*, in: ML XL, 1959, p. 4 ff.

28 Eine Studie iiber Formprobleme des friihen Coro spezzato ist in Vorbereitung.
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Gaspare Alberti: Psalm 110, 2. Chor
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Wenn auch stellenweise Erinnerungen an den Anfang durchschimmern, bleibt das
Werk doch bis zum SchluB dieserart geprigt.

Anders prisentiert sich Psalm 112. Obwohl auch hier gewisse Hemmungen be-
ziiglich einer Preisgabe jeglichen linearen Eigenlebens nicht zu iiberhdren sind, bleibt
die Grundlage des coro spezzato von Anfang bis Schluff bestimmend. Fast alle Ab-
schnitte enden in akkordischen Kadenzen mit der Brevis als Finalton, iiber welcher
sich zweifellos der erste Chor seine Einsitze aufbaute. Die Linge der pausierenden
Abschnitte zeigt, da diese ungefihr derjenigen der klingenden entspricht.

Bei Ruffino ist dieses Klangbild die Regel. Wohl erfahren auch seine Einzelstim-
men ornamentale Ausschmiickungen, mehr aber noch als bei Alberti richten sie sich
ganz nach den Notwendigkeiten harmonisch-thythmischer Gestaltung. Die Ober-
stimme integriert dabei oft die Psalmodie-Vorlage. Interessant und aus dem Rahmen
fallend ist die Vertonung der zweiten Hilfte des 7. Verses aus dem Psalm 111: Wih-
rend die Oberstimme hier in ruhigem cantus-firmus-Gehabe vorwiegend in Breven
den Text in psalmierender Gleichférmigkeit auf der Note g’ mit abschlieBendem
Kadenzieren nach e’ vortrigt, zeigen die 3 Unterstimmen in reichlich mit Semimini-
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men durchsetzten Linien eine beinahe konzertierende Lebhaftigkeit. Ansonsten ist
der Satz kaum auflergewShnlich und deshalb typisch.

Unterschiedlich ist die Auffassung des Schlusses, also die Komposition der
Doxologie. Hier sind Entscheidungen seitens des Komponisten unumginglich, denn
eine SchluBwirkung im Gewande angemessener Festlichkeit ertrigt keine Kompro-
misse. Alberti entscheidet sich denn in Psalm 110 fiir das artifiziellere Vokabular
streng poly phoner Herkunft, wenngleich mit allen mehrmals formulierten Einschrin-
kungen. Wie in Mgn. 1 werden die Ansitze zu motivisch-imitatorischer Arbeit ver-
stairkt und akkordische Bildungen dementsprechend vermieden. Glanz und Héhe-
punkt werden durch melodische Bereicherung und Verdichtung sowie durch Anhiu-
fung der Stimmenzahl gesucht und auf ihre Art wohl erreicht. Ruffinc vertritt mit
Konsequenz den andern Weg.

Ruffino d’Assisi: Psalm 109, 2. Chor
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Er fithrt seinen gewihlten Klangstil bis zum Ende durch, verschirft ihn sogar gegen
Ende durch Verkiirzung der Abschnitte und erlaubt sich lediglich am Schluf}, die
Oberstimme in Form eines Orgelpunktes iiber acht Brevis-Takte zu ziehen, wihrend
die drei Unterstimmen mehrmaligen akkordischen Wechsel zwischen Stufe I und I'V
vollziehen. Hiermit ist aber der eigentliche ,,venezianische Schlu* vorgeprigt.
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Formales wurde hiermit bereits angedeutet. Das Grundkonzept von Albertis
110. Psalm ist dasjenige seines Mgn. 1: Beginn in coro spezzato-Technik, lebhafter
Wechsel zwischen den beiden Choren ohne daB die Vers-Struktur iibermifig respek-
tiert wiirde, dann immer mehr ein Ubergleiten in scheinpolyphone Gestaltung. Dabei
vereinen sich die beiden Chore schon bald einmal, ohne sich kiinftig fiir lingere Zeit
allein zu lassen. Die ganze Schlufdoxologie ist sechs- bis achtstimmig und erreicht
ihre Schlufiwirkung wie erwihnt in der Anhdufung und Verdichtung der Stimmen.
Psalm 112 vermittelt zwischen dieser Haltung und dem Stil Ruffinos. Ruffino
selbst, durch formale Beschreibungen d’Alessis bekannt?® | bezieht den Reiz seines
Werkes durch den ,,dialogo brillante‘ und die ,,creazione di versetti di libera inven-
zione con frequenti botte e risposte . . .“>° Es sind dies Mittel von groBer formbil-
dender Kraft, durchaus fihig, durch sorgsames Abwigen und Ausbalancieren auch
grofere formale Bogen zu spannen.

So trugen beide, Alberti und Ruffino, dazu bei, mit originellen und typischen
Werken Doppelchorigkeit und frithen coro spezzato in Bergamo zu pflegen und
zu verbreiten.

Mendelssohns schipferische Erinnerung der ,Jugendzeit”

Die Beziehungen zwischen dem Violinkonzert, op. 64,
und dem Oktett fir Streicher, op. 20

VON REINHARD GERLACH, GOTTINGEN

I

Berlin war als Ort einer Niederlage bereits so gut wie aufgegeben!, als Felix
Mendelssohn Bartholdy am 19. 1. 1844 aus Berlin an Gustav Droysen in Kiel die
Klage richtete: ,,Jch méchte oft an mir selbst verzweifeln, wenn von den alten Ju-
gendgenossen einer rechts ablenkt, einer links, und ich mich doch nicht dndern und
mitgehen kann; da denke ich oft, ich bin an allem schuld, . . . : die schlimmsten Ge-
danken, die einer iiber sich haben kann. Und sehe ich dann Deine Schriftziige . . .,
so sind sie verbannt, und ich habe wieder Zutrauen zur Jugendzeit und Freude an ihr
und mir selbst.*?

29 G. d’Alessi, La cappella musicale . . ., p. 79.
30 Ebenda, p. 82.

1 Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn. 1729-1847. Nach Briefen und Tagebiichern, Ber-
lin 12/1904, II, S. 336; ferner Eduard Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-
Bartholdy und seine Briefe an mich, Leipzig 1869, S. 243.,

2 In: Ein tief gegriindet Herz. Der Briefwechsel Felix Mendelssohn-Bartholdys mit Johann
Gustav Droysen, hrsg. v. Carl Wehmer, Heidelberg 1959, S. 85.
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Diesem Gestindnis war zwei Jahre zuvor eines in noch weicherer Tonart voran-
gegangen. Am 11. 3. 1842 hatte Mendelssohn — und dies zeigt an, da} es sich um
keine voriibergehende Laune gehandelt hat — an seinen Freund Droysen geschrieben:
,»Du weiflit gar nicht, wie schrecklich ich an der ganzen Jugendzeit hinge und zehre
und wie kaputt ich bin, wenn ich auf allen Seiten so matte, zerbrochene Gesellen
damaliger Zeit sehen muf; und wie glorios, wenn . . . einer mir Freund bleibt wie
zuvor und die Welt lebendig und frisch wie zuvor und aufrichtig leidet und genief3t
und arbeitet und mit einem Wort ganz und gar derselbe geblieben ist wie zuvor, wo-
zu ja aber ein immer wihrendes Verdindern notwendig ist, nur kein Stillstand. ‘3

Es ist wahrscheinlich, daft Mendelssohn bei seiner Elegie auf die geschwundene
,,Jugendzeit* auch des ehemaligen Freundes Adolf Bernhard Marx gedacht hat.
Dieser lebte in Berlin und begegnete Mendelssohn gelegentlich, hatte sich aber im
Laufe der Jahre — von nicht ganz reinen Motiven geleitet — aus einem Bewunderer
des frithen in einen Verichter des spiteren Mendelssohn verwandelt, so daf sie nun
beide hdchstens noch ein paar kiithle Worte miteinander wechselten®, sonst aber
ihrer Wege gingen.

Uber den Grund berichtete Eduard Devrient:,,Zumutungen, welche Marx . . . in
Betreff seines Oratoriums ,Moses‘ an Mendelssohn stellte, und die dieser gewissen-
hafter Weise nicht erfiillen konnte, verursachten einen unheilbaren Rif8 zwischen den
Freunden.*> Die Weigerung Mendelssohns niamlich, das Oratorium auf einem der
niederrheinischen Musikfeste vorzustellen® — 1841 wurde es mit wenig Erfolg in
Breslau uraufgefiihrt; danach folgten Wiederauffiilhrungen an einigen weiteren Orten,
darunter 1853 Weimar (unter Franz Liszt)” — betrachtete der ehrgeizige Marx
unausgesprochen als Ursache dafiir, da® das ,,Werk nicht die Ausbreitung erlangte,
welche nithig gewesen wire, damit es im Volk feste Wurzel bleibend fasse.“®
Marxens Empfindlichkeit in diesem Punkt bezeichnet der Satz: ,,Dieser Schlag traf
mich tiefer, als je einer.*® Seine Rankiine lief er aus, indem er Mendelssohns Wahr-
haftigkeit als Kiinstler von dem Eintritt in das 6ffentliche Konzertleben an nach-
triglich in Zweifel zog.'® Vor Jahren aber war Marx als Intimus des komponier-
freudigen Knaben Felix im mendelssohnschen Elternhaus aus- und eingegangen. In
seinen Erinnerungen nannte er die Anfinge Mendelssohns ,,vielverheiflend und gliick-
voll“ und charakterisierte die Situation folgendermafen: , Die Gewdhrung aller
Mittel fir Bildung, friihestes Gelingen und Gelten, dazu der Kreis regsamer, zum
Theil geistreicher Freunde, die Umgebung von einer Schaar reizender Madchen . . .
das war an sich selber schon Gliick und zugleich Unterpfand weitern Gliickes.
Aber er kniipfte 1865 die Einschrinkung daran: ,,Damals hatte ich mit Andern mei-
ne Freude daran, und ich durfte es.“!!

3 Ebda., S. 78. )
4 Vgl. Adolf Bernhard Marx, Erinnerungen. Aus meinem Leben, Berlin 1865, I1, S. 237-238.
5 Eduard Devrient, Meine Erinnerungen . .., a. a. O., S. 100; vgl. auch Therese Marx, Adolf

Bernhard Marx’ Verhiltnifi zu Mendelssohn-Bartholdy, Leipzig 1869, S. 22-23.
6 Eduard Devrient, Meine Erinnerungen . . ., a. a. 0., S. 100.

7 Vgl. Adolf Bernhard Marx, Erinnerungen . . ., a.a. O, II,S. 211-216.

8 Ebda,, S. 217.

9 Ebda.

10 Ebda., S. 230-235.

11 Ebda,, S. 134.
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Marx hatte zu jener Zeit nicht nur an den Hauskonzerten im von-der-Reckschen
Palais, dem Wohnsitz der Familie Mendelssohn, teilgenommen, bei denen Felix
seine neuen Kompositionen vorfiihrte, um sie zu priifen, Marx hatte auch eines der
groflen Jugendwerke Mendelssohns, die Ouvertiire zum Sommernachtstraum, durch
Kritik — wie er selbst zu erzihlen wufite — nachhaltig férdern kénnen.'? Als scharf-
sinniger Berater von einst war Marx dem Komponisten zweifellos noch immer nah.
Moglich, dafd erst dessen Strenge in der Beurteilung von Kunstwerken in Mendelssohn
jene Selbstkritik wachrief, fiir deren unbestechliches Walten man das Zeugnis nicht
nur Ferdinand Hillers, sondern auch eines so kundigen Beobachters wie Robert
Schumann hat.!3

Um so schmerzlicher aber mufdte es Mendelssohn beriihren, dafl das persdnliche
Verhiltnis zu dem Jugendfreund, mit dem er die produktiven Stunden geteilt
und die geselligen in der Freude am Gelingen gemeinsam genossen hatte, zerstort
und damit auch ein Strang zerrissen war, iiber den er in Berlin, dem ‘Ort spiterer
Enttduschung, Kontakt mit den Tagen frilher Verheilung und erster Erfiillung hitte
halten konnen. Und der Verlust des Jugendgefihrten mochte Mendelssohn schon in
unguten Stunden wie der Verlust jener Tage und damit ihres Versprechens angemu-
tet haben: ,,da denke ich oft, ich bin an allem schuld, . . . : die schlimmsten Gedan-
ken, die einer iiber sich haben kann‘‘'*. Jedenfalls gestand sich Mendelssohn selbst
ein, mit den Berliner Jahren ab 1841 seine Aufgabe verfehlt zu haben'®.

Welches war aber diese Aufgabe, die Mendelssohn, ohne duflierem Zwang ausge-
setzt gewesen zu sein, sich augenscheinlich selbst gestellt und mit so groflem Ernst
zu 16sen versucht hat, dafl es beinahe einer Selbstaufopferung gleichkam, wie wie-
derum Schumann beobachtete?!® Als Mendelssohn 1841 dem Angebot Konig
Friedrich Wilhelms IV. von Preuflen folgte, in Berlin an einer allerdings erst zu
schaffenden Stitte, iiber die man sich in der Folge keineswegs klarer werden konnte,
erzieherisch reformierend zu wirken!’, gehorchte er zwar einem bei ihm stark
ausgeprigten Familientrieb, wie er dann spater bekannt hat, aber viel mehr noch dem
Ruf der Stunde, dem Wink der Geschichte, wie er ihn verstand. Riickblickend meinte
er wohl, er habe sich allzusehr von dem Wunsch leiten lassen, den Seinen, der gelieb-
ten Schwester Fanny und vor allem der Mutter, nahe zu sein.!® Doch verbirgt sich

12 Ebda., S. 231-233.

13 Vgl. Ferdinand Hiller, Felix Mendelssohn-Bartholdy. Briefe und Erinnerungen, Koln 1874,
S. 138; und Robert Schumann, Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy. Nachgelassene
Aufzeichnungen, hrsg. v. Stidt. Museum Zwickau (Sachsen), bearbeitet von Georg Eismann,
Zwickau 1947, S. 39; ferner Reinhard Gerlach, Mendelssohns Kompositionsweise, in: AfMw,
1971, S. 119-133.

14 Vgl. unter Anmerkung 2.

15 Vgl. Ein tief gegriindet Herz. Der Briefwechsel . . . mit Gustav Droysen, a. a. O., S. 90.

16 Vgl. Robert Schumann, Erinnerungen. .., a.a. 0., S. 51.

17 Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847, hrsg. v. Paul Mendels-
sohn Bartholdy und Carl Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 7/1899, 11, S. 171 ff. und S. 200 f.;
auch Eduard Devrient, Aus seinen Tagebiichern, 2 Bde., hrsg. v. R. Kabel, Weimar 1964, S. 115,
S.134,S.144,S. 157 und S. 176.

18 F. Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847, a. a. O., 11, S. 245-247,
sowie Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn . . . , a. a. O.,'1I,S. 207, und Felix Mendels-
sohn-Bartholdys Briefwechsel mit Legationsrat Karl Klingemann, hrsg. und eingel. v. K. Klin-
gemann, Essen 1909, S. 278-279.
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dahinter der wahre Grund, an den als den Kern seiner kiinstlerischen Berufung der
Rede- und Schreibfreudige wohl nicht hat tasten wollen. Mendelssohn hing als Kiinst-
ler einem Ideal an'®, und er glaubte, daB es keinen einsichtigen Menschen geben
kénne, der sein Streben nicht gut heiflen, nicht fordern miisse. Der Erfolg der
Leipziger Kapellmeistertitigkeit hatte seinen Glauben gestirkt. Darum — obgleich
vorn fritheren Erfahrungen her geneigt, wenig hoffnungsvoll von den Berliner musika-
lischen Verhiltnissen zu denken?® — war Mendelssohn doch nicht auf einen solchen
Grad der Feindseligkeit oder auch nur Indolenz von seiten eingesessener Musiker und
ﬂl5er Anhingerschaft gefat gewesen, wie sie ihm dann hier begegnet sind. Er hatte
trotz allem darauf vertraut, daf’ man seinen Idealismus teilen werde — eine Art,
optimistisch zu denken, die ihm vom aufgeklirten Elternhaus als Erbteil zugefallen
war?! — und erfuhr die Erfolglosigkeit seines Strebens als Krinkung, wer will ent-
scheiden, ob mehr seinet- oder der Sache wegen! Mendelssohns Verletzbarkeit zu
verstehen bedarf es der Aufmerksamkeit auf den friihen, tiefgreifenden Einfluf}
Anton Friedrich Justus Thibauts.?? Der achtzehnjihrige Mendelssohn berichtete,
nachdem er zuvor bereits Thibauts Schrift Uber Reinheit der Tonkunst*3 gelesen
hatte?* welch starken Eindruck er bei Gelegenheit der personlichen Bekanntschaft
von dem Naturell des ,,meist nach blofem Instinkt‘‘ handelnden, aber durch einen
,,Feuerstrom‘* der , Begeisterung‘‘ mitreilenden Heidelberger Professors der Rechte
empfing. Vor allem anderen war es der einem reinen Ideal verpflichtete Erzieher, der
zutiefst auf ihn wirkte: ,,Das ist ein Mann! — [ich] habe . . . unendlich von ihm
gelernt . . .**°

Nichts anderes als den Schliissel zu Mendelssohns Asthetik und Selbstverstindnis
hat man aber mit folgendem Passus aus Thibauts Buch, das zuerst 1825 erschienen
und 1826 bereits in zweiter Auflage herausgekommen war, in der Hand: ,,IV. Uber
Bildung durch Muster. — . . . So priifen und vergleichen wir denn, bis wir das eigent-
lich Classische gefunden haben, und damit erfolgt ein begliickender Stillstand; . . .
Wenn der, welcher alles kennt, das Hochste und Untadelhafte voranstellt, um gleich
damit dem Mittelmdifigen und Schlechten den Riegel vorzuschieben’, so liegt ,,nur
darin. .. Verstand*.*® Und da ein verstindiger Mann so handeln miisse, so iiberzeug-
te sich ohne Zweifel Mendelssohn, hat er als Komponist und spiterer Dirigent aus
Thibauts anschlieBend vorgebrachter Feststellung: ,,Allein im Fach der Musik fehit

19 Vgl. Johann Christian Lobe, Gespriche mit Felix Mendelssohn, in: Consonanzen und Disso-
nanzen. Gesammelte Schriften aus ilterer und neuerer Zeit, Leipzig 1869, S. 360-381, besonders
S. 367 ff. Zuerst in: Fliegende Blitter fiir Musik. Wahrheit iiber Tonkunst und Tonkiinstler,
Heft V, Leipzig 1853, S. 280-296.

20 Vgl. Ferdinand Hiller, Felix Mendelssohn-Bartholdy . . . , a. a. O., S. 107-112, und Felix
Mendelssohn-Bartholdys Briefwechsel mit . . . Karl Klingemann, a. a. O., S. 264-266.

21 Der Grofivater Moses Mendelssohn war ein Freund Lessings; er hat als Philosoph aus Ver-
nunftgrinden das Judentum verteidigt und das Bild der jiidischen Religion bei Kant und seinen
Nachfolgern geprigt.

22 Vgl. Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn . .., a. a. 0., 1,S. 159-161.

23 Zit. wird nach dem unverinderten reprografischen Nachdruck der 7. Auflage, Freiburg im Br.
und Leipzig 1893 durch die Wissenschaftliche Buchgesellschaft Darmstadt 1967 (Der Wortlaut
des zit. Abschnitts ist der nimliche wie in der 2. Auflage).

24 Vgl. Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn . . ., a. a. 0., 1,S. 159.

25 Ebda. .

26 Anton Fr. J. Thibaut, Uber Reinheit der Tonkunst, a. a. O., S. 46-47.
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gewdhnlich ein solcher Mentor, . . .“2?"7 dije Einsicht gewinnen kénnen, wessen in
Zukunft sein Amt sei.

Die Einsicht hatte ihn bewogen, 1836 in Leipzig das Amt eines Leiters der
Gewandhauskonzerte zu iibernehmen — obwohl er frith im Dirigieren eine Ent-
fremdung seinem ,,eigentlichen Beruf . . . zu schreiben* erkannt hatte?® — und
hauptsichlich geleitet, als er dem Ruf des Konigs von Preufien nach Berlin Folge
leistete. Die Offentliche Betriebsamkeit Mendelssohns hat also nicht so sehr zum
Grund ein persénliches GeltungsbewuBtsein, als vielmehr die Uberzeugung, von dem
Amt sich ,,nicht einmal zuriickziehen** zu diirfen, ,,sonst leidet die Sache*, von der
er gerade wiinschte, ,,daf sie nicht blos meine Sache wire, sondern die gute oder die
allgemeine*.*® Und Mendelssohns Kummer rithrte darum nicht in erster Linie von
Miferfolgen seiner Person, sondern von Beeintrichtigungen her, die die ,,Sache‘
erfuhr, wenn er konstatieren zu miissen meinte: ,,. . . da fehlt es an den Leuten, die
denselben Weg gehen — nicht billigendes Publikum (das gleichgiiltig ist), sondern
mitstrebende Kiinstler (die unentbehrlich bleiben). “3°

Als Mendelssohn am 19. 1. 1844 von Berlin aus an Droysen schrieb: ,,Jch mdochte
oft an mir selbst verzweifeln . . .“>! dachte er zwar an personlichen Verlust und
offentliche Niederlage; er wufte sich aber gegen die , schlimmsten Gedanken‘??
gefeit. Dem aus einem Vertrauten zu einem Verichter gewordenen Berliner Adolf
Bernhard Marx, der als Schriftsteller und Musiktheoretiker seinerseits fiir ein Ideal
eintrat wie Mendelssohn als Dirigent und Komponist, jedoch alle Gemeinsamkeit
hartnickig verweigerte — Mendelssohn indes hat seinen Wert nie verkannt und ihn
1830 erfolgreich fiir eine Professur an der Berliner Universitdt vorgeschlagen33 —,
mochte der Komponist in Gedanken wohl den treuen Freund an die Seite stellen,
der die Briicke zur , Jugendzeit* bilden konnte, die somit unverloren war. Und in
dieser Funktion verhalf der Freund Gebliebene nicht nur zum inneren Gleichgewicht
und vermittelte ,,Zutrauen‘‘ und ,,Freude* an sich selbst, sondern lieferte durch
seine Art auch das,,gloriose‘‘ Beispiel eines Bestehens in der sich verindernden Zeit,
der Identitdt mit sich selbst.>* In Droysen und Marx: Vergangenheit als lebendiger
Erinnerung und Vergangenheit als Gegenwart ,,in vélliger todtkalter Entfremdung ‘>°
waren Mendelssohn in Berlin zwei Pole gegenwiirtig, in deren Spannungsfeld er sich
zu behaupten hatte. Aber er reagierte erst schopferisch, als er innerlich frei geworden
war. In Soden bei Frankfurt gelang es ihm, wihrend sommerlichen Tagen in Lind-
licher Idylle3®, jenes Werk zu vollenden, das die Spannung zwischen den beiden
Polen iiberbriickte; das Manuskript des Violinkonzerts in e-moll, op. 64, tragt als
Zeitpunkt seines Abschlusses das Datum: 16. September 1844,

27 Ebda., S. 118.

28 Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847, a. a. O., 11, S. 101-102.
29 Ebda.

30 Ebda.

31 Vgl. unter Anmerkung 2.

32 Ebda.

33 Eduard Devrient, Meine Erinnerungen . . ., a. a. O., S. 100.

34 Vgl. unter Anmerkung 3.

35 Adolf Bernhard Marx, Erinnerungen . .., a.a. O., 11, S. 112.

36 Vgl. Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847,a.3.0.,11, S. 283
bis 287; auch Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn . . ., a.a. O.,11,S. 327-329.
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II

Den Plan des Violinkonzerts hatte Mendelssohn sechs Jahre mit sich herumge-
tragen; er war schon drei Jahre alt, als Mendelssohn nach Berlin ging?’, seine Aus-
fiihrung sollte , gutgelaunten Tagen* vorbehalten bleiben3®. Als Mendelssohn in
Soden 1844 die Komposition fertigstellte, konnte er auf iltere Skizzen zuriick-
greifen. Schon die ilteste dieser Skizzen3® aber zeigt ihrerseits einen Riickgriff auf
ein anderes, lange zuvor beendetes Werk, das von Mendelssohn selbst hoch geschitzt
wurde und zu den berilhmtesten seiner Jugendwerke zihlt, das Oktett fiir Streicher
op. 20.

Mendelssohns Hochschitzung gerade dieses im von-der-Reckschen Palais wihrend
gliicklichster Tage entstandenen Jugendwerks von 1825, das iibrigens dem 1832
bereits verstorbenen Freund und Geigenlehrer des jungen Felix, Eduard Rietz,
gewidmet und darum wohl mit einer fast konzertmifigen rivalenlosen Pridominanz
der ersten Violine ausgestattet ist, kommt in mehreren spiteren Auffilhrungen zum
Ausdruck. Von ihnen sind zwei durch die Umstinde von besonderem Gewicht. Das
erste Mal hatte Mendelssohn fiir seine Einfilhrung als Dirigent und Komponist in
London das im Oktett enthaltene Scherzo in g-moll, instrumentiert fiir Orchester,
in seine erste, aus dem Jahr 1824 stammende Sinfonie in c-moll, op. 11, anstelle
des dort urspriinglich enthaltenen Menuetts mit Trio eingesetzt, um so der Sinfonie
eine besonders giinstige Aufnahme beim Publikum des Philharmonic Concert
am 25. 5. 1829 zu erwirken.*°

Das zweite Mal hatte sich der neuverpflichtete Dirigent der Gewandhauskonzerte,
Felix Mendelssohn Bartholdy, um seiner neuen Zuhorerschaft in Leipzig sich vor-
teilhaft als Komponist vorzustellen, sogar des kompletten Werks entsonnen: Aus
ihnlichem AnlaB fiel auch hier seine Wahl auf das Oktett op. 20, neben anderen
Werken. Die Auffilhrung zeichnete Mendelssohn mit seiner Beteiligung als Spieler
der zweiten Viola aus; das Konzert fand am 7. 2. 1836 statt.*’

Mit dieser Vorliebe fiir die Komposition ebenso wie mit dem Charakter des
Oktetts als betont solistischen Werks fiir die erste Violine hingt zusammen, dafl
Mendelssohn, als er wiederum fiir einen ihm lieben Freund und Geiger*? | den von
ihm bestellten Leipziger Konzertmeister Ferdinand David, eine Komposition zu
entwerfen begann, auf das friithe Oktett Bezug nahm. Und nichts zeigt deutlicher,
daB Mendelssohn der , Jugendzeit* nicht nur ein dauerndes Gedichtnis als Mensch
bewahrte, sondern daB er in einem der wenigen ganz gegliickten Werke aus seinen
spiteren Lebensjahren von ihr auch als Komponist ,,zehrte**3  als das Violinkonzert
op. 64, dessen Beginn in der ersten Skizze den ersten Satz des Oktetts zitiert:

37 Vgl. Julius Eckardt, Ferdinand David und die Familie Mendelssohn-Bartholdy, Leipzig 1888,
S. 94,

38 Ebda., S. 118.

39 Vgl. Reinhard Gerlach, Mendelssohns Kompositionsweise, a. a. O., S 124-125.

40 Vgl. Grove’s Dictionary of Music and Musicians, ed. by Fuller Maitland, 111, London 1907,
S. 121; dazu Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn . . . , a. a. O., I,S.209-210, und Adolf
Bernhard Marx, Erinnerungen . . ., a. a. 0., 11, S. 233, o

41 Vgl. Alfred Dorffel, Geschichte der Gewandhauskonzerte zu Leipzig, Leipzig 1884,S.210-211.
42 Vgl. Julius Eckardt, Ferdinand David . . . , a.a. 0., S. 93-94.

43 Vgl. unter Anmerkung 3.
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Allegro moderato, ma con fuoco
T. 4 nach Buchstabe F aus: Oktett, op. 20, Edition Eulen-
poco rit. burg No. 59 (E. E. 1159)

Mendelssohn-Autographe, Bd. 19,
f. 91, Deutsche Staatsbibl. Berlin

::flf Py
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Grundsitzliche Differenz zwischen dem Auftreten des gemeinsamen, Modells bildet
das verschiedene Tongeschlecht: Der in Dur gehaltene Kontrapunkt des Oktetts
tritt als Moll-Thema im Hauptsatz der Violinkonzert-Skizze auf. Dabei hat er zu-
gleich seine Funktion gewechselt. Aus einem subsididren Einfall im Zusammenhang
mit dem Seitensatz des Oktett-Allegro moderato, ma con fuoco, wo er die Wieder-
kehr in der Reprise mit neuem Reiz versieht, ist er zum Hauptthema geworden, von
dem der Charakter der neuen Komposition bestimmt werden sollte. Die Verbindung
ist von vornherein indirekt. Die durch die textliche Ubereinstimmung bezeugte
‘Nihe zur Inspirationsquelle des Oktetts hat Mendelssohn dann auf dem Weg zur
Fertigstellung des Violinkonzerts schliefSlich fast ganz verborgen**. Mag sein, da}
die neue Komposition, je mehr sich ihr Eigenleben entfaltete, sich um so mehr von
der ilteren abgeschniirt hat. Auf jeden Fall forderte die verinderte Funktion des
Modells eine Neugestaltung seines Rhythmus und seines Stufengangs.

Und doch hat Mendelssohn im Verlaufe der Komposition des Violinkonzerts, das
sich von Moll nach Dur und im letzten Satz zu einem sehr kunstvoll erzeugten Reich-
tum des Thematischen hinentwickelt*® | die Moglichkeit zur Riickkehr zum Oktett
gesehen und genutzt.

Am Schluf des Violinkonzerts kniipfte er auf eine hochst artistische Weise noch
einmal an das Jugendwerk an und stellte auf eine legitime Art die Verbindung her.

44 Siehe Reinhard Gerlach, Mendelssohns Kompositionsweise, a. a. O., S. 129-130 (Notenbei-

spiel 3). .
45 Eine Analyse ist vom Verfasser vorbereitet fiir die Reihe ,,Meisterwerke der Musik*‘, hrsg.

v. Ernst Ludwig Waeltner, Miinchen.
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Es-ist die Kadenz im Allegro moderato, ma con fuoco-Satz des Oktetts, deren
Schwung unwiderstehlich fortreifit und alles Gliick verspricht, die im dritten Satz
des Violinkonzerts genau in derselben Funktion wiederkehrt und die jiingere Kom-
position — ,,sie ist sehr schon, das letzte Stiick Mendelssohnisch feenartig hiip-
fend; . . .““*® — in Bezug auf den Oktettsatz als lebendige Erinnerung, als gegliick-
te Vermittlung von Vergangenheit und Gegenwart erscheinen 1ifit.

Solche Vermittlung ist nach Ausweis der Quellenlage — die erhaltenen Skizzen
umfassen nur Teile des ersten Satzes vom Violinkonzert und Themen zu den
iibrigen” — eine Tat, die in den auf die Berliner Misere folgenden, wohltuend
entspannenden Tagen in Soden im Sommer 1844 gelang. Sie ist Mendelssohns
schopferische Reaktion auf die Diskrepanz zwischen Vergangenheit als lebendiger
Erinnerung und Vergangenheit als Gegenwart ,,in volliger todtkalter Entfremdung ‘8 .

op: 20,1, 6 Takte nach G u. ff.

op. 64,111, T. 216 ff.
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46 Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebiichern hrsg. von seiner Frau, Leipzig 1873,
I1, S. 131.

47 Vgl. Reinhard Gerlach, Mendelssohns Kompositionsweise, a. a. 0., S. 122-123.

48 Vgl. unter Anmerkung 35.
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Man hat aus dem Faktum, daf Mendelssohn das Violinkonzert op. 64 in den
letzten Jahren seines Lebens vollenden konnte, in denen er nach verbreiteter Mei-
nung nicht mehr unter dem Diktat schopferischer Inspiration komponiert hat*?,
auf das Gegenteil schliefen zu miissen geglaubt.5°

49 Als Beispiel zeitgenossischen Urteils von befreundeter Seite: Eduard Devrient, Meine Er
innerungen . . . , a. a. O., S. 245. .

50 So bei Eric Werner, Mendeissohn. A new image of the composer and his age, London 1963,
S. 422.
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Unbestreitbar ist Mendelssohns technisches Konnen nicht nur nicht geringer,
sondern grofer als zur Zeit des Oktetts. Das zeigt im Notenbeispiel 2 klar die ver-
schiedene Art, wie die SchluBklimax in beiden Werken erreicht ist. Im Oktett
behilft sich der Komponist — von der Warte des Violinkonzerts aus gesehen — mit
bloBer Repetition. Im Violinkonzert fithrt er gegen den wiederholten Akkordwechsel
(analog der entsprechenden Stelle im Oktett) eine chromatisch aufsteigende Baf-
stimme und komponiert auf diese Weise das crescendo aus. Ein Ansatz zu solcher
Komposition findet sich im selben Satz des Oktetts an spéterer Stelle, nimlich vom
zehnten Takt vor Schluf an. Undkonomisch mutet aber die Anlage zweier Grada-
tionen an — wiewohl sie als iiberfliissig doppelte zum verschwenderisch iippigen
Ausdruck des Satzes gehdren. Im Violinkonzert erzielt Mendelssohn Fiille und Uber-
fluB im letzten Satz durch den Reichtum thematischer Beziehungen, durch kontra-
punktische Verkniipfung, eine weniger uniiberlegt impulsive, vielmehr bewufit und
okonomisch gestaltende Arbeitsweise.

Der Gehalt aber ist erinnert: ,,Mendelssohnisch feenartig hiipfend*', wie der letzte
Satz zutreffend von Ignaz Moscheles charakterisiert wurde®' | ist ein Ausdruck, der
im Scherzo des Oktetts zum erstenmal in Mendelssohns Schaffen aufklang: ,,. . . alles
ist neu, fremd und doch so ansprechend, so befreundet, man fiihlt sich so nahe der
Geisterwelt, so leicht in die Liifte gehoben . . .““? Das Unterscheidende kann
niemand entgehen. Die Tonart g-moll mit dimonischem Anflug — dem Scherzo
soll Mendelssohn eine Stanze aus dem Walpurgisnachtstraum in Faust I zugrunde
gelegt haben®3 — ist dem glinzenden E-Dur gewichen. Die Verwandlung des Hexen-
haften zum , Feenartigen‘, die so in Erscheinung tritt, ist eine Funktion von
Erinnerung, die verklirt, die schont. Was die aufgedeckten Beziehungen zwischen
Themen und Satzgestaltungen beider Werke erwiesen haben, bestitigen auch die
Wandlungen des Ausdrucks: ,,. . . mit einem Wort ganz und gar derselbe . . . , wozu
ja aber ein immerwihrendes Verindern notwendig ist, nur kein Stillstand. ‘>

Des spidteren Mendelssohns kompositorische Erfindung nihrte sich von schépfe-
rischer Erinnerung. Robert Schumann hat das offen bedauert anlidflich der Schau-
spielmusik zum Sommernachtstraum — ebenfalls einer Komposition der Spitzeit
Mendelssohns, die bestimmt war, das andere Hauptwerk unter den Schdpfungen

der ,,Jugendzeit* weiterzufithren.®S Allerdings bestand ein AnlaB in Form eines Auf-
trags.5¢

111
Zum Violinkonzert duflerte sich Schumann Mendelssohn gegeniiber folgender-
mafien: ,,. . . kritisieren nach dem ersten Héren eines solchen Stiickes kann ich

nicht — aber mich ganz hingeben — dann dringt sich mir wohl auch ein Bild auf,
und daf ich’s nicht verschweige, welches es war, das einer Grazie, die[,] sich auf
Augenblicke wie selbstvergessend, von leidenschaftlichen Regungen ergriffen wird,

51 Aus Moscheles’ Leben . . ., a.a. O, 11, S. 131.

52 Vgl. Sebastian Hensel, Die Familie Mendelssohn . , ., a.a. 0., 1,S. 150-151.

53 Vgl. ebda.; siehe Goethes Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Binden, Hamburg 1948 ff.,
III, S. 137.

54 Vgl. unter Anmerkung 3.

55 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. v. Martin Kreisig,
5/1914, 11, S. 155-157. )

56 Vgl. Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847, a. a. O., 11, S. 237.
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daf3 sie wie die Muse selber anzusehen ist; gleich malen mdchte ich es. <7

An diesem Lob, dessen Mendelssohn kaum froh geworden sein diirfte, mutet die
Einschrinkung merkwiirdig an, die der Uberschwang erfihrt. Es scheint uns, dafl
Schumanns Auferung aus zartfithlender Schonung eine so schmeichelnd malerische
Form angenommen hat. Die Vergleiche mittels ,,wie . . . , daf sie wie . . .‘‘ aber
verraten den Autor so, daf sie genauer bedacht werden miissen. Hinter ihnen verbirgt
sich eine Meinung, die zu verhehlen ein Schumann viel zu ehrlich war.

Tatsache ist, da® auch Mendelssohns Violinkonzert nicht das Erinnerungsbild
Schumanns aufzuhellen vermochte, das der Freund von Mendelssohn bewahrt hat,
wodurch dessen Tod 1847, so schmerzlich er ihn berithrte, ihm dennoch nicht
sinnlos erschienen ist: ,,Der Zug von Melanckolie, der sich in den nach d[em] ,Lob-
gesang‘ [1840; op. 52] erschienenen Compositionen oft findet 38

Bei solch hellsichtiger Einschdtzung ist kaum anzunehmen, daf} sich Schumann
darum betrog, dafl das Violinkonzert, dessen Skizzen immerhin ins Jahr 1838 zu-
riickdatieren, gerade ein Werk war, in dem des Freundes ,,ganze Jugendzeit‘* noch
einmal aufklingt und damit die ,, Welt lebendig und frisch wie zuvor‘‘ ist. Es bediinkt
vielmehr, daf er es sehr wohl erkannt hat und dies auf seine blumenreiche Weise
dadurch aussprach, daf er zwischen,,Grazie‘  und ,, Muse‘‘ einen Unterschied machte,
jener das Violinkonzert verglich und bemerkte, dal diese ,,Grazie, . . . auf Augen-
blicke wie selbstvergessen‘‘ der personifizierten Kunst wohl zu gleichen schien,
die Muse selbst aber nicht war.

So hat sich Schumann wohl zu Lebzeiten Mendelssohns schon in der Uberzeu-
gung bestirkt gefunden: ,,Seine Sendung war erfiillt. Dies wufte er am besten ,Herr,
nun laf deinen Diener in Frieden fahren‘!*%°

Mendelssohn selbst dachte iiberaus bescheiden von seinen Leistungen. Von der
folgenden charakteristischen brieflichen Mitteilung kénnte auch das Violinkonzert
betroffen sein: ,,Was fehlt, iibersieht doch keiner, dem es ernst drum zu tun ist, und
wenn’s . . . ein Freund iibersehen will, so freut’s einen eben, daf er’s tut, obschon
man recht gut weif3, wie es damit ist.‘ Der so schreibt, ist Mendelssohn.5°

Korrekturen am Brahmsbild
Eine Studie zur musikalischen Fehlinterpretation
VON KLAUS STAHMER, WURZBURG

Ein Urteil iiber einen Gegenstand sagt oft mindestens ebenso viel iiber den Urtei-
lenden aus wie iiber den beurteilten Gegenstand. Dieser Gedanke kann die Basis
erfolgreicher Ansitze auch fir musiksoziologische Betrachtungsweise bilden, wie
in anderem Zusammenhang bereits gezeigt wurde' .

57 Robert Schumann, Briefe. Neue Folge, hrsg. v. F. Gustav Jensen, Leipzig 1886, S. 223.

58 Robert Schumann, Erinnerungen ..., a.a. 0, S. 51.

59 Ebda., S. 55.

60 Ein tief gegriindet Herz. Der Briefwechsel . . . mit Gustav Droysen, a.a. 0., S. 79.

1 Vgl. L. L. Schiicking, Soziologie der literarischen Geschmacksbildung, Bern 3/1961; G. Lukdcs,
Faust und Faustus, Reinbek 2/1968 et. al.; W. Burde, Studien zu Mozarts Klaviersonaten,
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1. Musiksoziologische Voriiberlegungen

Musiksoziologie rechtfertigt sich aus der Tatsache, dafl Musik ,,bedingt und
bedingend mit dem sozialen Feld, in dem sie vorkommt, zusammenhdingt‘?* . Musik
als ,,Kommunikation mit Hilfe eines auf Konventionen beruhenden spezifischen
Mediums*?® ist im Gesellschaftlichen verankert. Differenzierend ist festzustellen,
daf} Musik ,,ebenso soziale Tatsache wie ein in sich selbst Ausgeformtes, von un-
mittelbar gesellschaftlichen Desideraten sich Befreiendes* ist* und daft demzufolge
die Erforschung des sozialen Konnex von Musik zwar wesentlich zu deren Erkennt-
nis gehort, der Autonomie geistiger Prozesse — wenngleich auch sie als gesellschaft-
lich vermittelt gelten miissen — mit soziologischen Kategorien allein nicht beizu-
kommen ist. Es sind indessen simtliche , dsthetischen und soziologischen Fragen
der Musik unauflislich, konstitutiv miteinander verflochten‘® | so da die im We-
sen von Musik begriindet liegende Ambiguitit der Betrachtungsweise es erforderlich
macht, die arteigene Erforschung des Mediums immer wieder zum Schnitt zu
bringen mit dem Rekurs auf dessen soziale Determiniertheit. Die gesellschaftliche
Existenz von Kunst hingt ab von deren geistiger Zusammensetzung, welche sich
in der jeweiligen Ordnung des Materials manifestiert. ,,Es ist daher unmoglich,
Musiksoziologie auf das Musikerlebnis als zentralen Begriff grinden zu wollen*®

Giebing 1969. Der Gedanke ist ebenso anzuwenden auf die Rezension, welche den Anstof3
zu der vorliegenden Studie gab: T. Kneif, in: Musikforschung 1971, S. 324 ff. iiber Klaus
Stahmer, Musikalische Formung-in soziologischem Bezug. Dargestellt an der instrumentalen
Kammermusik von Johannes Brahms, Diss. phil. Kiel, Dissertationsdruck 1968. Hierzu sei nur
auf folgendes hingewiesen: Dafl ein Rezensent zwei bedeutende Werke zum Thema in einem
Literaturverzeichnis glaubt vermissen zu miissen, welches ausdriicklich nur ,,die in der Arbeit
zitierte Literatur (S. 213) anfiihrt, wirft zwar auch schon ein Licht auf die Methode der Re-
zension, lieBe sich aber insofern noch erkliren, als es heute noch nicht aligemein Gepflogenheit
ist, umfangreichere bibliographische Anhinge einer Veroéffentlichung nur dann beizufiigen, wenn
nicht — wie in diesem Fall — Spezialbibliographien bereits vorhanden sind (vgl. S. 211). Weitaus
aufschluBreicher wird es, wenn ein Rezensent entscheidende Primissen — auch methodischer
Art — und Ergebnisse einer Arbeit (vgl. dazu S. XIV f., S. 203-206 und S. 209) kurzerhand
nicht zur Sprache bringt, um die Fragwiirdigkeit des Vorgehens nicht offenkundig werden zu
lassen. Dasie sich namlich nicht bruchlos in das Bild einfiigen, welches der Rezensent an anderer
Stelle von dem Forschungsgegenstand Musiksoziologie entworfen hat (T. Kneif, Musiksoziologie,
Koln 1971), beschrinkt sich der Rezensent im wesentlichen darauf festzustellen, was an der
rezensierten Studie nicht in dem Wortsinn musiksoziologisch sei, wie er ihn eingangs dekre-
torisch fixiert. Es lassen sich indessen Ansitze, die sich nicht mit dieser Vorstellung decken,
nicht bereits dadurch abtun, dafl man sie unter dem Vorwand, die Wissenschaft von modischen
Stromungen freihalten zu wollen, kurzerhand aus dem Forschungsbereich ausklammert. Die
Diskussion iiber den Forschungsgegenstand von Musiksoziologie sowie daraus resultierende
methodologische Fragen sind bereits dlteren Datums und miissen auf geeigneterer Ebene auch
fortgefiihrt werden. Aber eine im iibrigen nicht einmal allgemein akzeptierte Vorstellung des
Rezensenten (vgl. die Besprechungen zu T. Kneif, Musiksoziologie, Koln 1971 von C. Dahlhaus,
in: The International Review of Music Aesthetics and Sociology Vol. 11/1 (1971), A. Silbermann,
in: Neue Musikzeitung Heft 6 (1971) S. 16 sowie H. R. Zeller, in: Melos 1971, S. 529 f.) von
Musiksoziologie gewinnt noch nicht dadurch an Allgemeingiiltigkeit, daf} sie sich in Form von
Polemik zu bestitigen sucht.

2 G. Paulsson, Die soziale Dimension der Kunst, Bern 1955,S. 11.

3 G. Albersheim, Reflexionen iiber Musikwissenschaft und Soziologie, in: IRMAS Vol. 1/2, S. 204.
4 Th. W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, Reinbek 1968, S. 236.

5 Th. W. Adorno, a. a. 0., S. 211.

6 T. Kneif, Der Gegenstand musiksoziologischer Erkenntnis, in: AfMW 23, Wiesbaden 1966,
S. 219.
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und ,,Aussagen iiber das Kunstwerk selbst und seine Struktur auferhalb * derselben
zu verweisen, wie Silbermann es tut’. Vielmehr hat Musiksoziologie die Totalitit
der produktiven, reproduktiven und rezeptiven Sphire von Musik zu bedenken
und untersucht gleichermafien die ,,Strukturen der Gesellschaft, die in der Musik
und dem, was im allgemeinsten Verstande Musikleben heifit, sich abdriicken‘® . Der
Sammlung sozialgeschichtlich relevanter Fakten kommt unter diesem Gesichtspunkt
grofle Bedeutung zu. Zum anderen sind wichtig, die ,, Verfeinerung und Reflexion der
musikalisch-analytischen Methoden‘®, um in der musikalischen Formung selbst
gesellschaftlich Relevantes aufdecken zu kénnen.

Die Begriffe Form und Stil bilden die Kategorien gesellschaftlicher Vermittlung'®,
an denen sich ein , Symbolmilieu‘'! kristallisiert. An ihnen lassen sich auf Grund
physiognomischer Charakteristika wechselseitige Bedingtheiten zwischen Musika-
lischem und Gesellschaftlichem aufzeigen. Form ist zum einen als ,,irgendwelche
Organisation, Gestaltung und Gestaltetheit eines Stoffes“ zu verstehen'?, zum
anderen als die ,,Gesamtheit der im Héren erlebten Beziehungen der Téne eines
Kunstwerks*'3. Form ist demnach sowohl existent als eine im tdnenden Material
wirkende Tektonik im Sinne der Westphalschen ,,Daseinsform‘? als auch das

3

Ergebnis von Horvorgingen, die ,,auf Usus, Tradition und Konvention beruhen‘'® .
2. Das Brahmsbild in der Tradition

Die Urteile iiber den Komponisten Johannes Brahms, welche sich das 19. Jahr-
hundert und darauf aufbauend zum groflen Teil auch noch das 20. Jahrhundert
gebildet haben, weisen einige hervortretende und einheitliche Merkmale auf. Sie
gipfeln in der Behauptung Goléas, dafl Brahms die Musik ,,um Werke bereichert hat,
denen kein historischer Funktionswert zukommt, um Werke, die schén aber unniitz

7 A. Silbermann, Kunst, in: Fischer Lexikon 10 (Soziologie), Frankfurt 5/1964, S. 156 ff.

8 Th. W. Adorno, a. a. O., S. 234.

9 Th. W. Adorno, Ideen zur Musiksoziologie, in: Klangfiguren, Frankfurt 1959, S. 14.

10 Vgl. T. Kneif, Der Gegenstand musiksoziologischer Erkenntnis, in: AfMW 23, S. 226.

11 Nach Segerstedt, vgl. Paulsson, a. a. O., S. 25. ]

12 F. Brenn, Form in der Musik, Freiburg (Schweiz) 1953, S. 7. Dabei ist es u.milch?t n.och
gleichgiiltig, ob man an ein konkretes architektonisches Modell Pder ganz allgemein an jeg!lcl)e
in ,,einem Tonstoff vorhandene Ordnung‘‘ denkt, die als nicht-tellsummanschgs Strul‘cttxrprmzm“
,,das potentielle Chaos des Tonstoffs zu jenem virtuellen Kosmos ordnet, den wir ,Musik‘ nennen

(F. Blume, MGG 1V, Art. Form).

13 H. Erpf, Form und Struktur in der Musik, Mainz 1967, S. 213. ) o

14 K. Westphal, Der Begriff der musikalischen Form in der Wiener Klassik, Gn_abnpg 2/1971.

15 D. Stockmann, Musik als kommunikatives System, in: DJbMW 1969 (Leipzig 197'0) S‘. .85.
Hierzu sind die Grundsatzerwigungen Werner Meyer-Epplers heranzuziehen, die h.ler zitiert
werden sollen, um die Eignung des Begriffs der musikalischen Form fiir musiksoziologische
Fragestellungen zu verdeutlichen: ,,Jeder Horer hat sein Inventar von For'r.nen'und Strukturen,
das ihm durch seine Horerfahrung zuginglich ist. Damit Musik . . . ,verstindlich* ist, muf} das
Formen- und Strukturinventar des Expedienten gemeinsame Bestandteile mit dem Formen- un.d
Strukturinventar des Horers aufweisen. Fehit dieser gemeinsame Zeichenvorral!, dann kann die
Musik nur in den ektosemantischen Sphiren des Perzipienten wirksam werdefx (W. Meyer-Epp-
ler, Informationstheoretische Probleme der musikalischen Kommunikation, in: Revue Belge de
Musicologie XIII (1959), S. 48.
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sind, wie Sommertage im November*‘; wobei er weiter ausfiihrt, da} , Brahms, der
im Aufbau seiner Werke an Beethoven ankniipft und der mit ihrem geistigen und
gefihlsmdgigen Inhalt nichts anderes anstrebt, als die Kurve elegisch zu beschlieflen
und ,,auf Grund seiner Kammermusik . . . ein Mann der Vergangenheit* ist'® . Ahn-
lich urteilt Hogler: |, Sein Festhalten an der klassischen Sonatenform, von derer . . .
kaum abgewichen ist, (bekundet) hinldnglich, wie stark Brahms dem Kunstideal
der Klassik gehuldigt hat*'”. Oder Fuller-Maitland: Brahms , hatte es nicht nétig,
... die gegebenen Formen abzuindern oder mit neuen zu experimentieren ‘'8 .

In Ubereinstimmung mit zahllosen anderen Autoren bezeichnet Grasberger die
Gestaltungsweise Brahms’ als ,,strenge Vermeidung jedes Formantastens‘'® . Haus-
egger formuliert diese Ansicht so: ,,Brahms war eine riickwdrtsblickende Natur. Er
hat die bestehenden Formen der Kunst nicht erweitert, sie auch nicht erweitern
wollen“?°. Pischel behauptet: ,,An den alten Meistern, von Beethoven riickwdrts
bis zu Schiitz, Haf3ler und Palestrina studierte er eifrigst die musikalische Form.
Streng hielt er an dieser fest. Neue Formversuche liebte er nicht‘*'. Nach Krause
,,blieb ihm die Insichabgeschlossenheit der von den Klassikern festgestellten Formen
das leitende Kunstprinzip**?. Fiir Sturke ist Brahms ,,auf formalem Gebiete kein
Neuerer und Pfadfinder?3. Nach Ansicht von Mies , iibernahm er die von den
Klassikern vorgebildeten Formen‘?* und Richard Wagnersah in Ubereinstimmung
mit Hugo Wolf in den Werken Brahms’ nur ,,reine Notenspinnerei nach den Regeln,
ein blofles Ausfiillen konventioneller Formen, blofes Ausarbeiten iiberlieferter
Vorbilder**® | was Richard Strauss als ,,ein leeres Gehduse hinstellte, ,,in dem be-
quem Hanslicks tonende Floskeln Platz hatten, deren Erfindung nicht allzu viel
Phantasie und wenig personliche Gestaltungskraft erfordern c26)

,,Was einem Dr. Johannes Brahms ginzlich fehlt: Originalitdt. Brahms ist ein Epigone
Schumanns, Mendelssohns und iibt als solcher auf die Entwicklung der Kunstgeschichte etwa
einen Einflufl aus wie der verstorbene Rob. Volkmann, d. h. er hat fiir die Kunstgeschichte
ebenso wenig Bedeutung als Volkmann, also auch keinen Einflu auf dieselbe . . . er ist nur ein
Uberbleibsel uralter Reste und kein lebendiges Glied in dem grofien Strom der Zeit. — Wie
man Anno dazumal Menuett getanzt, bzw. Symphonien geschrieben, schreibt auch Herr Brahms
Symphonien, mag derweil vorgefallen sein, was will . . . Die Noten werden nun regelrecht in die
gute, alte Form gestopft, und was dabei herauskommt, ist — eine Symphonie*.27

Diese Urteile iiber Brahms, die von befreundet-parteigidngerischer wie auch von
gegnerischer Seite etwa gleichlautend abgegeben wurden und die dahingehend zu-

16 A. Goléa, Musik unserer Zeit, Miinchen 1955,S. 5 f.

17 F. Hégler, in: Osterreichische Musikzeitschrift, 8. Jg. (1953), S. 148.

18 J. A. Fuller-Maitland, in: Die Musik, 12. Jg. (1912), Heft 1.

19 F. Grasberger, Johannes Brahms, Wien 1952, S. 231.

20 F. v. Hausegger, Gedanken eines Schauenden, Miinchen 1903, S. 233.

21 M. Pischel, in: Wochenschrift fiir katholische Lehrerinnen, 46. Jg. (1933).

22 E. Krause, Johannes Brahms in seinen Werken, Hamburg 1892, S. 38.

23 A. Sturke, Der Stil in Johannes Brahms’ Werken, Diss. Hamburg 1932, S. 82.

24 P. Mies, Johannes Brahms, Leipzig 1930, S. 61; vgl. G. Ernest, Johannes Brahms, Berlin
1930, S. 346 und R, H. Schauffler, The Unknown Brahms, New York 1934, S. 300.
25 In: N. Cardus, Sechs deutsche Romantiker, Miinchen 1961, S. 88.

26 In: W. Deppisch, Richard Strauss, Reinbek 1968, S. 37.

27 H. Wolf, Musikalische Kritiken, Leipzig 1911, S. 109 f.
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sammengefalt werden konnen, dafl seine Formgebung sich lediglich in dem von der
Klassik gesteckten Rahmen entfaltet habe, miissen in Zusammenhang mit den allge-
mein herrschenden Kunstanschauungen bestimmter Geschmackstrigergruppen ge-
sehen werden. Sie spiegeln eine zeitgebundene geistige Haltung gewisser Gesell-
schaftskreise, welche in literarhistorischer und kunstgeschichtlicher Sicht bereits
dargestellt wurde?®. Sie wurzeln in dem Brahmskult der ausgesprochen reaktioniren,
nationalliberalen Biirgerkreise. In den Griinderjahren, jener Zeit um die Reichs-
griindung, in denen industrieller Fortschritt zu tiefgreifenden Verianderungen der
sozialen und S6konomischen Bedingtheiten gefiihrt hatte, war ein gewandeltes Ver-
hiltnis zur Kunst und ein neues Selbstverstindnis des Kiinstlers entstanden. Die Tat-
sache, dafB seit der vorldufig endgiiltigen Niederlage der revolutionidren Bestrebungen
des Biirgertums 1848 dieses sich in zunehmendem Mafle in Opposition zu revolutio-
ndren Stromungen befand und sich in der Arbeitswelt wie auch in der Privatsphire
gegen den erwachenden vierten Stand abzuschirmen suchte, schlug sich auch im
kiinstlerischen Bereich nieder. Kunst war in den Sog der Sucht nach Reprisentation,
nach ,,Renommage mit durch Geld erworbener Fiirstlichkeit‘?° geraten. Sie hatte
sich auch den gewandelten Umstinden gefiigt, da® der an die Stelle des fiirstlichen
Auftraggebers getretene Biirger sich eine Noblesse zulegte, die ,,sich durch gekaufte,
nicht ererbte Altertiimlichkeit beweist*3® und sich dadurch wie mit einem Nimbus
mit Geschichtlichkeit umgab. Das Altmeisterliche, der ,,Galerieton‘ in der Malerei,
das Kopieren und Imitieren grofler geschichtlicher Vorbilder diente — nicht bedingt
,,durch Geistesarmut, sondern durch das ungeheure Selbstbewuftsein‘‘ — dem Be-
miihen , selber geschichtlich zu werden*3! . Es war diesem ,,neuen Reichtum, der . . .
nicht alt genug ist, um ohne Reprdsentation zu glinzen, nichts zu kostbar und zu
pompds . . . Wahllos in seinen Mitteln . . . und wahllos in den Stilen, die er sich
aneignet und miteinander vermischt*?  hatte dieses Zeitalter ,,gemalt wie die Alten,
gedichtet wie Goethe und Schiller und seine Hduser im Stil der Gotik und Renais-
sance gebaut . . . Aber vermdge jenes geheimen Gesetzes, das dem Menschen keine
Nachahmung erlaubt, ohne sie mit einer Ubertreibung zu verkniipfen, wurde damals
alles so kunstgerecht gemacht, wie es die bewunderten Vorbilder niemals zustande;,
gebracht hitten*33 .

Infolgedessen wurde ein Kunstwerk besonders geschitzt, welches die ,,innere
Harmonie nicht stort oder gar zerstort, vielmehr ihr neue Nahrung zufiihrt und sie
befestigt, was also neu erscheint und doch eine Bestdtigung dessen gibt, was wir von
Anfang an als schon und wahr empfanden*>*. In Brahms sahen ,, Altwiener Patrizier-
familien“3® und ,,Gelehrten-, Universititsprofessoren-, Arztefamilien‘® die sich

28 G. Lukdcs, Die Grablegung des alten Deutschland, Reinbek 2/1970; R. Hamann u. J.
Hermand, Griinderzeit, Minchen 1971.

29 R. Hamann u. J. Hermand, Griinderzeit, Miinchen 1971, S. 23.

30 Hamann, a. a. O., S. 25.

31 Hamann, a. a. O., S. 35.

32 A. Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Bd. 2, Miinchen 1958, S. 303.

33 R. Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, Hamburg 1970, S. 54.

34 S. Bagge, in: AMZ, Neue Folge 1. Jg. (1863), Sp. 462.

35 K. Goldmark, Erinnerungen aus meinem Leben, Wien 1922, S. 88.

36 O. v. Balassa, Die Brahmsfreundin Ottilie Ebner, Wien 1933, S. 96. In einem stichprobenartig
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als,,Geistesaristokratie* fiihlten3” | ihren ,,Quell der héchsten Freude, ja wahrhaften
Gliickes“”, bildeten um ihn eine , Gemeinde‘, , weil er der treue Hiiter der
Klassizititsformel erschien und der stirkste Hort der konservativen Richtung zu
werden versprach‘ und vernachlissigten, was ,,nicht die erstarrte Formel iiberkom-
mener Dogmen und Doktrinen volistindig unterschreibt‘>°. Brahms ,,war der
willkcommene Mann allen denjenigen, die unbehelligt durch Neuerungen . . . ,wei-
terwerkeln' wollten. Er hatte das Alter, die geruhsamen Biirger, die Universitits-
professoren, selbstverstindlich das Konservatorium, und vor allem die namhaften
Pressekritiker, kurz die ,staatserhaltenden Elemente‘ auf seiner Seite““o, die einem
,,immer hohleren und seelenloseren Akademismus mit seiner Pflege der Form um
der Form willen* verfallen waren®!

Mit dem Akademismus, d. h. der Vorliebe fiir das rational Durchgeformte und
damit den Geist Erhebende — das ,,Edle* — verband sich ein Streben nach plakat-
hafter Eindringlichkeit, d. h. eine auf alle gebrochenen Zwischenwerte verzichtende
Plastizitdt des Ausdrucks und Aufbaus. Selbst auf die Gefahr schlagwortartiger
Simplifizierung hin erstrebte man Prignanz der Gestaltung, Klarheit der Form.
Der nicht selten die Grenzen der Konstruiertheit iiberschreitenden Form wurde
soviel Wert beigemessen, dafl sie zum jeweiligen ,Inhalt* eines Werks erhoben
wurde?? und das ,,Verstehen‘* einer Komposition sich auf die ,,Erkenntnis dieser
Formen* beschrinkte*3. Gestaltenwollen und Beherrschung der Materie bis zur
Perfektion waren Grundkrifte der Griinderjahre. Dieser Aktivismus, der am offen-
kundigsten im Wirtschaftsleben in Erscheinung trat und seine Folgen in vielen geisti-
gen Bereichen hatte, schlug sich dergestalt auch im Kiinstlerischen nieder.

Hinsichtlich der Form liegen den oben wiedergegebenen Auflerungen iiber das
Schaffen Brahms’ gewisse Vorstellungen von der Form im Detail und in komposi-
tionstechnischer Hinsicht zu Grunde, wie sie sich im theoretischen Schrifttum seit
Beginn des 19. Jahrhunderts immer stirker verfestigt haben. 1803 sprach man
von einer ,,gewéhnlichen Sonatenform*“**  wobei man davon ausging, da8 von den
beiden Themen einer Symphonie das erste das starkere sei und das Material fiir die
,,Ausfilhrung hergebe, wihrend das zweite freundlicher sei, die hitzige Gemiits-
bewegung besiinftige und dem Ohr mit einem angenehmen Kontrast schmeichle®® |
bzw. daB ein gesanglicheres Thema, normalerweise mit verminderter Kraft gespielt,

gewonnenen Sample von 288 Personen, mit denen Brahms direkten Kontakt auf miindlichem
oder schriftlichem Wege hatte, kam auf jeden Fiinften (insgesamt 54) der Professoren- oder
Doktortitel. Haufiger traten auf Adelstitel und die Titel] und Berufe eines Kammerherren,
Reichsministers, Generaldirektors, Geheimrats, Justizrats, Oberlandesgerichtsrats, Schulrats, Re-
gierungsrats, Kommerzienrats und Gymnasialdirektors.

37 NMZ 2 (1881) Nr. 2.

38 Engelmann an Brahms 7.12.1885.

39 B. Vogel, Musikheroen der Neuzeit, Leipzig 1888,S. 12 f.

40 F. Klose, Meine Lehrjahre bei Bruckner, Regensburg 1927, S. 26 f.

41 Lukdcs, a. a. O., S. 26.

42 E. Hanslick, Vom Musikalisch Schdnen (1854), Leipzig 10/1902.

43 T. Billroth, Wer ist musikalisch? , Berlin 4/1912, S. 229 u. 240.

44 Nigeli, in: AMZ 5 (1802/03), Intelligenzblatt 97.

45 Abb€é Vogler 1778, zitiert nach W. S. Newman, The Sonata in the Classic Era, University
of North Carolina 1963, S. 34.
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dem lebhaften ersten Thema zu folgen habe*®. Nach Anton Reicha bildet eben
dieser Kontrast zwischen zwei , Hauptideen‘ das Geriist. Beide werden in der
., Exposition*‘ durch eine ,,Briicke‘ miteinander verbunden und haben unterschied-
liche tonale Zentren*’. Nach einigen ,,Zusatzideen* beginnt in der ,ersten Section
des zweiten Theils‘* “mit unaufhorlichen Modulationen‘ die ,,Developpment princi-
pal‘‘ oder ,,Hauptentwicklung‘' (Durchfiihrung). Ein ,,Aufenthalt* auf der Domi-
nante leitet zur ,,zweiten Section*, die der Reprise entspricht und mit einer ,,Co-
da* endet*® . Seit 1827 ist immer wieder die Rede von der Gegensitzlichkeit zweier
Themen als dem fundamentalen Kern des Sonatenhauptsatzes und dafl die zum
Sonatenschema erstarrte Form des 19. Jahrhunderts ,,unbedingt den thematischen
Kontrast fordert, der einem affektiv-kriftigen ersten Thema ein kantables zweites
Thema gegeniiberstellt . . . einen echten thematischen Dualismus‘*®. Fufend auf
Birnbachs Ausfiihrungen zur Sonatenform (1827) hatte Adolph Bernhard Marx nor-
mativ festgestellt, daf’ der , Seitensatz‘‘ einen gleichwertigen ,,Gegensatz"‘ zum
. Hauptsatz* bilden miisse, nicht nur einen , Nebensatz**°. Bis in heutige Lehr-
biicher 1aBt sich der von Hugo Riemann®! aufgestellte und als reprisentativ fir die
Sonatenform schlechthin bezeichnete pragmatische Formtypus verfolgen, als dessen
,,eigentiimliche Formprinzipien* noch 1903 , die Dualitit der Themen, des mdnn-
lichen und des weiblichen Elementes* hingestellt wurden®? .

Indessen begniigte man sich im Lauf der Zeit immer stirker damit, die allent-
halben so hoch bewertete Gegensitzlichkeit im grof3formalen Ablauf als Typus
,,wirksam, gleichsam fldchig, dekorativ zu prdsentieren, nach einer Schablone . . .
Das Verhdltnis von Ganzem und Teil wird dabei iiberhaupt nicht als eines des
wechselseitigen, antagonistischen sich Produzierens verstanden*53 . Gerade in der
Tatsache, da® man musikalische Widerspriichlichkeit, diesen Sinn von Sonatenform
seit der Klassik, nicht mehr in ihrem Austragen und Finalergebnis beobachtete,
sondern wertete als , ,blofle Bestandteile einer verdinglichten Form, die von ihren
Kontrasten ,ausgefiillt* wird*>*  liegt die eigentliche Ursache fiir alle Fehlinterpre-
tationen. Das duflert sich am offenkundigsten in der Vernachldssigung der Durch-
fithrung- und Codateile bei der Beschreibung, die entweder pauschal als Formbldcke
zwar duflerlich begrenzt, dann aber keines weiteren Wortes gewiirdigt werden oder
aber ohne einen Gedanken an ihren Sinn und ihre Funktion innerhalb eines dialek-
tischen Prozesses lediglich physiognomisch charakterisiert werden.

Einen derart schematisierten Typus legte z. B. Florence May im Zusammenhang
einer beschreibenden Analyse des 2. Klavierquartetts von Brahms expressis verbis

46 H. C. Koch, Versuch einer Anleitung zur Komposition, Bd. 3, Leipzig 1793, S. 305 f.

47 ,,Zweite Hauptidee in der neuen Tonica"".

48 A. Reicha, La grande coupe binaire, in: Vollstindiges Lehrbuch der musikalischen Compo-
sition, Bd. 4, Paris 1826, S. 1165.

49 F. Ritzel, Die Entwicklung der , Sonatenform‘ im musiktheoretischen Schrifttum des 18.
und 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1968, S. 227.

50 A. B. Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Bd. 3, Leipzig 1857, S. 282.

51 H. Riemann, Grundrifi der Kompositionslehre, Angewandte Formenlehre, 4/1910.

52 A. Schiiz, Die Sonate der Zukunft, in: Neue Musikzeitung, November 1903.

53 Th. W. Adorno, Ideen zur Musiksoziologie, in: Klangfiguren, Frankfurt 1959, S. 13.

54 Th. W. Adorno, a. a. O.
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zu Grunde und kam zu dem Ergebnis, das Werk zeige ,,regelmdfige Sonatenform*S3,
ohne daf’ jedoch der bedeutsame Variationskomplex in der Durchfithrung mit
einem Wort erwihnt wiirde. Von Adolf Schubring wurde in einer Zeitungsrezension
iiber Brahms die Form historisch abgeleitet und behauptet, Haydns Sonatenform
sei im Wesentlichen ,,die heutige‘>®. Gelegentlich wurden zwar ,,Unregelmdifig-
keiten‘* in der Formgebung Brahms’ zur Kenntnis genommen, jedoch ihr Sinn nicht
verstanden: Ehrerbietig akzeptierten die ,, Pedanten‘‘ den , Willen‘‘ des Meisters, den
sie mit ihrer , Weisheit* nicht zu fassen vermochten®”. Knepler glaubte indessen
sogar aus diesen Abweichungen ablesen zu kdnnen, dafd Brahms in der ersten Le-
benshilfte, d. h. bis op. 68, in handwerklich-technischer Hinsicht mit der Sonaten-
form noch zu ringen gehabt hitte und erst spiater zur Meisterschaft gelangt sei. Nach
seiner Ansicht besteht das Beherrschen der Formgesetze in , schmucklosester und
klarster Ubersichtlichkeit . . . riihrender Genauigkeit . . . puritanischer Strenge“>®
An der Angepafdtheit dieser Feststellungen gegeniiber den Werken Brahms’ kam
deshalb lange kein Zweifel auf, weil besonders die seit 1867 entstandenen Werke
tatsichlich in zunehmendem Maf}e an der Oberfliche alle Merkmale eines schema-
tisierten Sonatentypus zeigter. Das Verhdngnis besteht jedoch darin, da} die dufde-
ren Merkmale einer Form fiir deren Wesentliches angesehen wurden und simtliche
Analysen darauf abzielten, einen ohnehin nur pragmatischen Sonatenbegriff in die
Werke hineinzuprojizieren und immer wieder bestétigt zu finden und dabei etwaige

Unstimmigkeiten, wie sie bis zum Jahre 1876 bei Brahms auftraten, als Unregel-
mifligkeiten abzutun.

3. Der analytische Befund

Brahms’ gesamtes Schaffen unterlag einer konsequenten und fortwéhrenden
Entwicklung. Ebenso wenig wie es fiir ihn Wiederholungen auf einer einmal erreich-
ten Entwicklungsstufe gab und jedes Werk eine neue Losung in Fragen der Form-
gebung darstellte — Brahms’ eigene umfassende Vernichtungsaktionen unzuling-
licher Werke erscheinen dabei in einem neuen Licht — gab es nennenswerte Ab-
weichungen von diesem Entwicklungsgang, der alle Werke umfafdt. In diesem Sinne
ist auch seine eigene Bemerkung zu verstehen, daf} er sich im Groflen und Ganzen
,,wenig gehdutet* habe. Innerhalb dieses Entwicklungsprozesses lassen sich jedoch
Phasen und markante Ereignisse erkennen. Bis in die letzten Werke zeigt sich diese
Dynamik des Schaffens, ja diese scheinen eigentlich Schliisselwerke darzustellen.
Unter diesem Blickwinkel riicken auch Werke von heterogener formaler Gestaltungs-
weise in geistige Nihe zueinander.

Hinsichtlich der Sonatenform stellt sich diese Entwicklung dar als eine stufen-
weise Anniherung der dualistischen Sonatenhauptsatzform an die monothematische

55 F. May, Johannes Brahms, Leipzig 2/1925,S. 268.

56 A. Schubring, Johannes Brahms, in: Musikalisches Wochenblatt, 9. Jg. (1878).

57 Heinrich von Herzogenberg an Brahms 9.1.1887, in: Briefwechsel, hrsg. v. Deutsche Brahms-
gesellschaft, Bd. 2 (1912).

58 G. Knepler, Die Form in den Instrumentalwerken Johannes Brahms’, Diss. phil. Wien 1930,
MS. S. 137.
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Variationsform, welche iiber eine stets zunehmende und verdichtende Durchdringung
zur ,,Synthese** beiderS® fiihrt. Diese integrierende Verschmelzung von historisch
gewachsenen und ausgereiften Formtypen ergab einen stark differenzierten, kom-
plexen Formorganismus von hoher Dichte.

Aus dem Unterricht von Cossel und Marxsen herkommend, sah Brahms den
Ausgangspunkt dieser Entwicklung in der dualistisch-dramatischen Sonatenform
auf der einen Seite und dem in sich abgeschlossenen Variationszyklus auf der ande-
ren. So sind seine Variationszyklen iiber modische Themen, die er vor 1853 unter
Pseudonym zum Broterwerb herausgegeben hatte, stilistisch noch unselbstindig
und stellen die einfachen, weitverbreiteten Formklischées der Zeit noch nicht in
Frage. "Aber schon die frithesten autorisierten Werke zeigen bei klassischem Zu-
schnitt Merkmale der Formgebung, auf Grund deren sie von den Zeitgenossen mit
den progressiven Tendenzen der neudeutschen Schule in Verbindung gebracht
werden konnten. Bereits in diesen Frithwerken liegen die ersten Anzeichen fiir eine
Umgestaltung und neue Sinngebung der Sonatenform. Seit der Detmolder Zeit
mehren sich die Merkmale thematischer Vereinheitlichung bei gleichzeitiger Heraus-
arbeitung ausdrucksmifig und formal gliedernder Kontraste. Der darin enthaltene
Widerspruch, innere Homogenitit und duflere, d. h. scheinbare Heterogenitit mit-
einander zu verschmelzen, fithrte zu einer Reihe eigenstindiger und voneinander
abweichender Losungen, wobei auch andere monothematische Formen, wie z. B.
Fuge und Passacaglia in die Finalsitze einbezogen wurden. Nicht zuletzt bestanden
die groflen Schwierigkeiten der iiber zwanzig Jahre dauernden Fertigstellung von den
bekenntnishaften c-moll-Werken (Klavierquartett und 1. Symphonie) in der Be-
wiltigung dieses Problems und in dem Finden einer echten Finallésung. Von diesen
Bestrebungen waren die Sonatenformen im Hauptsatz und auch als Zyklus sowie
die Variationsformen gleicherweise betroffen. Was Dahlhaus in Bezug auf Opus 15
darstellte®®, hat in vollem Umfang Geltung auch fiir die darauf folgenden Werke.
Die dualistische Sonatenhauptsatzform und ihre Projektion auf den mehrsitzigen
Zyklus wurde im Detail und groformal zunehmend zur dufieren Stiitze eines mono-
thematischen Entfaltungsprozesses, d. h. einer kontrir dazu verlaufenden Konzep-
tion, wobei ,,von kaum geringerer Bedeutung als das Geriist aber das ist, was von
ihm getragen wird‘‘. Der Themenkontrast wurde zum , ,Mittel sinnfdilliger Gruppie-
rung und Abstufung der Teile‘’, zum ,, plastischen‘ Moment der Form*".

Es geht in dem dargestellten Prozefd weniger um eine gegenseitige Durchdringung
zweier typisierter Formungsmodelle oder Reaktivierung erstarrter Ordnungsschema-
ta, sondern in einer tiefgreifenden Intensivierung des gesamten Kompositionsvor-
gangs darum, , ganze Sdtze aus wenigen motivischen oder thematischen Kernen zu
gewinnen‘®! und auf der Basis eines einzigen Gedanken den musikalischen Ausdruck
in vielféltigster Weise zu schattieren und nuancieren, wodurch dem jeweiligen Einzel-

59 V. Urbantschitsch, Die Entwicklung der Sonatenform bei Brahms, Studien zur Musikwissen-
schaft Heft 14, Wien 1927, S. 284. ) .
60 C. Dahlhaus, Johannes Brahms’ Klavierkonzert Nr. 1 d-moll op. 15, Meisterwerke der Musik
Heft 3, Miinchen 1965. )

61 W. F. Korte, Bruckner und Brahms, Tutzing 1963, S. 83.
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werk ein hoheres Maf} an kompositorischer Dichte und kiinstlerischer Notwendig-
keit verliechen wurde. Dem gleichen Zweck dienten auch die Einbeziehung kontra-
punktischer Verfahrensweisen und die koloristisch zwar unscheinbare, aber durch
und durch motivisch verstrebte Instrumentation. Dieser Vorgang zog derartige
Stellen im Werk nach sich, wo das Komplexe des musikalischen Materials sich in
seine Bestandteile zersetzt und von jeglichem Ausdruck befreit nur noch als solches
wirken soll, z. B. quasi-nichtmetrisierte Intervalifolgen ohne Begleitung oder quasi-
nichtmelodische rhythmische Muster auf einer Tonhdhe. Die Variabilitit des Aus-
drucks dem homogenen Material gegeniiber wird damit als Werkidee und -inhalt
sichtbar gemacht.

Solche Stellen sind Ergebnis hochster Rationalitdt im Schaffensprozefd, wie sie
sich auch in den diesbeziiglichen miindlichen Aufierungen Brahms’ niederschligt.
So war seine Variationstechnik durchaus in dem Sinne durchgeistigter geworden,
wie es ihm 1856 vorgeschwebt hatte, als er versuchte, eine Melodie ,,frei zu behan-
deln‘* nicht indem er sie ornamental , belud*‘, sondern , Neues daraus‘‘ schaffte®?.
Er ,,drang tief in den Kern eines Themas ein‘‘ und ,,erfand neues aus ihm heraus‘®3,
,,es durfte nichts ,ungefihr sein und klingen‘®*. So konnte er auch lange ,,das
kleinste fertig mit sich herum tragen‘, ehe er , ungern es als fertig betrachtete und
schriftlich niederlegte®®.

Das Ergebnis im [:Atwicklungsprozefd Brahms’ ist im Spatwerk ein verdichtetes
Kunstwerk, in welchem jede Note im Sinne grofiter Okonomie Funktion und Not-
wendigkeit besitzt. Bei zunehmender Durchrationalisierung werden die dargestell-
ten Merkmale der Form plastischer sichtbar. So tritt auch in den Werken nach 1876
die Sonatenhauptsatzform in immer groflerer Klarheit erkennbar hervor, in | rih-
render Genauigkeit*, wie Knepler meinte (s. 0.). Mit der Form hatten sich aber
inzwischen die kontrir zur Formidee verlaufenden Tendenzen restlos amalgamiert
als Trédger einer neuen Werkidee, auf die noch einzugehen sein wird.

Fiir eine Erliuterung der geschilderten Vorginge im konkreten Einzelfall ist auf
Grund seiner Transparenz und Plastizitit das Klarinettenquintett op. 115 aus dem
Jahre 1891 besonders geeignet. Moglicherweise reicht die Entstehungsgeschichte
dieses Werks weiter zuriick und bezieht sich die zweimaiige briefliche Erwdhnung
eines Klarinettenquintetts im Jahre 1888 Clara Schumann gegeniiber auf op. 115,
ein Hinweis, der in der bisherigen Literatur nicht weiter beachtet wurde, angesichts
der hohen Stufe formaler Durchgeistigung und Klarheit des Werks bei ungebrochen
musikantischer Frische aber hohe Wahrscheinlichkeit besitzt.

Im Klarinettenquintett spielt sich das formale Geschehen auf drei verschiedenen,
funktional aber untereinander verbundenen Ebenen ab, die einander durchdringend
eine hohere Einheit bilden, in der folgenden Darstellung allerdings einzeln aufgezeigt
werden. Auf der ersten Ebene und sozusagen als handgreiflichste Form des Haupt-

62 J. Brahms an Joseph Joachim, Juni 1856.

63 Nach miindlichen Anleitungen Brahms’, in: G. Jenner, Johannes Brahms, Marburg 1905, S. 48.
64 Nach miindlichen Anleitungen Brahms’, in: M. Kalbeck, Johannes Brahms, Band IV, Ber-
lin 4/1921, S. 88.

65 Brahms an Hans von Biillow, Oktober 1884, in: Hans von Biilows Briefe und Schriften,
M. v. Biilow (hrsg.), Leipzig 1895/1908.
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satzes spielt sich ein dualistisches Sonatengeschehen herkdmmlicher Bauart ab. Dem
Hauptthema in der Molltonika (T 14) steht ein Seitenthema in der Tonikaparallele
(T 38) gegeniiber. In der Reprise wird das Seitenthema um eine Quint nach unten
versetzt. Beide Themen sind sich in ihrem Ausdruck dhnlich, setzen aber durch die
tonalen Verhiltnisse doch Zisuren innerhalb des Satzes. Da diese beiden Themen
beziiglich ihrer Ausdrucksgestik einheitlich sind, kénnen sie nicht Grundlage eines
dualistischen Sonatensatzes sein. Zudem hingen sie durch motivische Verklamme-
rung (s. u.) miteinander zusammen. Daher tritt ein formbildender Kontrast, der nach
wie vor die Basis des Sonatengeschehens abzugeben hat, auf einer zweiten Ebene auf.

er Gegensatz, welcher auch in der Durchfithrung verarbeitet wird, tritt auf in Form
eines ,, Uberleitungsgedanken* (T 25) in der Tonika. Variative Ausdrucksumwand-
lungen dieses Themas vom ,,forte und Staccato-Vortrag zum ,,Quasi sostenuto*’,
,piano‘“ und ,legato‘‘ spielen bei der sonatenhaften Auseinandersetzung und
schlieBlichen Angleichung als Ergebnis der Durchfiihrung eine Rolle.

Auf einer dritten Ebene kommt in op. 115 erstmals bei Brahms ein neues
Verfahren der Vereinheitlichung hinzu, welches die Haupt- und Seitenthemen samt
dem peripheren Kontrastgedanken als innere Einheit erscheinen 1dfit. Aus einem
Mottothema (T 1, Tonika), wie Mitschka es nennt®® das dem Sonatensatz
einleitend vorangeht und im gesamten Satz motivisch ebenso wichtig wird wie die
iibrigen Themen, lassen sich alle drei thematischen Gestalten ableiten:
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66 A. Mitschka, Der Sonatensatz in den Werken von Johannes Brahms, Diss. Giitersloh 1961, S. 63,
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Diese analytisch nachgewiesenen Beziehungen zwischen den Themen und dem
Mottogedanken werden im Durchfithrungsgeschehen, insbesondere in den Takten
87 bis 110, vom Komponisten dadurch aufgedeckt, dal motivische Partikel und
eine Vielzahl moglicher, aus dem Motto gewonnener Konstellationen das Motto
in solche Bestandteile zerlegen, welche den im Notenbeispiel herausgearbeiteten
Beziigen entsprechen. Damit ist die Evidenz thematischer Verwandtschaften zum
Sonatengeschehen erhoben worden. Diesen auskomponierten analytischen Beweis-
gang beendet die Reprise und greift, wie nach einer klirenden Darlegung des Zu-
sammenhangs, die drei thematischen Gestalten in ihrer urspriinglichen Form wieder
auf. Dadurch gliedert sich der Verlauf des ersten Satzes in die Phasen: Exposjtion
als Aufstellung gegensitzlicher Themen, Durchfithrung unter Bezugnahme auf das
Motto als Beweis der Scheinhaftigkeit der Gegensitzlichkeit und Reprise als das
Wiederaufgreifen von nur scheinbar gegensitzlichen Themen.

Auf den drei Ebenen des Satzes spielt sich der Vorgang ab, erstens durch einen
peripheren Kontrastgedanken der Einheit von Haupt- und Seitenthema entgegenzu-
wirken und eine dualistische Sonatenform zu errichten und zweitens auch diesen
peripheren Kontrast wiederum eine Einheit mit den Themen bilden zu lassen. Steht
nun dieses Einheit stiftende Element als Keimzelle am Beginn des Satzes, darf ohne
weiteres davon ausgegangen werden, dafl das Prinzip der Variation, der aus einer
Einheit gewonnenen Vielfalt, mit dem Sonatenhauptsatz eine Synthese zu héherer
geistiger Einheit eingegangen ist. Die Merkmale der einzelnen konstitutiven Formen
sind zwar noch herauslosbar, entwickeln ihren Sinn allerdings erst im Ineinander-
wirken. Dieses Ergebnis der Analyse entspricht dem von Gary L. Maas in der Unter-
suchung Problems of Form in the Clarinet Quintet of Johannes Brahms erzielten
Resultat, dafd die zahlreichen und bemerkenswerten ,,changes within the framework
of these forms‘ als ,,incorporation and integration of one form within another*’
und ,,syntheses of form** zu beurteilen seien®’

Diesem ersten Satz folgt nach zwei Mittelsitzen, deren Themen auch auf das
Mottothema zuriickgefithrt werden konnen, als zwingendes Finale ein Variationssatz.
Das Besondere dieses Satzes besteht darin, daf} der leitende Gedanke des Finales
von op. 67 aufgegriffen wird, durch den vorangehenden Hauptsatz aber zu grofierer
Verbindlichkeit und funktional gebunden wird: Die Variationen iiber ein liedhaftes
Thema miinden nach stufenweise zunehmender Anniherung an das Mottothema
schlieflich in dessen Urgestalt ein, die sich bereits im Hauptsatz als Reprisentant
einer hoheren Einheit erwiesen hatte. Der Bogen schliefdt sich. Zu beobachten ist
ferner, dafd das Variationsthema, das zu Beginn des Satzes in liedhaft-schlichter
Gestalt vorgestellt wird, Derivat und Reduktion des Hauptthemas aus dem ersten
Satz ist. Der Beweis der Einheit des Materials, der im ersten Satz bereits einmal mit
den Mitteln orthodoxer Durchfiihrungsarbeit und Motivabspaltung angetreten wor-
den war, wiederholt sich in quasi neuer Umgebung mit variativen Mitteln der
Metamorphose. Dieser Grundgedanke der Formgebung iiefie sich folgendermafien
veranschaulichen:

67 Diss. University of Wisconsin 1967. vgl. RILM abstracts 1967/452 dm60.
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Zeichnung B

SONATENHAUPTSATZ
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VARIATIONSSATZ

Thema Motto

E bedeutet, daR durch Bestandteile des Mottos die Homogeni-
tat von anfinglich heterogenen Themen zunehmend deutlich
hervortritt.

I[HI]I[D bedeutet die Entfaltung der im Motto enthaltenen Motive.

m bedeutet variative Entfaltung des Themas.

777/ bedeutet, da die Vielfalt der Variationsmoglichkeiten sich

stufenweise zunehmend dem Mottothema nihert.

Ebenso wie der erste Satz auf seiner Primirbasis vom traditionell-schematisch
verstandenen Sonatensatz nicht abweicht, 148t sich auch im Finale auf einer ersten
Ebene der iiber einem Liedthema errichtete Variationszyklus erkennen. Jedoch
werden durch den Riickgriff auf das Themenmaterial nicht nur duflerlich Hauptsatz
und Finale in Beziehung zueinander gesetzt, sondern auch deren Gestaltungs-
prinzipien zu gegenseitiger Erginzung gebracht. Das Finale wird dadurch abgerundet,
dafl die an sich unerschépflichen Moglichkeiten des Variierens einer Zielsetzung
und Endlichkeit unterworfen werden. Im Hauptsatz wird das Dilemma, mit jedem
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regelmifligen Sonatensatz zum Tautologismus priexistenter Lésungen beizutragen,
verbindlich geldst, indem das der Sonatenform innewohnende dynamische Prinzip
ausformuliert wird, ihre statischen Verstrebungen aber entfunktionalisiert werden.
Auf hoéherer Ebene vollzieht sich hier unter einer bis zur Artistik gesteigerten Hand-
habung der technischen Mittel, was in fritheren Variationszyklen von Brahms durch
Riickgriffe auf autonome monothematische Formtypen, wie z. B. Fuge oder Passa-
caglia, angestrebt worden war. Erst diese Verschmelzung elementarer, kontrir
zueinander verlaufender Formungsprinzipien schafft das verbindliche Gleichgewicht
zwischen den Ecksdtzen und bewirkt eine abschlieBende Ldsung simtlicher Pro-
bleme der Formgebung, die mit dem gewandelten Formverstindnis bei Brahms seit
dessen Frithwerk aufgetreten waren. In diesem Alterswerk rundet sich der Kreis,
an dessen Anfang klare, eindeutig begriffene Formen gestanden hatten und dessen
weitgespannter Radius die Auflosung konventioneller Schematismen und Ver-
schmelzung gegensitzlicher Gestaltungsgrundlagen umspannt. Was sich an Hand die-
ser stilistischen Merkmale iiber das Schaffen Brahms’ aussagen lif’t, wird bestitigt
durch Beobachtungen der Schaffensweise Brahms’®®. Zwar erweckte seine Ge-
pflogenheit, die erste Niederschrift seiner Werke in einem fachménnischen Freundes-
kreis zur Begutachtung kursieren zu lassen, den Anschein von Anpassung an
bestehende Normen; desgleichen auch die internen Premieren, die der 6ffentlichen
Urauffithrung vorangingen, sowie das stindige Bezugnehmen des Komponisten auf
bestehende Auffilhrungsmoglichkeiten. Doch ergibt eine genaue Priifung der Fakto-
ren, die die Endgestalt eines Werks tatsichlich beeinflussen, daf8 hier auf unmittel-
barem Wege keine Einfliisse wirksam werden und das Werk eher in einem geistig
abgeschirmten Raum kiinstlerischer Autonomie und sozialer Desintegriertheit er-
wichst. Unter dem Schein von Konformitit, deren Scheinhaftigkeit Heinrich von

Herzogenberg oder auch Clara Schumann gelegentlich erkennen, verbirgt sich die
Distanz vom Gesellschaftlich-Normativen.

Auf Grund der dargestellten Merkmale formaler Gestaltung nimmt Brahms eine
wichtige musikgeschichtliche Briickenstellung ein. Ankniipfung an gewisse Gestal-
tungsmerkmale im Spiatwerk Beethovens, der bereits an die Stelle klassisch-bipola-
ren Denkens®® differenziertere Beziehungen gesetzt hatte’ folgt Brahms der
Eigendynamik dieses gewandelten Formverstindnisses und bereitet den Boden fiir
grundlegende Kompositionstechniken des 20. Jahrhunderts. Er verschmilzt, wie
Beethoven in seinem Spidtwerk, grofle multipolare Spannungen mit dem Prinzip
wachsenden Werdens aus anfinglich gesetzten Keimen, wobei das urspriingliche
Nacheinander grofformaler Gegensitze in die Gleichzeitigkeit hineinprojiziert wird.
Wihrend jedoch die Fuge als monothematische Form fiir Brahms bei weitem nicht
mehr die Bedeutung hat wie noch fiir Beethoven, werden stattdessen die variativen
Gestaltungstechniken weit iiber den Stand hinaus weiterentwickelt, den sie im

68 Vgl. Kap. 11 ,,Der Kompositionsvorgang*‘ in der Diss. des Verf.

69 Schindler iiberliefert Beethovens eigene AuBerung vom ,,Streit zwischen zwei Principen in di-
alogischer Form** als Werkidee (11/222). Vgl. A. Schmitz, Beethovens zwei Prinzipe, Berlin 1923.
70 Vgl. M. Bauer, Formprobleme des spiten Beethoven, in: ZfMW 9 (1926/27), S. 342, und
E. Kreft, Die spiten Streichquartette Beethovens, Bonn 1969.
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Schaffen Beethovens einmal erreicht hatten. Brahms fiihrt zur Klirung, was sich bei
Beethoven eruptiv als Durchbrechen der Konvention von auf dem Boden hofischer
Kultur gewachsenen Formen ereignet hatte”".

Anton Webern als einer der richtungweisenden Komponisten dieses Jahrhunderts
meint diesen Sachverhalt, wenn er iiber sein eigenes Schaffen sagt: ,,Aus einem
Hauptgedanken alles Weitere entwickeln! das ist der stirkste Zusammenhang . . .
das Bestreben, den Zusammenhang immer dichter herzustellen und so wieder zum
polypgonen Denken zu kommen. Eine besondere Bedeutung hat in dieser Beziehung
Brahms . . . Mir ist der Zusammenhang gewdhrleistet durch die zugrundeliegende
Reihe. Es ist immer dasselbe, und nur die Erscheinungsformen sind immer andere*’?,
Arnold Schonberg analysierte in seinem Aufsatz ,,Brahms the Progressive‘”’3 den
Kompositionsstil Brahms’ und kam auf Grund von Detailanalysen zu dem Ergeb-
nis, daf} sich bei ihm in einem unkonventionellen Stil Neuerungen finden, die an
Bedeutung denen Richard Wagners nicht nachstinden. Es sprechen alle Anzei-
chen dafir, dafl Brahms ,,Ausblicke, Wege erdffnet, die in die Zukunft weisen
und die musikalische Kunst auf neue Bahnen fihren konnen‘’® und nicht, wie
Hugo Riemann behauptet hatte und wogegen Max Reger ,,auf das energischste‘
protestierte, als ,,knorriger Eichenstamm . . . das Komplement der historisierenden
Bestrebungen der in den letzten Dezennien aufgebliihten Musikwissenschaft‘"> dar-
stellt. Die von Brahms herbeigefiihrten Wandlungen der musikalischen Formgestal-
tung verlaufen parallel zu einer allgemeinen Relativierung aller Werte im Geistigen
wie auch im Politischen. Eine simtliche Gebiete ergreifende Dynamisierung und
Funktionalisierung 16st bestehende Gefiige auf.

4. Resultat

In dem Vergleich zwischen analytisch feststellbaren musikalischen Gegeben-
heiten eines Kunstwerks und deren Rezeption zeichnen sich betrichtliche Diffe-
renzen ab. Die Rezeption ist an Bedingtheiten auf seiten der Rezipierenden gekniipft.
Das gewihlte Beispiel erhellt einen Vorgang des Zurechthorens, an dessen Ende ein
Formschematismus steht, der die Formgebung des Komponisten vollstindig umwer-
tet’®. An die Stelle der fir jedes autonome Gestalten wichtigen Werte einer

71 Man beachte in diesem Zusammenhang zwei Schliisselwerke, das letzte Streichquartett op.
135, dessen riitselhafter Finalsatz vielleicht auf diesem Wege erklirt werden kann, und das Fi-
nalproblem in op. 130.

72 Anton Webern, Der Weg zur neuen Musik, Wien 1960, S. 36 ff.

73 In: A. Schonberg, Style and Idea, New York 1950, S. 152 ff.

74 August Sturke, aus dessen Dissertation Der Stil in Johannes Brahms’ Werken, Hamburg 1932,
S. 44, das obige Zitat stammt, war zu der gegenteiligen Ansicht gelangt: ,, Diese Frage zu
bejahen ist nicht angingig*.

75 M. Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik, in: NMZ XXIX (1907), S. 51.
76 Hinsichtlich der Konsequenzen, welche sich aus diesem Vorgang fiir die formanalytische
Betrachtung ergeben, hat kiirzlich Wolfgang Burde mit duferster Konsequenz versucht, ,,die
Differenz zwischen dem . . . wahren Anschauen der Werke und ihrer vorgefafiten Betrachtungs-
weise, die man Ideologie nennt“, zu verringern, indem er ,dbergreifende Formtheorie und
kritische Reflexion der analytisch-formtheoretischen Ansdtze' untersuchte, in: Studien zu
Mozarts Klaviersonaten, Giebing 1969.
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formkritischen Neuordnung sind die Schablonen der Konvention getreten. Aber nicht
oberflichliches Zuhdren war der Grund fiir Mifiverstindnisse, galt doch das intensive
Zuhoren und kompositorische Mitdenken als Ideal. Es ersetzten aber vorfabrizierte
Kategorien die Unmittelbarkeit im Umgang mit der Werkgestalt. Und dabei spielten
parteigingerische Werkinterpretationen in einer bestimmten Presse eine wichtige
Rolle. Hier ist ,,Form-Schablone‘ zur ,,Form-Fiktion‘ geworden, , zur iiberkreati-
ven Norm und zur Zwangsvorstellung, die den Sachverhalten entgegensteht*, indem
sie alles ,,Nicht-Passende** als ,,Ausnahme* oder , Freiheit deklariert’”. Nicht
zuletzt war dieser Umwertung die enorme Breitenwirkung der Werke, ihre , Ein-
biirgerung*‘, zuzuschreiben.

Die Tatsache an sich, dafl ein Komponist weiterhin noch historische Form-
typen zu einem Zeitpunkt verwendet, zu dem diese fiir andere Komponisten bereits
bedeutungslos geworden waren, besagt noch nichts iiber die musikgeschichtliche
Stellung eines Komponisten. Das Mifdverstindnis, von dem die Werke Brahms’
betroffen waren, lifSt sich zum groflen Teil darauf zuriickfithren, daf’ in einer Zeit
der Formaufidsung und im Vergleich mit den Werken anderer Komponisten bereits
die Beschiftigung mit traditionellen Formen soviel Beachtung fand, daf® man das
Wie der Beschiftigung iibersah. Auflerdem zeigten die Werke seit 1867 dufderlich die
traditionellen Formungsmuster in zunehmender Plastizitit, so dafl kein Zweifel
dariiber entstehen konnte, dafy Brahms der Reprisentant reaktionir gesinnter Kreise
war, der , eigentliche Vertreter des musikalischen Biirgertums*‘, wie Arnold Schering
1940 behauptete’®. In diesem Sinne glaubte man auch, ihn mit Beethoven verglei-
chen zu diirfen, wobei man jedoch weniger an die formkritischen Versuche in dessen
Spitwerk dachte, was durchaus zutreffend gewesen wire, sondern auch ein schablo-
nisiertes Beethovenbild vor Augen hatte”®. Brahms’ Musik befindet sich trotz aller
Verbundenheit mit der Gesellschaft, der sie entspringt und in der sie steht, in Gegen-
satz zu ihr, ist ,, kritisch*‘. Dieses etwa wire ihr Gehalt an gesellschaftlicher Wahrheit,
wie Adorno es nennt.

77 W. F. Korte, Struktur und Modell als Information in der Musikwissenschafft, AfMW 21
(1964), S. 10.

78 Von groflen Meistern der Musik, Leipzig 1940, S. 156. B )
79 K. Stahmer, Zur Frage der Interpretation von Musik, in: Bericht iiber das Colloquium
,,Musica cameralis*, Btiinn 1971 (im Druck).
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Auffithrungen von Opern, Operetten, Serenaden und Kantaten am
Zeitzer Herzogshof

VON ADOLF SCHMIEDECKE, ZEITZ

Nach dem Tode des Kurfiirsten Johann Georgs I. wurde neben Weiienfels und Merseburg
auch Zeitz zur Residenzstadt einer sichsischen Sekundogenitur bestimmt. Wie in Weifsenfels
konnte auch in Zeitz der Herzog nicht gleich ins Schlof einziehen; denn in beiden Stidten
waren die alten Schlosser bzw. Burgen im Dreidigjihrigen Kriege durch schwedische Soldaten
zerstort worden. In Zeitz lie man im Jahre 1657 durch den Schlofibaumeister Johann Moritz
Richter mit dem Bau eines neuen Schlosses beginnen. Die alte Schlofikirche war im grofien
Kriege kaum beschidigt worden und wurde nur durch barocke Einbauten, wie Altar, Kanzel
und Fiirstenstuhl, veriandert. Das Schlo® wurde verhiltnismifig schlicht erbaut und war im Jahre
1663 reichlich zur Hilfte fertig. Da zog der Herzog mit seinem Hofstaat bereits ein. Bis dahin
hatte er sich in der sog. Residenz am Marktplatz in Naumburg aufgehalten; denn er war vor
seinem Aufstieg zum Regenten eines Herzogtums schon Administrator des Stifts Naumburg-
Zeitz gewesen.

Mit den Vorbereitungen zur Griindung einer Hofkapelle begann man bereits in Naumburg.
Heinrich Schiitz wurde beauftragt, sie einzurichten. Diese Kapelle erlangte nie besondere Be-
deutung. Herzog Moritz, so hief der erste Regent des Herzogtums Sachsen-Zeitz, war ein
sparsamer Fiirst. Die Hofkapelle unterhielt er wohl in erster Linie zu Reprisentationszwecken
und zur Mitwirkung bei den Gottesdiensten. Er verzichtete auf die Auffiihrung von Opern.
Freilich fliefen die diesbeziiglichen Quellen recht spirlich, und die spiter regelmafdig gefiihrten
und zum Gliick noch vollstindig erhaltenen Hofdiarien! bieten fiir die ersten beiden Jahrzehnte
des Zeitzer Hoflebens nur wenig Ausbeute zur Darstellung der musikalischen Verhiltnisse. In den
Gottesdiensten mufite die Hofkapelle fleiBig musizieren, auch an der Tafel und bei Festlich-
keiten. Als besondere musikalische Veranstaltungen finden wir Schiferspiele erwihnt, und
einmal, am 8. Mirz 1674, wurden ,,auf einem Theatro in einer Grotte die Saale und [Weifse]
Elster praesentiret und beygefiigte Arie? von zwey Wassermdinnern und vier Nymphen gesungen.
Diese Notiz im Hofdiarium verrit, dal der Schreiber kein Fachmann in musikalischen Angele-
genheiten war, und wir miissen annehmen, daf® er nicht alles festhielt, was an solchen am
Zcitzer Hofe dargeboten wurde, zumindest nicht genau.

Nach Herzog Moritz’ Tode am 4. 12, 1681 wurde der ilteste Sohn, Moritz Wilhelm, Landes-
herr des kleinen, aus weit auseinanderliegenden Teilen bestehenden Herzogtums Sachsen-Zeitz3.
Der Thronfolger war noch minderjahrig, konnte also dic Regierung nicht gleich iibernehmen.
Der Kurfiirst von Sachsen wurde sein Vormund. Die Hofkapelle wurde 1682 aufgelost und beim
Eintritt der Volljahrigkeit noch nicht wieder eingerichtet. Erst kurz vor Herzog Moritz Wilhelms
Vermihlung mit Maria Amalia, der Tochter des brandenburgischen Kurfirsten Friedrich
Wilhelms, des Groflen Kurfiirsten, ging man an die Griindung einer neuen Kapelle. Sie war noch
weniger umfangreich als die seines Vaters, und ihre Krifte reichten zur Auffihrung von Opern
bei weitem nicht aus. Auch Moritz Wilhelm gehorte nicht zu den verschwenderischen Fiirsten,
wie es damals nicht wenige gab; zudem galt seine Neigung mehr der Wissenschaft und dem Um-
gang mit Gelehrten. Er schitzte sich gliicklich, mit dem grofien Leibniz brieflich und personlich
verkehren zu konnen, und zog auch Christian Thomasius heran. Fiir die Musik hatte er weniger
iibrig. Die Zahl der Hoftrompeter erh6hte er allerdings von vier auf sieben und die der Hofpauker

1 Sie befinden sich im Staatsarchiv Dresden.

2 Dem Hofdiarium beigefiigt. Loc. 8699.

3 Es gehorten dazu: das Stift Naumburg-Zeitz, der Neustidter Kreis (Neustadt/Orla), der Vogt-
lindische Kreis mit Plauen und Pausa, die Amter Arnshaug und Ziegenriick, die Herrschaften
Tautenburg, FrauenprieBnitz und Niedertrebra und ein Teil der Grafschaft Henneberg mit den
Stidten Schleusingen und Suhl,
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auf zwei. Deren Musik schien ihm mehr zu behagen. Wenn dann zu seiner Regierungszeit doch
Kantaten, Serenaden, Singspiele und Opern aufgefihrt wurden, geschah das wohl mehr auf
Betreiben seiner Gemahlin, und — zunichst wenigstens — sichtlich unter dem EinfluB des
benachbarten Weiienfelser Hofes mit seiner bedeutenden Pflege der deutschen Oper.

Die erste Auffihrung einer Oper am Zeitzer Hofe fand am 3. Februar 1699 statt4. Geboten
wurde Camilla, Konigin der VolskerS. Textdichter und Komponist sind nicht bekannt. Sie
wurde am 9. Februar wiederholt. Die Auffihrenden werden Weifdenfelser Kiinstler gewesen sein;
denn dieselbe Oper war schon 1694 am Weienfelser Hofe aufgefiihrt worden und wurde in
Weiflenfels am 10., 14. Februar und 5. November wiederholté. Dafiir, da® Kiinstler aus der
benachbarten Saalestadt sie darboten, spricht auch die Tatsache, daf in der Zeit vom 3. bis
24. Februar 1699 am Zeitzer und Weienfelser Hofe auch sonst dieselben Stiicke, Komddien
niamlich, gezeigt wurden, wie Der ungelehrte Rechtsgelehrte, Das blinde Gliick, Der gute Mann
und Der Kobold (in Akten des Weilenfelser Hofes ,,Lobbelt‘‘ geschrieben). Wenn fiir Weienfels
Gryphius® Komddie Das verliebte Nachtgespenst nicht erwihnt wurde, dann vielleicht aus dem
Grunde, daf} sie von Angehorigen des Hofstaates aufgefiihrt wurde, wie die Komodie Das blinde
Gliick — nach Werner”? — ,,von der Herrschafft' gespielt wurde, der Weilenfelser also. Merk-
wiirdig ist, daft diese Theaterauffihrungen im Zeitzer Hofdiarium nicht erwdhnt wurden.

Die nidchste Auffiithrung einer Oper in der Zeitzer Moritzburg fiel in das Jahr 1701. Die fiirst-
lichen Herrschaften hatten im Sommer dieses Jahres in Naumburg wihrend ihres Besuches der
dortigen Peter-Pauls-Messe Opernauffihrungen besucht. Das Naumburger Theater gehorte dem
Herzog Moritz Wilhelm. Diese Naumburger Auffihrungen werden auf das Herzogspaar einen
starken Eindruck ausgeiibt und es zu dem Entschluf} veranlafdt haben, daheim in der Moritzburg
nun 6fter Opern auffiihren zu lassen. Die notigen Verbindungen zu ,,Operisten*, wie die Opern-
sanger und -singerinnen damals oft genannt wurden, konnten in Naumburg im Auftrage des
Herzogs durch den Kapellmeister Aschenbrenner aufgenommen werden. Man sah ein, dal nun
in der Moritzburg ein Raum zur Auffiihrung von Opern eingerichtet werden mufite. So entstand
im zweiten Stockwerk bald ein ,,Opernsaal*‘.

Zum Geburtstag der Herzogin Maria Amalia, die sich nach der am 18. Januar 1701 erfolgten
Standeserh6hung ihres in Brandenburg-Preufien regierenden Bruders ,,KoOnigliche Hoheit*
nennen lassen konnte, war es so weit; am 28. November 1701 konnte auf dem ,,Theatro‘ im
neuen Opernsaal eine ,,Opera‘‘ ihre Pracht entfalten. Wir kennen nicht Dichter, nicht Komponist,
ja nicht einmal den Titel der damals aufgefiihrten Oper. Die Auffihrung wurde am 30. November
wiederholt. Zu dieser zweiten Vorstellung mufiten auf Anordnung des Herzogs alle Geladenen
maskiert erscheinen. AnschlieBend konnten sich alle auf einem Ball vergniigen. Die Oper mufs
sehr gut gefallen haben; denn am 2. Dezember fand noch eine dritte Auffiihrung statt. Zwischen
der ersten und zweiten liefen sich Opernsinger an der Tafel héren. Bis zum 3. Dezember
blieben die Kiinstler am Zeitzer Hofe. Wie im Hofdiarium vermerkt ist, wurden sie an diesem
Tage im Torhause des Schlosses bewirtet. Dann verliefen sie Zeitz und kehrten hierhin erst
nach einigen Jahren zuriick.

Der Anfang war gemacht, und es war gewifl ein guter Anfang. D_a muf} es wundernehmen,
daf man nicht alljahrlich Opern in der Moritzburg auffiihren lie, mindestens zu den Geburts-
tagen des Herzogspaares, wie das z. B. im benachbarten Weiﬁenfel§ geschah. War dle§es
kiinstlerische Vergniigen dem Herzog vielleicht zu kostspielig? Oder geniigte es, wenn man sich
wihrend der Naumburger Messe an Opernauffihrungen ergotzen konnte? Einmal —am 24. Qk-
tober 1704 — geschah es auch auferhalb der Messezeit. An diesem Tage begab man sich
nachmittags ins Opernhaus zur Auffihrung einer , kleinen Opera®. Erst 1705, ‘und zwar am
23. Mirz, wurde am Geburtstag des Herzogs ,,auf dem Fiirstl. Theatro zur Morttzpurg an der
Elster wie es auf dem Titelblatt des Textbuches heift, ein operndhnliches musikalisches Werk,

’

ein ,,Singe-Spiel und Ballett* , praesentiret*. Dichter und Komponist sind uns wieder nicht

4 Nicht erst 1711, wie Werner, Stddtische und fiirstliche Musikpflege in Zeitz, S. 79, schrieb.
5 Loc. 8699, Nr. 6 b Einzelne Schriften, die Hofhaltung betreffend, 1677-1718.

6 Werner, Stddtische und fiirstliche Musikpflege in Weifenfels, S. 116.

7 Ebenda, S. 107.
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bekannt. Als Tanzer und Ténzerinnen betitigten sich Angehorige des Hofstaates, meist adliger
Abstammung. Einstudiert hatte die Tinze der Hoftanzmeister Lange nebst seinem ,,prévét‘
Die Auffihrung wurde am 25. Mirz wiederholt; denn mit der ,,kleinen Opera*“, die an diesem
Tage im Groflen Saale des zweiten Stockwerks, also im Opernsaale, gezeigt wurde, wird das
erwihnte Singspiel gemeint sein.

Zum Geburtstag der Herzogin wurde am 27. November 1705 ,,auf dem erbauten Schau-
Platz zur Moritzburg an der Elster' wiederum eine Oper geboten. Cupido und Psyche lautet
ihr Titel®. Sie wurde auf Bestellung des Herzogs vom ,,Cammer-Compositeur Kniipffer zu
Naumburg** komponiert!?. Die zum gréfiten Teil feudalen Zuschauer konnten auf dem ,, Thea-
tro** ,Jupiter auf seinem Adler*, , Der Venus Gottersitz*, ,,Venus mit ihrem mit Schwanen
bespa?mren Wagen*, den ,,Sturz der Ilarien von einem Thurme*‘ und manches andere phantasie-
reiche Bithnenbild bestaunen und sich am Schlusse an einer ,grofen Illumination'‘ ergotzen.
Eingestreute ,,Entrées & Ballets* sorgten ferner fiir Abwechslung. Der Biihnenbildner hat es
gewifd nicht leicht gehabt.

Zwischen der Opernauffithrung im Jahre 1701 und der im Jahre 1705 begniigte man sich bei
Geburtstagsfeiern am Zeitzer Hofe mit vokalmusikalischen Darbietungen geringeren Umfangs
und sparsamerer Mittel. So wurde z. B. zum zweiten Geburtstagsfest des Erbprinzen, Friedrich
Augusts, am 12. August 1702 eine ,,Serenata‘‘ mit dem Titel Fortuna und Elystro geboten,
wobei die ,,Elystro** die Weile Elster personifizierte, die an Zeitz unweit des Residenzschlosses
vorbeifliet. Nur zwei Singer bzw. Singerinnen wurden fiir diese Serenade gebraucht!!. Zum
Geburtstag der Herzogin am 26. November 1704 brachte der als gastierender Kiinstler gern am
Hofe gesehene und gehorte Franziskus Carolus Pardoffsky eine ,,Aria*, die der Komponist
in Leipzig hatte drucken lassen!!.

1706 war das Jahr der schwedischen Invasion im Nordischen Kriege. Der Schwedenkonig
Karl XII. hatte den Kurfiirsten von Sachsen und Konig von Polen August den Starken besiegt
und sich einige Zeit im Schlosse zu Altranstadt aufgehalten, wo der Friede geschlossen wurde.
Schwedische Besatzung kam nach Zeitz; Kriegskosten mufiten gezahlt werden; man mufite auch
am Zeitzer Hofe sparen. Das konnte schon damals am leichtesten auf dem kulturellen Sektor
geschehen. Eine Kantate war leichter und wesentlich billiger darzubieten als eine Oper; also
begniigte man sich damit. Ernst Nicolaus Thaur, der , F.[irstlich] S.[achsen] Eisenachische
Cammer-Musicus* bot sie zum Geburtstage der Herzogin dar. Die Hofkapelle musizierte ihr zu
Ehren, und es wurde noch eine Arie gesungen. Das war gewifd nicht viel an musikalischen
Geniissen an einem so bedeutsamen Feiertage einer ,, Koniglichen Hoheit*. Die politische Lage
war eben sehr ernst und beeinflufite unzweifelhaft die Feststimmung. Die Schweden standen
fast buchstiblich vor den Toren. Am folgenden Tage drangen sie zur Exekution in die Stadt
Zeitz ein. Bis zum 8. Dezember blieben schwedische Soldaten ungebetene Giste. So mufite
auch der Geburtstag des Herzogs am 23. Mirz 1707 bescheiden gefeiert werden. Freilich spiclte
einige Tage die ,,Grofle Music*, also die Hofkapelle. Es mufiten sich auch Trompeter und
Pauker, ferner die Oboisten horen lassen. Als Besonderheit gab es aber nur eine ,,Arig*‘, kompo-
niert und wohl auch gedichtet vom schon erwihnten F. C. Pardoffsky. Zum Geburtstage des
Erbprinzen am 12. August 1707 verstieg man sich dann doch wieder zu einer ,,kurtzen Can-
tata, einem Gemeinschaftswerk von Aschenbrenner und Thaur, Der angenehme Morgenstern
betitelt. Sie war wirklich sehr kurz, bestand nur aus vier Arien und drei Rezitativen. Biihne
und besondere Kostiime waren zur Auffiihrung nicht notig.

Pardoffsky lieferte zu diesem Prinzengeburtstag ein ,,Carmen*‘, das wahrscheinlich gesungen
wurde. Der Geburtstag der Herzogin wurde in diesem Jahre recht ruhig begangen; jedenfalls
wurde zu Ehren des Tages kein besonderes musikalisches Werk iiberreicht und dargeboten.

8 Prévot heibt Propst, Vorsteher; hier wird man das Wort mit Gehilfe iibersetzen diirfen.

9 Textbuch im Hofdiarium.

10 Loc. 8699 (wie 5). Joh. Magnus Kniipffer war ein Sohn des Thomaskantors Sebastian K.
Er studierte Rechtswissenschaft und wurde Notar, spiter aber Organist. Nach Eitners Quellen-
lexikon trat er in die Dienste des Herzogs von Sachsen—Zeitz. Im vorgenannten Aktenstiick des
Staatsarchivs Dresden wurde er ,, Cammer-Compositeur genannt.

11 Text im Hofdiarium.
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Im Jahre 1708 ragte, was musikalische Darbietungen anbelangt, ein Tag heraus, der 23. Mai,
der Tag, an dem der Konig in Preuflen, Friedrich 1., ins Residenzschlof zu Zeitz mit Pauken
und Trompeten feierlich eingeholt, dem dann zur weiteren BegriiBung ein ,,Sonett‘* gesungen
wurde. Der Prinzen- wie auch der Herzogingeburtstag boten in diesem Jahre keine musika-
lischen Hohepunkte.

Vom Jahre 1708 ist dann schon etwas mehr zu berichten; da wurden zum Geburtstage des
Herzogs ,,einige Cantata und Carmina praesentiret”. In Naumburg ging man Anfang Juli einige-
mal in die Oper (am 2., 3. und 4.) und war mit Heinichens Olimpia vendicata hochst zufrieden.
Am 6. Juli liefl man sich daheim im herzoglichen Lustgarten durch , Operisten‘* Arien vorsingen,
wohl solche aus Heinichens genannter Oper.

Im Februar 1710 starb der Erbprinz, noch nicht zehn Jahre alt. Er soll aufierordentlich
begabt gewesen sein, soll mehrere Sprachen beherrscht haben. Fiir seine musikalische Ausbil-
dung hatte man jedoch wenig getan; nur im Paukenschlagen soll er unterwiesen worden sein.
Nach dem friithen Tode des Erbprinzen war begreiflicherweise grofie Trauer am Hofe, und es
durfte lingere Zeil nicht musiziert werden. Aber wihrend der grolen Messe in Naumburg begab
man sich doch wieder ins Opernhaus. Diesmal war es Heinichens Oper Der gliickliche Liebes-
wechsel oder Paris und Helena, die von den Messegisten, darunter dem Herzogspaar, angesehen
und -gehért werden konnte. Dem Herzog scheint sie nicht sonderlich gefallen zu haben; denn in
einem Briefe an seinen Bruder Friedrich Heinrich vom Juli 1711 beurteilte er die damals, also
im Sommer 1711, aufgefiihrte Oper, namlich Clomire, besser als die im voraufgegangenen Jahre
dargebotene. In demselben Briefe berichtete der Herzog noch, daf} ,eine sonst nie so grof
gewesene Menge von Dames und Cavaliers** zur Messe anwesend gewesen sei. Von fiirstlichen
Herrschaften erwihnte er den Weiflenfelser Prinzen Christian, ,,welcher sich tapfer voll gesoffen*
habe, ferner einen Grafen von Reu-Schleiz und einen von Schwarzburg-Arnstadt!2.

Nach Beendigung der Hoftrauer fanden auch wieder Bille statt. Zum Geburtstage der
Herzogin wurde eine Kantate geboten.

Im Jahre 1711 scheint man nachgeholt zu haben, was im voraufgegangenen versaumt
worden war. Zum Geburtstage des Herzogs wurde eine ,,Serenata* autgefihrt. Im Hofdiarium
ist auch eine ,,Operette‘ erwihnt. Sie mute wiederholt werden, weil man wohl Gefallen an ihr
gefunden hatte. Die Auffihrungen fanden wihrend der Mahlzeiten statt. Mit dem Herzogspaar
und dem Hofstaat schaute auch das , geladene Adelich Stadt Frauenzimmer‘ auf das ,,Thea-
trum*‘ mit seinen Statuen und illuminierten Pyramiden, auf den Parnafl mit Apollo und seinen
Musen, und deren wie auch Minervas T6éne mischten sich mit dem Klappern des Geschirrs und
mancher Unterhaltung an der Tafel. Diverse Geniisse auf einmal; so liebte es die damalige
Zeit des Prunkens und Lebensgenusses der feudalen Herrschaften. Und die Musen auf der Biihne
hatten den Geburtstag feiernden Herzog zu verherrlichen. Das war der hochste Sinn solcher
Auffihrung. Als Komponist und wohl auch als Dichter dieser Kantate wurde Dobricht genannt,
sicherlich Samuel Ernst Dobricht, der zu jener Zeit der Organisator der Theaterunternehmungen
in Naumburg war. 1709 wurde er als solcher genannt. Er war ein Sohn des 1694 in Weifsenfels
verstorbenen Kammermusikus und Falsettisten Daniel Débricht, Bruder der damals viel gefeier-
ten ,,Singejungfern‘ Débricht und Schwiegersohn des Leipziger Theaterdirektors Strungk.13

In Naumburg besuchte der herzogliche Hof wihrend der Messe wieder die Oper. Chr. Fr.
Faschs Clomire wurde aufgefiihrt. Sie muf}, wie auch aus dem schon zitierten Urteil des Herzogs
hervorgeht, den Herrschaften gefallen haben. Im November wurde auf der Biihne in der Moritz-
burg Faschs Oper Lucius Verus dargeboten. Nach der Weise der Zeit wurde sie durch ,,Entréen‘
unterbrochen und belebt und endete mit einem ,,Grand Ballet“. Als die Operisten diesc
Faschsche Oper in Zeitz auffiihrten, mufiten sie auch zweimal an der Tafel singen, einmal mit
der ,,Groen Music“, zum andern mit der ,,Guarden-Music*, die wohl auch nichtmilitéarisch
musizieren konnte.

Im Jahre 1712 war man wieder einmal etwas sparsamer und verzichtete in der Moritzburg
auf Operndarbietungen. In Naumburg sah man sie sich an, zwei sogar, namlich Faschs Getreue

12 Loc. 8598. ) ) .
13 Samuel Ernst Débricht starb am 28.6.1751 im Alter von 71 Jahren in Zeitz als ,,Firstl

Sdchs.-Weilenfelsischer Cammer-Commissarius*’.
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Dido und Stolzels Valeria. Am 2. Juli wurde nach Beendigung der Oper noch ein ,,musikalischer
Epilog** geboten, der Herzogin zu ihrem ,,Nahmenstag gewidmet von Johann Heinrich Feetz*‘14.
,,Phoebus auf einem Himmels Wagen mit Pferden bespannet*, , Diana auf einer Wolken* und
Pallas wechselten sich ab mit Lobhudeleien auf das Herzogspaar, besonders die Herzogin, und
zogen die Auffiihrung so in die Lange, dal der fiir den Abend angesetzte Ball ausfallen mufite.

Zu ihrem Geburtstage mufite sich die Konigliche Hoheit mit einer ,,Cantata‘‘ begniigen. Frei-
lich wirkten auch, wie iiblich, die ,,Grofe Music'‘ und die Trompeter und Pauker mit. Ein
Ball durfte nicht fehlen.

Der Tod des preufdischen Konigs Friedrichs I. im Februar 1713 erforderte wieder Hoftrauer,
war dieser Fiirst doch der Bruder der Herzogin und hatte sie ihm doch den Titel ,, Kénigliche
Hoheit* zu verdanken. Man schrinkte die Trauer auf etwa einen Monat ein. Im Mirz war ja der
Geburtstag des Herzogs, und da wollte man nicht ganz auf festliches Musizieren verzichten. Es
wurden Trompeter und Pauker, Oboisten und, wie es sich fir einen solchen Feiertag gebiihrte,
die Hofkapelle herangezogen, ja, es wurde am Abend auch getanzt. Die Trauer wihrte also nur
kurze Zeit. Wihrend der Naumburger Messe ging man ins Opernhaus und hatte Gelegenheit, zwei
Opern von Stélzel zu sehen und zu horen, nimlich Artimisia und Orione. Sie sollen nach Herzog
Moritz Wilhelms brieflicher Auferung ,recht wohl gerathen'' gewesen sein!S. Man lieB auch
die Operisten an der Tafel musizieren.

1710 war Heinichen, der etwa zwei Jahre ,,Hofcompositeur* gewesen war, aus den Diensten
des Herzogs geschieden. Fasch, der dasselbe Amt innegehabt hatte, verlief 1713 den Zeitzer
Hof. 1712 hatte Fasch, wie er in seiner kurzen Lebensbeschreibung mitteilte, vom Zeitzer
Herzog den Auftrag gehabt, zwei Opern fiir die Auffiihrunger auf dem herzoglichen Theater
wihrend der Naumburger Messe zu komponieren; er habe aber die Komposition der einen
seinem ,,damaligen Hertzensfreunde, Herrn Stélzeln‘ iiberlassen. In der im selben Werke von
Mattheson!® verdffentlichten kurzen Autobiographie Stélzels lesen wir nichts davon. Hiernach
habe Stolzel den Auftrag zur Komposition der Oper von Johann Theile erhalten, der damals in
Halle wirkte. Stolzel erwdhnte Zeitz und seinen Herzogshof mit keinem Wort; doch muf8 ange-
nommen werden, daf er die von ihm in Naumburg aufgefiihrten Opern im Auftrage des
Herzogs geschaffen hat.

Zum Geburtstag der Herzogin im November 1713 ging es recht hoch her. E. N. Thaur
schenkte ihr die Kantate Die vor Freuden jauchzende Elster. Nach der Tafel begab man sich
unter Trompetenklang und Paukenschlag hinauf in den Opernsaal, um sich in ,,bunter Reihe*
an der Auffiilhrung der Oper Berenice zu erfreuen. Ob Fasch der Komponist war, ist nicht sicher.
Eine Oper dieses Titels von ihm wurde 1739 in Zerbst aufgefiihrt. War das aber dieselbe, die
1713 in Zeitz dargeboten wurde? Der Berenice-Stoff ist zu jener Zeit auch von andern Kompo-
nisten zu Opern verarbeitet worden. Nach Gottscheds Nothiger Vorrath . . . wurden Opern mit
dem Titel Berenice 1702 in Hamburg, 1706 in Leipzig, 1708 in Bayreuth und 1713 in Halle
aufgefilhrt. In Zeitz wurde die Auffihrung der Berenice am 30. November wiederholt, ein
Zeichen, daf sie gefallen hatte. Das war die letzte Oper, die im Opernsaale der Moritzburg
dargeboten wurde.

Zu Moritz Wilhelms Geburtstag im Mirz 1714 wurden einige Kantaten gesungen. Wihrend
der Naumburger Messe kam man nur zu wenigen Kunstgeniissen. Am 28. Juni ergdtzten sich die
Herrschaften an einer ,,Comddie‘. Am 29. ereignete sich in Naumburg eine verhingnisvolle
Pulverexplosion, die sehr vielen Schaden anrichtete. Herzog und Hofstaat flohen nach der nahen
Schonburg, kehrten zwar am Abend zuriick, aber mit Opern und Komdédien war es in der mehr
als zur Hilfte zerstorten Stadt vorbei.

In diesem Jahre — 1714 — feierte der Herzog auch seinen Namenstag, am 22. September.
In andern Jahren geschah das nicht. Die Kantate Das seinen Durchlauchtigsten Ober-Hiuptern
zujauchzende Zeitz17 wurde dem eben aus Karlsbad zuriickgekehrten Herzogspaar vorgesungen.
Thaur war der Schopfer dieses kleinen musikalischen Werkes.

14 Werner, Zeitz, S. 91, schrieb Freetz; auf dem Titelblatt des Textbuches steht Feetz.
15 Loc. 8599.

16 Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte.

17 Text im Hofdiarium.
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Dic Herzogin beweihraucherte Thaur zu ihrem Geburtstag aufs neue, diesmal mit der Kan-
tate Der erneuerte Gluckes Fruhling Derer Hochfiirstl. Sachsen-Naumburgischen Ldnder. Fiinf
Arien und ebenso vicle Rezitative erklangen zum wohl kaum verdienten Ruhme der Firstin.
Diesmal hatte man auch die Jagermusik herbeigeholt. Auferdem mufiten die Oboisten mehr-
mals auf Waldhornern blasen, war sie doch eine passionierte Jagerin und Freundin der Jagdmusik.

Das Jahr 1715 brachte keine Opernauffihrung, nicht in der Moritzburg und nicht in Naum-
burg;aber die Zahl der iiberreichten und aufgefihrten Kantaten steigerte sich erheblich. Der recht
aktive Musikus und Lobhudler Thaur stand mit drei derartigen musikalischen Werken an erster
Stelle. Das bey Europens Unruhe ruhige Zeitz!7 hiel der Titel einer seiner Kantaten, die er
dem Herzog Moritz Wilhelm zum Geburtstag widmete. Sie wurde am 31. Mirz -an der Tafel
.abgesungen*'. Ein Theologe aus Weida namens Tobias Golle hatte ein ,,Carmen‘‘ mit ange-
hingtem Madrigal iiberreicht.!? Sogar ecine Frau befand sich diesmal unter den Gratulanten.
Christiana Elisabeth Ernst hief sic. Sie war dic Tanzmeisterin des Zeitzer Hofes. lhre Kantate
sang sie wohl am 23. Mirz selbst mit.

In diesem Jahre wurde auch die Prinzessin Dorothea Wilhelmine zu ihrem Geburtstag durch
Auffihrung einer Kantate gechrt. Der Schopfer war wieder Thaur. Er wird sie selbst mitgesun-
gen haben; denn als Schlof3kantor war er gewif dazu fihig. Als sonstiger Angehoriger der Hof-
kapelle hat er auch als Singer gewirkt.!® Daf er den Geburtstag der Herzogin nicht voriiber-
streichen liefS, ohne ein musikalisches Werk zu iberreichen, muf® uns fast selbstverstindlich
erscheinen. Er begniigte sich nicht mit einer ,,Cantata*, sondern brachte eine ,,Serenata’’ dar.
Sie wurde am 27. November auf der Bithne im Opernsaal aufgefiihrt. Eine der Rollen diirfte der
gerade anwesende Singer Weppler!® aus Kassel iibernommen haben, entweder den ,,Genio di
Sassonia** oder den ,,Genio di Prussia*’; il fato‘ wird vielleicht eine Frau dargestellt haben.
Es wirkte auch cin ,,Chor der Untertanen‘‘ mit.20 Manche der neun Arien wurden zweistimmig
gesungen. Sachsen-Naumburgs vermehrter Flor, Preufiens verewigter Ruhm hiefd der Titel dieses
Werkes, das gewifs den Hohepunkt der furstlichen Geburtstagsfeier in dem kleinen, unbedeu-
tenden Residenzschloft Moritzburg bildete. Da damals auch ,,Musicus Wahl mit seinen Com-
panionen‘* aus Leipzig anwesend war, kann angenommen werden, dafs diese Musici, zu denen
auch Singer gehorten, die Thaursche ,,Serenata** auffihrten. Sie scheint gefallen zu haben. Zum
Geburtstag des Herzogs wartete Thaur wieder mit einer ,,Serenara** auf, wieder einer mit z. T.
mchrstimmigen Arien. Der in Zeitz in sein altes Recht gesetzte, aber neu benahmte Martius,
so lautete der Titel, der nicht gerade bescheiden anmutet. ,,Flora, Irene, Mars und Mercurius*
mufiten auf dem ,, Theatro* im Opernsaal agieren und Rezitative und Arien ertonen lassen.
Auch en ,,Chor der Untertanen‘ war wieder dabei. Die Illumination war besonders festlich;
der Opernsaal war durch ,, /80 Wandleuchter, 464 Lampen, 670 Kugeln'* erhellt; die Musikan-
ten hatten zusiitzlich |, 48 Lichte* bckommen.2!

Vom Opernsaal ging es ,,unter Hautbois- und Violinenklang** hinunter ins Tafclgemach im
ersten Stockwerk. Dort konnte nach Beendigung der Tafel getanzt werden.

Am 6. Juli 1716 wurde der 27. Hochzeitstag des Herzogspaares gefeiert. Thaur war mit einer
.,Cantata'* zur Stelle, ob auf Bestellung oder freiwillig, wissen wir nicht. Wir wissen iiberhaupt
nichts iiber dicses Werkchen; denn es ist nicht einmal der Text erhalten. Vielleicht haben
Wahls Musici sie aufgefiihrt; sic waren zu jener Zeit am Hofe.

Anliilich des Geburtstages der Herzogin war die Festgesellschaft einmal, am 28. November
abends, im Opernsaal. Das Hofdiarium berichtet aber nichts von der Auffihrung einer Kantate
oder Serenade, geschweige denn ciner Oper. Es mu aber eine Kantate von Thaur aufgefiihrt
worden sein; denn der gedruckte Text einer solchen befindet sich im Hofdiarium eingeheftet.
Sie trigt den Titel Die mit der Sonnen verglichene Landes-Sonne, Herzogin Maria Amalia namlich.

1717 war der Herzog zu seinem Geburtstag von seiner Residenz abwesend; deshalb fand die
Feier nachtriglich statt. Thaur, nun , Director der Music'* genannt, hatte wicder etwas dazu

R i ihn i i i Tenoristen.

18 Eitner bezeichnet ihn in seinem Quellenlexikon als .

19 Nla:l: Eitner wurde Johannes Weppler 1716 vom Herzog von Sachsen-Weimar an den
brandenburg-preufischen Hof empfohlen.

20 Text im Hofdiarium.

21 Hofdiarium.
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komponiert. Er war, wie ein Jahr zuvor, nicht der einzige Gratulant, der das Festprogramm mit
einem musikalischen Werk bereicherte; , Johann Sixtus Feimbrodt L.[udi] Mod.[erator] &
Organist ‘22 und ,,Gottfried Hofmann, S. S. Theologiae St.‘‘(udiosus) hatten sich zusammen-
getan; einer hatte wohl den Text gedichtet, der andere ihn in Musik gesetzt. So war dic Kantate
entstanden, der sie den gewifl nicht gerechtfertigten Titel Die Ungemeine Freuden-Bezeugung
iiber das Hoéchst erwiinscht erschienene Geburtstags-Licht gaben.23 Magister Johann Philipp
Bernhard Jiingling iiberreichte zum selben Herzogsgeburtstage Die Geliebte Konig-Fiirstliche und
Friedensvolle Weilheit. Magister Christian Schumann, ein Osterfelder, erschien ebenfalls -mit
einer ,,Cantata** 23

Ein letzter Hohepunkt im Musikleben am Zeitzer Herzogshofe war die Feier der Hochzeit
der Prinzessin Dorothea Wilhelmina mit dem Thronfolger von Hessen-Kassel, dem spiteren
Landgrafen Wilhelm VIII. Der Tag der Vermahlung war der 27. September 1717. Kapelldirektor
Thaur widmete dem jungen firstlichen Paar zunichst eine Kantate, die am Vermihlungstage
bei der Tafel aufgefihrt wurde. Am zweiten Tage wurde eine Serenade, ebenfalls von Thaur
komponiert, dargeboten. Vertumnus und Mercurius sangen darin Arien; ein Chor wirkte auch
mit. Bis zum 4. Oktober feierte man Hochzeit, wobei die ,,Grofe Music*, Trompeter und
Pauker, Oboisten mit Oboen, Violinen und Waldhdrnern, Bockpfeifer und ,,Bergleuthe mit
ithrer Music und singen‘‘ aufzuwarten hatten.

Im folgenden Monat fand die letzte fiirstliche Familienfeier in der Zeitzer Moritzburg statt,
der Geburtstag der Herzogin. Vom Kapelldirektor Thaur wurde wieder cine ,,Cantata vorge-
stellet**. Man feierte diesmal nicht lange; man hatte Umzugssorgen. Kurze Zeit darauf fand die
Ubersiedlung des Herzogshofes von Zeitz nach Weida statt. Sie mufite crfolgen, da Herzog
Moritz Wilhelm sich offentlich zum katholischen Glauben bekannt hatte und nicht mehr im
Residenzschlof der evangelischen Stiftsstadt Zcitz bleiben durfte. Damit war das musika-
lische Wirken in der Moritzburg zu Ende. Es war nicht iiberragend, was auf diesem Gebiete
geleistet worden. war. Nur wenige Opern bzw. Singspiele waren gespielt worden, etwas mchr
schon Serenaden, die man fast Kurzopern nennen konnte. Den Hauptanteil der gebotenen
vokalmusikalischen Werke bildeten die zahlreichen Kantaten. Zur Opernauffihrung fehiten
eigene Krifte; man mufite fremde Kiinstler heranziehen, meist wohl dieselben, die in Naum-
burg zur Peter-Pauls-Messe Opern auffiihrten.

Das Opernhaus in Naumburg gehorte, wie schon erwahnt wurde, dem Zcitzer Herzog, der
es an einen Unternehmer verpachtete. In der Jahrrechnung der Rentkammer vom Jahre 1701
findet sich eine Ausgabe von 71 Talern ,,vor 19 Stick rohe Leinwand zum Opern-Hause' 24,
Der Besuch der Auffiihrungen wihrend der Messe wird wohl immer gut gewesen sein, denn die
Naumburger Peter-Pauls-Messe war damals recht bedeutend und fihrte viele Besucher heran.
Am 16. April 1716 wurde das Opernhaus durch cin Groffeuer zerstort. Damit fanden die Auf-
fiihrungen ein Ende. Was von den Resten des Gebdudes noch zu gebrauchen war, sollte der
Amtsverwalter als Baumaterial verkaufen. Auch der Zeitzer Oper in der Moritzburg stie ein
kleines Ungliick zu; am 14. September 1717 schlug der Blitz bei einem heftigen Gewitter cin
und traf u. a. den ,,Schranck, alwo die Opern-Kleider gewesen.* Er ziindete , dergestalt, dafy
2 Kleider davon fast zur Helffte verbrennet sind.* Dic Biihne im Opernsaale war schon kurz
zuvor abgebaut worden. Man brauchte sie ja nicht mehr. Dic guten Bretter wollte man eventucll
mit nach Weida nehmen, da dort wegen des angeblichen Fchlens ciner Schneidemiihle ge-
schnittenes Holz schwer zu bekommen sei. Die noch gut erhaltenen Kulissen glaubte man in
Weida als Tapeten benutzen zu kénnen. Der Hof war arm; man mufte rechnen, brauchte es abpr
nicht mehr lange; kaum noch ein Jahr; denn am 15. November 1718 starb Herzog Moritz
Wilhelm. Damit erlosch die Zeitzer Sekundogenitur, als erste von den drei im Jahre 1656 ent-
standenen.

22 Von ihm ist in Eitners Quellenlexikon die Sammlung Die durch Antrieb des heiligen Geistes
hervorgebrachte und Gott wohlgefillige Hertzens- und Seelen-Music, so in geistreichen Liedern
bestehet, Leipzig, 1715 erwihnt.

23 Textbiicher im Hofdiarium.

24 Loc. 9077.
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Anmerkungen zur Neuausgabe des ,Beckerschen Psalters”
von Heinrich Schiitz'

VON ULRICH PRINZ, TUBINGEN

Benutzte Quellen:

A) SWV 97a-256a, Originaldruck, 1. Auflage: Psalmen Davids, | Hiebevorn in Teutzsche Rei-
men | gebracht, Durch D. Cornelium | Beckern, | . . . | Nach gemeiner Contrapunctsart in |
4. Stimmen gestellet, [ Durch [ Heinrich Schiitzen, . . . Gedruckt zu Freybergk, in Meissen, /
bey Georg Hoffmann, | Anno 1628. Oktavformat, 609 Seiten.
Voriibergehender Aufbewahrungsort: Depot der ,Stiftung Preudischer Kulturbesitz** an der
Universititsbibliothek Tiibingen, Signatur ,Mus. ant. pract. S. 770*. (Heutiger Aufbewah-
rungsort: , Stiftung Preudischer Kulturbesitz*, Berlin 33, Staatsbibliothek — Musikabteilung).

B) SWV 97a-256a, Originaldruck, 2. Auflage: Psalmen Davids, | . . . nachgedruckt | zu Giistrow,
[ Durch Johan Jagers Erben, Im Jahr Christi 1640. Ungefihr Quartformat, 768 S.
Aufbewahrungsorte: s. 0., Signatur ,,Mus. ant. pract. S. 790*‘.

C) SWV 97-256, Mikrofilm des Originaldrucks der 3. erweiterten Auflage: Psalmen Davids |
.../ ietzund aber | . . . | Auffs neue iibersehen | . . . | vermehret | . .. Gedruckt zu Dreszden
in Wolffgang Seyfferts Druckerey durch Gottfried Seyfferten | 1661.
Mikrofilm des Deutschen Musikgeschichtlichen Archivs, Kassel, Signatur [ 1/227.

D) Mikrofilm des Originaldrucks der B.c.-St. zu C: Bassus Continuus |/ Fiir die Organisten, |
iiber die [ . . . | D. Beckers seel. Psalmen, [ ... [ Von [ Hewnrich Schiitzen, | . . . | Gedruckt
zu Dreszden, bey Wolffg. Seyfferten, 1661. Quarttormat, 80 S.

Ebenfalls auf dem oben angegebenen Mikrofilm enthalten.

Ausgaben:

1. Heinrich Schiitz, Simtliche Werke, hrsg. v. Philipp Spitta, 16. Band, Die Psalmen Davids
nach Cornelius Beckers Dichtungen, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1894.

2. Heinrich Schiitz, Der Psalter in vierstimmigen Liedsitzen nach Cornelius Beckers Dichtungen,
hrsg. v. Walter Blankenburg, Birenreiter Kassel und Basel o. J., 155 S., BA 984 (Vorwort:
Vaake. den 11. Mai 1936).

3. Der Psalter in vierstimmigen Liedsdtzen von Heinrich Schiitz nach Cornelius Becker’s Dich-
tungen. Im Auftrag der Neuen Schiitz-Gesellschaft hrsg. v. Walter Blankenburg, im Barenrei-
ter-Verlag zu Kassel 1936, XIV u. 155 S., BA 984 (Vorwort: Vaake (Weserbergland),
Juni 1936).

4. Heinrich Schiitz, Neue Ausgabe simtlicher Werke, hrsg. im Auftrag der Neuen Schiitz-Ge-
sellschaft, Band 6: Der Psalter in vierstimmigen Liedsdtzen nach Cornelius Beckers Dichtun-
gen, hrsg. v. Walter Blankenburg, Birenreiter Kassel und Basel 1957, XIV u. 155 S., BA
984, Neuauflage.?

1 In: NSA VI, hrsg. v. Walter Blankenburg, Kassel und Basel 1957, BA 984. Angeregt wurde
diese Untersuchung durch eine Seminararbeit bei Prof. Dr. Walter Gerstenberg am Mumkwnssgn-
schaftlichen Institut der Universitit Tiibingen mit dem Titel: Der Beckersche anl_ter von Hein-
rich Schiitz, Vergleich der Friih- und Spitfassung (SWV 97a-256a und 97-256). Die Ausfihrun-
gen sind ein Auszug daraus. )

2 Nach einer freundlichen Mitteilung von KR. D. Dr. Walter Blankenburg war seine Ausgabe dgs
Becker-Psalters von 1936 ganz und gar auf die Praxis bezogen. Die Einreihung als Band 6 in
die NSA erfolgte lediglich als Nachdruck.
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Die Ausfiihrungen enthalten Bemerkungen zu folgender Literatur:

1. Schiitz-Werke-Verzeichnis (SWV), Kleine Ausgabe, im Auftrag der Neuen Schiitz-Gesellschaft
hrsg. v. Werner Bittinger, Barenreiter Kassel 1960.

2. Gerhard Kirchner, Der Generalbaf bei Heinrich Schiitz, Birenreiter Kassel 1960 (Musikwiss.
Arbeiten, hrsg. v. der Ges. f. Musikforschung, Nr. 18)

3. Evangelisches Kirchengesangbuch, Ausgabe fiir dic Evangelische Landeskirche in Wiirttem-
berg, Stuttgart 1953.

1. Anteil vertonter Sdtze in der ersten und dritten Auflage

Das Titelblatt zu Schiitzens Erstausgabe von 1628 berichtet von 92 Sitzen iiber ecigene
Melodien und 11 Sdtzen iiber éltere Choralmelodien. Abgedruckt sind aber nur 90 Siitze iiber
eigene Melodien, dieser Irrtum ist schon linger bekannt. Der Zihlfehler wurde in die zweite
u. dritte Auflage iibernommen.

Die Ausgabe von 1628 enthilt fir die 150 Psalmen 101 vierstimmige Sitze, ohne den mit
Psalm 14 identischen Psalm 53 und ohne das am Schluf} angefiigte Responsorium. Bei den noch
nicht vertonten Psalmen steht jeweils ein Hinweis, nach welchem musikalischen Satz der be-
betreffende Psalm gesungen werden kann, z. B. Becker Psalm 54: |, /n Melodey des 70. (Psalms).

Die dritte Auflage von 1661 fir vier Singstimmen und Bassus Continuus bietet |, die jetzt
vollstandige Vertonung der 150 Psalmdichtungen Beckers, . . . — ohne den mit Ps. 14 identi-
schen Ps. 53 (SWV 150) und ohne Responsorium (SWV 256) — 158 musikalische Sitze. Die
101, schon 1628 konzipierten Sitze wurden iiberarbeitet, ausgenommen der Satz zu Ps. 15
(SWV 111a), der durch eine ginzlich neue Komposition (SWV 111) ersetzt wurde. Mithin sind
im ganzen 58 Sdtze 1661 neu konzipiert worden. Die 11 iiber dltere Choralmelodien gearbei-
teten Sdtze wurden in tiberarbeiteter Gestalt iibernommen . . . ; die Zahl der uber eigenen Me-
lodien errichteten Sitze ist folglich auf 147 angewachsen.‘* (Bittinger, a. a. 0., S. 30).

Von Schiitzens Revision wurden zwar die meisten Sitze der Erstausgabe betroffen, wesent-
liche Anderungen, dic sich nicht nur auf einzelne Akzidenticn oder Transpositionen usw. be-
zichen, betreffen ctwa 37 Sitze.

Sich widersprechende Angaben iiber den Anteil der in der NSA VI veroffentlichten Sitze
von 1628 und 1661 ergeben sich aus folgenden Bemerkungen: ,,.Um in der vorliegenden
Neuausgabe zugleich ein klares Bild vom verschiedenen Anteil des jungen und des alten Schiitz
an unserem Werk zu geben, wurde eine Reihe von Sdtzen in der Fassung der 1. Auflage von
1628 wiedergegeben. Es sind dies die Psalmen: 6, 21, 29, 39,46, 63, 70, 78, 84, 92, 103,110,
121, 130, 147 und 150. Alle iibrigen erscheinen in der Fassung der 2. Auflage, die wir als Ausga-
be letzter Htd werten muissen. Zur besonderen Gegeniiberstellung erscheinen folgende Psalmen
nach beiden Auflagen: 15, 46, 92 und 130.** (Blankenburg, NSA VI, S. V {))

Dagegen heifdt es bei Bittinger (SWV, S. 44): | NSA VI beriicksichtigt in stirkerem Mafle die
Satze von 1628. Ihren zugehorigen Zweitfassungen werden gegeniibergestellt die Sitze SWV
111a, 143a, 190a, 235a; ohne Zweitfassungen werden mitgeteilt SWV 102a, 103a, 104a, 113a,
115a, 117a, 121a, 126a, 160a, 167a, 175a, 181a, 201a, 208a, 226a, 252a, 255a, 256a. Alle
ubrigen Satze nach der Ausgabe von 1661.*

Blankenburg gibt insgesamt 17 Sitze fir 1628 an, wihrend es bei Bittinger 22 sind. Diese
Abweichung erklart sich wic folgt: Blankenburg fihrt Psalm 19 (SWV 115a) und das Respon-
sorium (SWV 256a) nicht an, aulerdem muf} es a. a. O. S. V (drittletzte Zeile) heifden ,,Fassung
der 3. Auflage*, nicht 2. Auflage, diese war ein unverdnderter Nachdruck, allerdings in grofic-
rem Quartformat. Bittinger fihrt Psalm 39 (SWV 136a) nicht an, aufierdem sind dic angegebe-
nen Psalmen 7 (SWV 103a), 8 (SWV 104a), 17 (SWV 113a) und 24 (SWV 121a) nicht in allen
Einzelhciten originale Sitze von 1628, sondern es wurden geringfiigige Anderungen vorge-
nommen, die aus den Sitzen der Ausgabe von 1661 stammen.

In diesem Zusammenhang ergeben sich zwei Fragen:
a) Warum sind die insgesamt 19 Sitze von 1628 beim Abdruck der einzelnen Psalmen in der
NSA VI nicht mit Jahreszahlen versehen, zum Icichteren Gebrauch der Ausgabe? Unsystema-
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tisch erscheint das Verfahren, weil vier der alten Psalmen, denen die zweite Fassung gegeniiber-
gestelltist (Psalm 15, 46, 92 und 130), mit ,,1. Fassung* bezeichnet sind. Die Gegeniiberstellung
von Psalm 15 leuchtet nicht ein, es handelt sich nicht um eine Umarbeitung, sondern um eine
Neufassung, der Satz des Psalm 15 von 1628 kehrt 1661 gar nicht wieder (vgl. Blankenburg,
NSA VI, S. IV).

b) Warum ist die Generalbabezifferung unter den Sitzen von 1628 nicht in Klammern
gesetzt, bzw. vom Herausgeber gekennzeichnet? Die Bassus-Continuus-Stimme mit ihrer Bezif-
ferung erscheint erst fur die veranderten Sitze der dritten Auflage von 1661. Auf drucktech-
nische Griinde hierfiir wird weiter unten eingegangen.

I11. Transpositionen

Aufler der Bezifferung der B.c.-Stimme von 1661 gibt Schiitz zusatzlich eigene Transpo-
sitionsanweisungen. Kirchner (a. a. O., S. 18) schreibt, die dritte Auflage des Beckerschen Psal-
ters sei ,gleichsam ein Lehrbuch des Transponierens.‘ Dabei sind zwei verschiedene Transpo-
sitionsarten zu beachten, zum einen transponiert der Komponist die Modi, um leichter notieren
zukonnen, und zum anderen ist den Ausfihrenden eine Transposition freigestellt, ,,pro exercita-
tis'* oder ,,si placet*, wie es in Schiitzens Generalbafistimme heit. Die Transposition der Modi
erfolgt meist mittels eines b eine Quarte héher.

Zu den einzelnen Angaben Schiitzens iiber Transpositionen erhilt man bei Spitta, Blanken-
burg, Bittinger und Kirchner vollig abweichende Aussagen. Bittinger gibt fir 1628 elf Quart-
transpositionen an (SWV, S. 44), unsere Nachpriifungen in der ersten Auflage ergaben 22
Transpositionen. Auflerdem erscheinen vier weitere Sitze in drei verschiedenen Chiavetten, die
bei Bittinger fehlen. Fiir 1661 gibt Schiitz insgesamt 113 Transpositionsanweisungen. Bei Kirch-
ner (S. 93) heif8t es: ,,30 Psalmen sind sowohl! in den originalen Singstimmen als auch in der
originalen Generalbafstimme mit kleinen Schliisseln versehen, sollen also um eine Quarte tiefer
transponiert werden." Diese Angaben stimmen mit unseren Untersuchungen iiberein. Bei Bittin-
ger sind es nur zwei Sitze in kleinen Schliisseln, Psalm 5 und 9. Blankenburg transponiert in der
NSA VI dazuhin noch selbst Sitze ,,um ihrer groferen Eindruckskraft willen* anders als Schiitz
und Spitta.

Die Transpositionsangabe in der NSA VI, S. XI, 4. (siebtunterste Zeile ff.) von Psalm 84 ist
unrichtig, in der NSA erscheint der Satz von 1628, bei Spitta aber von 1661. Bei den Sitzen
nach der Fassung der Erstausgabe ist Psalm 84 nicht um einen Ton tiefer, sondern in der NSA
um eine kleine Terz tiefer abgedruckt, Psalm 70 nicht um eine kleine Terz, sondern um eine
Quarte tiefer abgedruckt, als bei Schiitz 1628. In einer kritischen Neuauflage sollte die originale
Tonlage eines jeden Satzes aus der Ausgabe ersichtlich sein.

Uber die Anzahl von 25 Chiavetten fir 1628, von 30 Chiavetten fiir 1661 und iiber die 113
cinzelnen Transpositionsanweisungen aus Schiitzens Generalbastimme von 1661 gibt die NSA
keine eindeutigen Aufschliisse.

Hier ist nicht der Ort, alle originalen Transpositionsanweisungen wiederzugeben (Kirchner,
S. 93 ff., bietet einen guten Uberblick). Die beiden unten folgenden Tabellen sind als Erganzung
des SWV gedacht, sie geben Schliisselung und Anzahl der musikalischen Sitze des Beckerschen
Psalters in der ersten und dritten Auflage wieder. (s. Tabellen 1 und 2, S. 177/178.)

1. Zur Chorbuchnotation

Kirchner (S. 18) schreibt zur Notation der drei Auflagen von 1628, 1640 und 1661: JIn
diesen drei Ausgaben sind die vier Singstimmen als Chorbuch (C“antus und Tenor, Altus um{
Bassus gegeniiberstehend) abgedruckt.* Diese Aussage ist belegt mit der Anmerklfng 63: J Miil-
ler, Die musikalischen Schitze der Koniglichen- und Universitatsbibliothek zu Kénigsberg i. Pr.,
Bonn 1870, S. 325. Nr. 12.““ Abweichend von dieser Angabe iiber die Chorbuchnotierung ist der
Sachverhalt in den von uns untersuchten Quellen. Die beiden Auflagen von 1628 und 1640 sind
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Tabelle 1
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Schliisselung

Anzahl der Sitze 1628

Anzahl der Sitze 1661

V,Ms,A,Br | 21u Resp. !3Mit ? 17 12 mit b
V.M, A, T 1 ohne 6 u. Resp. ohne
V,A,T,B 1 mit b - -

In Chiavette

25 Sidtze u. Respons.

30 Sitze u. Respons.

S,A, T,B

76

128

Gesamtzahl

101 ohne Respons. und ohne den
mit Ps. 14 identischen Psalm 53

158 ohne Respons. und ohne den
mit Ps. 14 identischen Psalm 53

nach der Art vieler in Deutschland entstandener Chorbiicher notiert: Verso Cantus und
Bassus, recto Altus und Tenor. In der dritten Auflage von 1661 erscheint die (nach nieder-
lindischem Brauch) traditionelle Anordnung der Stimmen in Chorbuchnotierung: Verso
Cantus und Tenor, recto Altus und Bassus. In der NSA findet sich dariiber kein Hinweis, S. XI
heilt es nur: ,,Die Psalmen wurden auf zwei Systeme notiert, um die Wiedergabe auf einem
Tasteninstrument zu erleichtern.‘

1V. Berichtigungen zum Evangelischen Kirchengesangbuch (1953)

EKG Nr. 190 Melodie von 1661, Ps. 119,3; Text Ps. 119,1 Strophe 1

EKG Nr. 224 Melodie von 1661, Ps. 97. Schiitz hat den Ps. 97 1628 noch nicht mit einem
eigenen Satz versehen, sondern auf die Melodie des 147. Psalms verwiesen,
dessen Melodie mit dem 97. Ps. von 1661 nichts gemeinsam hat. Die Angabe
1628 im EKG ist unrichtig, es muf3 1661 heiflen.

Melodie von 1661, Ps. 34. Der Schluf® des 3. Abschnitts endet 1661 g-, 1628
aberd & . Deshalb ist die Angabe 1628 im EKG streng genommen nicht richtig,
es mufd 1661 heiflen.

Melodie von 1661, Ps. 138. Schiitz dehnt 1661 im Schluff der Melodie die
Antepenultima und die Penultima. 1628 komponiert er ohne Dehnung. Des-
halb ist die Angabe 1628 im EKG unrichtig, es muf 1661 heiflen.

Im Anhang zum EKG, 3. Teil, S. 80, steht fiir den Beckerschen Psalter als zweite Auflage 1661,
es muf dritte Auflage heifsen.

EKG Nr. 272

EKG Nr. 278

V. Textvergleich

Vergleicht man den versifizierten Psalter von Cornelius Becker in den drei Quellen A, B und
C mit der NSA VI, so ergeben sich erhebliche Abweichungen. In den Bemerkungen zur Neuaus-
gabe schreibt Blankenburg (S. X1, 5.): ,,Notwendig erschien freilich eine leichte Uberarbeitung
und vielfach eine Kiirzung der Dichtungen, welche die praktische Verwendbarkeit erhchen wird.*
Uber das Ausmafs der Abweichungen geben dic folgenden Zusammenstellungen Auskunft, zumal



In kleinen Schliisseln (transponiert) stehen 1628 und 1661 folgende Sitze:

V, Ms, A, Br V,S, Ms, T V,Ms, A T V,A, T, B
1628 1661 1628 1661 1628 1661 1661
Ps. 1mit b Ps. 1mit b
Smit b Smit b
9mit b 9mit b
1Smit b -
17 ohne 17 ohne
18 ohne Ps. 18 ohne
19mit b 19 mit b
Ps. 20 ohne 20 ohne
21 ohne 21 ohne
26 mit b 26 mit b
27 mit b 27 mit b
Ps. 28 ohne Ps. 28 ohne
30 mit b 30 mit b
38 ohne 38 ohne
46 mit b . 46 mit b
50 mit b S50mit b
61 mit b -
63 ohne 63 ohne
70 ohne 70 ohne
78 mit b 78 mit b
——— 82 ohne
84 mit b 84 mit b
- 85 mit b
- 91 ohne
94 ohne 94 ohne
103 ohne 103 ohne
- 114 ohne
- 119,3 ohne
- 119,4 ohne
- 119,7 mitd
——— 128 ohne
136 mit b -
150 ohne 150 ohne
Resp. ohne Resp. ohne
Inton. im Br Inton. im T

T 2MPqelL

a8eiiiag QuId[) pun ajyydiiag
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der Herausgeber einen Satz zuvor erldutert: ,,Abgesehen davon sind die Schiitzschen Sdtze oft
so eng an ihren Text gebunden, dafl viele von ihnen nur von daher verstindlich sind.

Der NSA VI vorausgegangen sind die beiden oben genannten Ausgaben, von Walter Blanken-
burg im Birenreiter-Verlag Kassel 1936 herausgegeben. Beide Ausgaben sind von S. 1-155 iden-
tisch mit der NSA VI, bis auf die Angaben der Strophenzihlung. 1936 wurden die abgedruckten
Strophen durchnumeriert, in der NSA VI sind durch Korrekturen in 105 Satzen, bzw. Psalmen,
die Strophen nach der Beckerschen, bzw. Schiitzschen Vorlage gezihlt (z. B. 1936, Psalm 34,
S. 35: Strophe 1-5; NSA VI 1957, Psalm 34, S. 35: Strophe 1, 2, 4, 10, 11). Die Ausgabe vom
Juni 1936 enthilt ebenfalls schon die Seiten III-XIV (Vorwort, Widmung, Vorreden, Bemer-
kungen zur Neuausgabe, Revisionsbericht, Die Psalmen im Kirchenjahr), die in die NSA VI als
Seiten I1I-XIV mit einigen Anderungen und Erginzungen iibernommen sind.

In folgenden Punkten weicht der Text der NSA VI von der Schiitzschen Vorlage ab:

Tabelle 3

a) Textkontaminationen

Abdruck in der NSA VI Abdruck bei Schiitz
Psalm 6, Strophe 2 Zeile S-7 stammt aus Strophe 3 Zeile 5-7
7 5 S-7 7 5-1
11 2 5-7 3 5-7
22,2 17 3+4 18 1+2
32 3 5-7 5 6-7
34 11 5-8 12 5-8
44 1 5+6 2 5+6
48 3 4+5 4 4+5
50 4 5-7 8 5-7
73 3 5-7 4 5-7
85 3 5-7 2 5-7
89,1 5 5-8 4 5-8
89,1 10 5-8 11 5-8
97 S 5-9 6 5-9
99 5 5-7 4 5-7
104 20 5-7 21 5-7
119,3 21 5-7 22 5-7
119,6 68 5-7 62 5-7
141 1 5-9 2 5-9
141 5 59 6 5-9
143 S 7+8 6 7+8
147 1 5-9 3 5-9

b) Veriinderte Angaben Beckerscher Strophen (vgl. auch SWV, S. 33 ff.)
Psalm 59, Strophe 2 istin der NSA VI als Strophe 1 bezeichnet

65 2 1
119,2 19 20
122 4 2
133 3 2

¢) Andere Beginne der Psalmen (vgl. auch SWV, S. 32 ff.), verursacht durch die urspriingliche
Drucktypie.

Psalm 36 beginnt mit Strophe 3, Strophe 1+ 2 fehlen
39 2 1 fehlt
72 2 1 fehlt
76 4 1-3 fehlen
80 2 1 fehlt
119,8 83 anstatt 81
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d) Textumdichtungen

Unsere Untersuchungen ergaben in 38 Fillen Umdichtungen des Herausgebers, die z. T. er-
heblich von der Vorlage abweichen (ganze Zeilen sind ersetzt). In der NSA VI wird an keiner
Stelle die urspriingliche Lesart als Anmerkung mitgeteilt.

Die Textauswahl erfolgte fiir die Ausgaben von 1936 unter verstandlichen Aspekten, u. a.
werden durch Kontaminationen, Strophenwahl und Umdichtungen etwa 60 alttestamentliche
Eigennamen umgangen. Die Vielzahl von Abweichungen und Irrtiimern in einer kritischen Ge-
samtausgabe erfordern dringend eine erneute Bearbeitung3. Unsere Ausfihrungen konnten
ebenfalls bei der Bearbeitung der ,,Grofen Ausgabe* des Schiitz-Werke-Verzeichnisses Beriick-
sichtigung finden.

Zum Thema der C-dur-Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier I
von Johann Sebastian Bach (BWV 846)

VON GUNTER MAIER, TUBINGEN

Stiicke, die eine Sammlung oder einen Zyklus eréffnen, diirfen fast immer besonderer Beach-
tung gewifd sein. Durch ihre Stellung am Beginn einer Reihe oft recht verschiedenartiger Stiicke
ausgezeichnet, ziehen sie starker als die nachfolgenden den Blick des Betrachters auf sich. Dies
gilt auch fir jenes Satzpaar aus Priludium und Fuge, das am Eingang zum ersten Teil des
Wohltemperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach steht.

Es hat nicht an Versuchen gefehlt zu zeigen, wie Bach das Thema der Fuge aus dem Pri-
ludium entwickelt habe, und wie es durch seine vierzehn T6ne symbolhaft mit seinem Namen
verkniipft sei!; auch auf gewisse Ahnlichkeiten mit Fugenthemen von Porpora wurde hinge-
wiesen2. Eine bemerkenswerte Parallele, die naheliegend und iiberdies so zwingend ist, dafy
man fragen muB, inwieweit das Bachsche Fugenthema ,,die persénliche Handschrift des Kompo-
nisten erkennen‘ 1aBt3, scheint jedoch der Bachforschung bisher entgangen zu sein. Wir meinen
jene offensichtliche Verwandtschaft des Bachschen Themas mit der Fortfiihrung des Dux im
fugierten Teil des Priludiums der g-moll-Partie aus Johann Kuhnaus Neuer Clavier-Ubung /
Andrer Theil, Leipzig (1692)4:

3 Der Hinssler-Verlag kiindigt fiir seine Stuttgarter Ausgabe simtlicher Werke von Heinrich
Schiitz als Band 11 und 12 die Edition des Beckerschen Psalters in seinen Fassungen von 1628
und 1661 an.

1 Es sei hier nur an die verdienstvollen Arbeiten von Werker, Steglich und Smend erinnert.

2 M. Seiffert, Geschichte der Klaviermusik, Leipzig 1899, S. 413 f.

3 H. Keller, Das Wohitemperierte Klavier von Johann Sebastian Bach. Werk und Wiedergabe,
Kassel-Basel (1965), S. 41 f.

4 Siehe Johann Kuhnaus Klavierwerke, DDT, 1. Folge, Bd. 4, hrsg. von Karl Pisler; Nevauflage
hrsg. von H. J. Moser, Wiesbaden-Graz 1958, S. 51.
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Es ist unwahrscheinlich, dal zwei so scharf geprigte Themen durch Zufall iibereinstimmen. Da
Bach die allgemein geschitzte und weit verbreitete Clavier-Ubung Kuhnaus5 ohne Zweifel
gekannt haté, diirfen wir vielmehr annehmen, da er Kuhnaus Melodie als Thema fiir eine Fuge
besonders geeignet fand, nicht zuletzt aufgrund ihrer Engfilhrungsmoglichkeit, die er in seiner
Komposition in so einzigartiger Weise zur Darstellung bringen solite.

Bach verandert fir seine Zwecke Kuhnaus Melodie diastematisch und rhythmisch geringfiigig.
Sein Thema vermeidet am Schluf die Modulation zur Dominante, gleicht die beiden charakte-
ristischen Quartschritte rhythmisch einander an und kiirzt alle Notenwerte um die Hilfte. Die
kleine melodische Variante in der 32-stel-Figur? resultiert aus Uberlegungen bei der Engfiihrung
des Themas (vgl. Takt 17).

Vorausgesetzt, das bisher Gesagte trife zu, so erschiene die Frage der Verbindung von Pra-
ludium und Fuge in neuem Licht8. Ein innerer Zusammenhang ist offensichtlich; doch diirfte
dann kaum Werkers Ansicht zutreffen, wonach das Fugenthema aus dem Priludium heraus-
wachse?, eher kénnte man mit Brandt Buys sagen, dal Bach selten ein Fugenthema so vorberei-
tet habe wie hier im Priludium!0. Ob dieses Priludium, das in seiner Urform im Klavierbiichlein
Wilhelm Friedemanns steht, auf eine Toccata Della Ciajas zuriickgeht!!, bleibe dahingestelit.
Die Fuge aber konnte zeigen, wie Bach — barocker Ubung folgend — ein ,,charaktervolles
Thema ' aufgreift, es in personlicher Eigenart zu voller Entfaltung bringt, damit ein Meisterstiick
kontrapunktischer Kunst entstehe: ,,ein ununterbrochen blog aus demselben hergeleiteter, eben
so charaktervoller Gesang vom Anfange bis ans Ende ‘12,

Haydn oder Kayser? — Eine Echtheitsfrage*

VON CARSTEN E. HATTING, KOPENHAGEN

Unter den von der Nationalbibliothek Széchényi, Budapest, verwahrten Roskovszky-Codices
befinden sich zwei umfangreiche Klavierbiicher. In einer von diesen Klaviersammelhandschriften,
Ms. mus. 753, ist Mariano Romano Kayser als Autor eines Divertimentos angegeben, dessen
erste zwei Sitze mit dem von Georg Feder entdeckten und als Haydn-Klaviersonate E's 3 bezeich-
neten und verdffentlichten Werk! identisch sind. Das Divertimento ist in der vorliegenden
Quelle dreisitzig und wird mit einem Finale, Allegro assai, abgeschlossen.

5 Vgl. F. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrige zur Geschichte der Musik fiir Tasteninstrumente
in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, Kassel und Basel 1960, S. 173 ff.

6 Vgl. Ph. Spitta, Johann Sebastian Bach, 1. Bd., 3. Auflage Leipzig 1921, S. 317 f.

7 Vgl. hierzu W. Landowska, Uber die C dur-Fuge aus dem I. Teil des Wohltemperierten Klaviers,
Bach-Jahrbuch 1913, S. 53 ff. .

8 Siehe hierzu W. Gerstenberg, Zur Verbindung Priludium und Fuge bei J. S. Bach, Kongref3-

Bericht Liineburg 1950, S. 126 ff.
9 W.cWerker, Sng}dien iiber die Symmetrie im Bau der Fugen und die motivische Zusammen-

gehorigkeit der Priludien und Fugen des ,,Wohltemperierten Klaviers* von Johann Sebastian
Bach, Leipzig 1922, S. 4.

10 H. Brandt Buys, Het Wohlitemperirte Clavier van Johann Sebastian Bach, Arnhem 1955,S. 162.
11 Siehe A. Sandberger, Zur dlteren italienischen Klaviermusik, Jahrbuch Peters XXV, 1918,
S. 17 f. o

12 J. N. Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802,
hrsg. von W. Vetter, Kassel etc. (1968), S. 63 f.

* Fiir allgemeine Ratschlige und freundliche Hilfe bei der Formulierung dieses Beitrags danke
ich herzlichst Frau Christa Landon, Musikbibliothekarin Frau Hanne Bruhns, Professor Dr. Jens
Peter Larsen, cand. phil. Per Enevold und Dr. Christoph-Hellmut Mahling, wobei ich natiirlich
selbst die volle Verantwortung fiir die Endfassung behalte.

1 Die Sonate wurde erstmals veréffentlicht als Sonate Nr. 2 in: Joseph Haydn, Klaviersonaten.
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Nach freundlicher Mitteilung von Dr. Istvdn Kecskeméti, Budapest, und Frau Christa
Landon, Wien, liit sich folgendes iiber die Handschriften ermitteln: von den insgesamt 9 Bin-
den enthalten 7 ausschlieflich geistliche Vokalmusik. Diese wie auch die zwei Klavierbiicher
(Ms. mus. 749 , Musaeum Pantaleonianum* und Ms. mus. 753 ,,Cymbalum Jubilationis‘‘) sind
samtlich von dem Franziskaner P. Pantaleon Roskovszky geschrieben. Im Jahre 1922 gelangten
die Binde in den Besitz des Ungarischen Nationalmuseums.

Die beiden Binde mit Klaviermusik wurden in der Literatur schon mehrfach erwihnt.
Friedrich Wilhelm Riedel gibt im kritischen Bericht seiner Ausgabe der Klavierwerke von Fux?2
eine ausfihrliche Beschreibung von Ms. mus. 749, das — neben Ms. mus. 753 — als ,,ausser-
ordentlich wichtiges Dokument zur Geschichte der Wiener Klaviermusik in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts‘ beurteilt wird. Da es nur in Ms. mus. 749 Kompositionen von Fux gibt,
hat Riedel seine Kommentare auf den Inhalt dieses Bandes beschrinkt. Doch hat er schon in
der Festschrift Blume3 eine Mitteilung iiber sechs Preambuli von Johann Ludwig Krebs in Ms.
mus. 753 gegeben. Helga Michelitsch hat die Wagenseil-Kompositionen der zwei Béinde in ihrem
thematischen Katalog4 verzeichnet und in ihrer Dissertation die Handschriften besprochen.
Auferdem hat Dana Setkova die in den zwei Sammlungen vorkommenden Werke von Josef
Antonin St&pdn in ihrem Buch® iiber diesen Komponisten aufgefiihrt.

Die Handschriften werden in der genannten Literatur auf ca. 1750-60 datiert. Auch im
Ungarischen Musiklexikon62 wird irrtimlich diese Zeit als Titigkeit Roskovszkys angegeben.
Ausschlaggebend fiir diese Datierung war offensichtlich das Vorkommen der Jahreszahlen 1757
bzw. 1759 bei vier Werken in Ms. mus. 753. Neuere Untersuchungen von Mdria Terrayova und
Véevlad J. Cajdos7 erbrachten inzwischen folgende Erginzungen zur Biographie Roskovszkys,
die eine wesentlich spitere Entstehungszeit der Handschriften wahrscheinlich machen: Pantaleon
Roskovszky wurde am 10. Mirz 1734 in Stard L’uboviia (in Zips im nordéstlichen Teil der
Slowakei — damals ein Grenzgebiet zwischen Polen und Ungarn) geboren. 1755 wurde er in das
Franziskanerkloster der Hl. Katharina (bei Trnava) der Marianischen Provinz aufgenommen und
vermutlich 1760 zum Priester geweiht. In den folgenden Jahren war er als magister chori und
Organist in den Kl6stern in Nové Zamky, in Bratislava und in Trnava titig. Im Jahre 1776 wurde
Roskovszky dem Konvent des Franziskanerklosters in Pest (nicht Buda) zugeteilt, und hier lebte
er — abgesehen von den Jahren 1778-81, die er wieder in Trnava zubrachte — bis zu seinem
Tode am 27. Marz 1789. Aus der Dedikation des Bandes Cantica Dulcisona Mariano-Seraphica

Nach den Eigenschriften, Originalausgaben oder iltesten Abschriften hrsg. von G. Feder, Miin-
chen-Duisburg 1963. In der Wiener Urtext Ausgabe: Haydn. Simtliche Klaviersonaten. Nach
Autographen, Abschriften und Erstdrucken revidiert von Chr. Landon, Wien 1966, wurde sie
als Nr. 18 aufgenommen. Endlich ist sie als Nr. 9 der neun friihen Sonaten zu finden in: Joseph
Haydn. Klaviersonaten. 1. Folge. Hrsg. von G. Feder. Joseph Haydn Werke. Hrsg. vom Joseph
Haydn-Institut, K&In, . . . Reihe XVIII, Band 1, Miinchen-Duisburg 1970.

2 J. J. Fux, Werke fiir Tasteninstrumente, vorgelegt von Fr. W. Riedel. Simtliche Werke, Hrsg.
von der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft, Graz. Serie VI, Band 1, Kassel-Basel-Paris-London-
New York 1964, S. 67 f. Unten als Fux-GA zitiert.

3 Fr. W. Riedel, Musikgeschichtliche Beziehungen zwischen Johann Joseph Fux und Johann
Sebastian Bach, in: Festschrift Friedrich Blume zum 70. Geburtstag, Kassel-Basel-London-Paris-
New York 1963, S. 293 mit Anm. 21.

4 H. Michelitsch, Das Klavierwerk von Georg Christoph Wagenseil. Thematischer Katalog (= Ta-
bulae Musicae Austriacae, Band III), Wien 1966. Unten als TK zitiert.

5 H. Michelitsch, Georg Christoph Wagenseil als Klavierkomponist. Eine Studie zu seinen
zyklischen Soloklavierwerken, Diss. Wien 1967 (mschr.), S. 81. :

6 D. Setkové, Klavirni dflo Josefa Antonina Stépana, Praha 1965. Mit Titelkatalog und Quel-
lenverzeichnis.

6a B. Szabolcsi — A. Tdth, Zenei lexikon. Atdolg. uj kiadds. Fészerkeszto: Dr. Dénes Bartha.
Szerkesztd: Margit Tdth, Budapest 1965. Der Artikel Roskovszky steht in Bd. 3, S. 253.

7 M. J. Terrayovd, Nové vdaje o Pantalednovi RoSkovskom, in: Slovenskd hudba, 1966, S. 105-
108; V. J. Gajdo$, Dopinky k Z%ivotopisu a dielu Pantale6na Ro$kovského, in: Musicologica
Slovaca 2, 1970, S. 131-156. Christa Landon erhielt in Brno durch Dr. Jifi Sehnal Kenntnis
dieser beiden Arbeiten iiber' Roskovszky; Dr. Camillo Schoenbaum, Draggr, danke ich fiir die
dinische Wiedergabe des Inhalts.
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(Ms. mus. 750) geht hervor, dafl Roskovszky diesen Band im Ordenshaus in Poszonyi (Bratislava)
geschrieben hat, und zwar als P. Cajetan Hruskovics Oberster der Mariana Ordensprovinz war,
d. h. zwischen 1771 und 17748. Darum kann das Abschreiben dieses Bandes — und dasselbe
mag fiir die iibrigen gelten — nur in diesen Jahren stattgefunden haben.

Leider 1aft sich iiber den Komponisten Mariano Romano Kayser nicht mehr sagen, als was
aus der Handschrift selbst herausgelesen werden kann. Neben dem erwihnten Divertimento auf
den Seiten 45-52 gibt es von ihm auf Seite 307 eine Canzona Alla breve und auf Seite 308-309
eine Aria. Die Canzona ist eine konservative, polyphone Komposition. Die 4 ria hat die Tempo-
bezeichnung ,,andante*‘ und ist ein zweigeteilter, mehr virtuoser Suitensatz in D-dur. Ein Ver-
such, diese zwei Sitze stilistisch mit dem Divertimento zu vergleichen, wiirde zwecklos sein.
Bisherige Bemiihungen, weitere Werke unter dem Namen dieses Komponisten zu finden, haben
bis jetzt zu keinem Erfolg gefiihrt.

Der volle Titel des Divertimentos lautet Seqve Divertimento pour le Clavecin Cembalo Solo.
Del Sig.re Mariano Romano Kayser. Der erste Satz trigt die Tempobezeichnung Allegro pietoso,
der zweite Satz, das Menuett die Tempobezeichnung Largo. In dufleren Belangen weist die
Abschrift gewisse Ahnlichkeiten mit der Rajhrader Quelle auf, wiederholte Takte sind z. B.
in beiden Quellen mittels Wiederholungszeichen abgekiirzt notiert (jedoch nicht stets an den
gleichen Stellen). Divergenzen im Notentext scheinen jedoch eine unmittelbare Abhingigkeit der
einen Quelle von der anderen auszuschlieBen. In der Budapester Quelle sind im ersten Satz
Takt 35 bis Takt 40, 1. Note, eine Oktave hoher als in der Rajhrader guelle notiert, und die
Akkordbrechungen in T. 13-14 und T. 15-16 haben als Spitzennoten es? statt c3 bzw. b2. Der
von Georg Feder und von Christa Landon hineingefiigte T. 128 ist in der neuen Quelle vorhan-
den. In Menuett und Trio gibt es nur wenig bedeutsame Abweichungen.

Das Finale, dessen Anfang hier wiedergegeben wird, schliefit sich an diese zwei Sitze vollig
unproblematisch an. In Details der melodischen Fortspinnung koénnte man vielleicht
,,Haydn’sches* finden, der Gesamtaufbau aber, besonders die Gestaltung und Gliederung der
Perioden, wirkt wenig iiberzeugend, wie schon der hier wiedergegebene Beginn zeigt. Die voll-
stindige Veroffentlichung dieses Satzes erfolgt im Anhang zu der in Vorbereitung befindlichen
vierten Auflage von Christa Landons Ausgabe der Klaviersonaten Haydns (siehe Anm. 1).

Dieses Finale als eine Komposition Haydns anzusehen, ist kaum moglich. Aber wie steht es
nach dem Auftauchen der Budapester Quelle mit der Beurteilung der beiden ersten Satze? Ist
es noch moglich, diese als echte Haydn-Werke zu betrachten?

Die Handschrift aus der Sammlung Rajhrad in Brno wurde erstmals von Georg Feder bei dem
Kongre3 der Gesellschaft fiir Musikforschung in Kassel 1962 unter dem Titel Zwei Haydn zu-
geschriebene Klaviersonaten vorgelegt®. Hinter der Sonate in D-dur, GA 14, deren Titel allein
auf der Titelseite der Abschrift und im Zettelkatalog angefiihrt war, verbargen sich noch vier
weitere Sonaten, nimlich die Sonaten in E-dur, GA 13, in B-dur, GA 2, und zwei in Es-dur, die
Georg Feder in Fortsetzung der Anordnung des Hoboken-Kataloges Es 2und Es 3 nannte. Nur
die erste der Sonaten, GA 14, kommt in Haydns Entwurf-Katalog vor, und von den fiinf Kom-
positionen ist nur diese als zweifellos echt zu bezeichnen. Die zwei folgenden sind in den
Quellen schwicher belegt, wurden aber doch von Jens Peter Larsen!® und von Georg Feder!!
ohne grofie Bedenken als echt angenommen. Die zwei letzten Sonaten waren bis zu dem Fund
Georg Feders vollkommen unbekannt, und fiir die Echtheit mufite allein von der Quelle und
vom Stil des Werkes her argumentiert werden.

Eine Beurteilung nach dufSeren Kriterien allein kann nicht zu einer endgiiltigen Entscheidung
fiihren. Die von Georg Feder genannten Argumente, daf viele Haydn-Werke sich in den ehe-

8 Frl. Veronika Vavrinecz, Budapest, danke ich herzlichst fiir freundliche Mitteilung der Daten
von Hruskovics.

9 Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Kassel 1962, Kassel-Basel-
Paris-London-New York 1963, S. 181.

10 Vgl. J. P. Larsen, Die Haydn-Uberlieferung, Kopenhagen 1939, S. 141 und 301 f. .
11 Vgl. G. Feder, Probleme einer Neuordnung der Klaviersonaten Haydns, in: Festschrift
Friedrich Blume, a. a. 0., S. 98 f.
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maligen Adels- und Klosterarchiven der Tschechoslowakei verborgen haben, dafd der Schreiber,
der die Sonaten abgeschrieben hat, auch das als verschollen geglaubte friihe Klavier- oder Orgel-
konzert in C-dur Hob. XVIII/5 iiberliefert, und daf die zwei Sonaten mit drei bekannten, echten
(eher: einer zweifellos echten und zwei als echt angenommenen) Sonaten zusammen stehen —
diese Argumente konnten zwar fir die Echtheit der beiden Sonaten sprechen, sie sind jedoch
nicht zwingend.

In dieser Situation kann eine stilistische Untersuchung nicht viel besagen. Die von Georg
Feder fleilig gesammelten und ganz deutlichen Parallelen aus anderen Werken Haydns zu Einzel-
heiten in den zwei Sonaten wiirden nur dann ganz iiberzeugen, wenn man zugleich zeigen konnte,
daf} dhnliche Stilziige nicht in Werken von anderen Komponisten vorkimen. Aber unsere heutige
Kenntnis der Werke von den Kleinmeistern des 18. Jahrhunderts kann wohl kaum noch eine
solchy Argumentation erlauben!2.

Ist die Sonate als echtes Haydn-Werk durch die Rajhrader Quelle nicht zweifellos gesichert,
so kann man andererseits auch nicht mit Sicherheit die Autorschaft Kaysers behaupten, solange
seine Identitdt sich in Dunkel hiillt. Aus dem iibrigen Inhalt des Bandes Ms. mus. 753 geht hervor,
dafl der Kompilator dieser Sammlung enge Beziehungen zur Wiener Klaviermusik gehabt haben
mufl, aber es sind auch Autoren aus anderen Orten vertreten. Zahlreiche anonyme Kompo-
sitionen machen Theorien iiber die Herkunft des Repertoirs iiberhaupt unsicher. Doch kann ein
kurzer Hinweis auf die in der Handschrift vertretenen Komponisten fiir die geschichtliche
Einordnung Kaysers nicht ganz unwichtig sein.

Am hiufigsten vertreten sind die Wiener Hofklaviermeister Georg Christoph Wagenseil und
Joseph Antonin §t§pa’n¢ deren Werke in der Sammlung in den erwihnten Katalogen von Helga
Michelitsch und Dana Setkova mitgeteilt wurden!3. Die sechs im Breitkopf-Katalog 1763 als
Raccolta I angezeigten Divertimenti von Wagenseil treten hier in genau derselben Folge auf,
das dritte und das vierte Divertimento jedoch im Vergleich mit anderen Quellen um einen bzw.
zwei Sitze verkiirzt. Dem Kaiserhof angehorig waren auch Gottlieb Muffat und Carlo Kohaut!4,
und die Reihe der Wiener wird mit Matthias Georg Mann (Monn)!5 beschlossen. ,,Giovan. Fran.
Ant. Ehrenhardt** ist wohl derselbe Franz Ehrenhardt, der in Ms. mus. 749 vorkommt und von
Friedrich Wilhelm Riedel als Stiftsorganist in G6ttweig erwiahnt wird16. Von dem in Wiirzburg
angestellten Italiener, Giovanni Benedetto Platti, findet man Kopien der als op. 1, Niirnberg
1742, gedruckten Sonaten. Nr. 1, 2 und 3 sind vollstindig, Nr. 3, 5 und 6 nur mit ausgewihlten
— zum Teil umgestellten — Sdtzen reprisentiert. Aus dem Bayerischen Bereich ist auch Joseph
Umstatt!7?, der mit einer Parthia in F vertreten ist. Die Sitze von Johann Ludwig Krebs wurden

12 Vgl. hierzu J. P. Larsen, Echtheitsprobleme in der Musik der Klassik, in: Die Musikforschung
XXV, Kassel 1972, S. 15: ,,Wenn man aus einer zum Vergleich herangezogenen Reihe von
Werken eines Komponisten die Eigenart seines Stils herausfinden will, so bleibt es eine schwie-
rige, aber wesentliche Aufgabe, Zeitstil und Personalstil auseinander halten zu kénnen. Denn
wenn ein Stilmittel von allen Zeitgenossen verwendet wird, verliert es seine Bedeutung fiir
eine Echtheitspriifung.*

13 Anonym kommen noch einige Wagenseil-Sdtze hinzu: S. 87 Coqvette = TK 2211L; 5. 90
Caprice = TK 2215 S. 179 Menuett. Trio = TK 53111 hier aber mit unbekanntem Trio und als
zweiter Satz einer Sonate mit vier Sitzen; S. 229 Nro. XVI=TK 371 und 37", doch mit ande-
rem Trio. Es folgen noch zwei Sitze. In Ms. mus. 749 steht auf S. 400 TK 53 als Parthia Del
Sig. Wagenseil, aber mit einem unbekannten zweiten Satz, Andante f

14 Vgl. W. Kirkendale, Fuge und Fugato in der Kammermusik des Rokoko und der Klassik,
Tutzing 1966, S. 64.

15 Die Siitze von M. G. Mann (Monn) befinden sich unter den anonymen Werken. Aus der So-
nate, die in Wilhelm Fischers Verzeichnis in DTO XIX, S. XXIX als Nr. 46 aufgefiihrt ist, stehen
der erste und der vierte Satz als erster bzw. dritter Satz der dreisitzigen Sonate Nro. X VII auf
S. 233 in der Handschrift. Vielleicht darf man den zweiten Satz, ein Menuett mit Trio als mog-
liche Mann-Komposition annehmen. In Ms. mus. 749 steht — auch anonym — unter dem Titel
Capricio die ganze erste G-dur-Sonate, Fischer Nr. 45.

16 In der Fux-GA, a. a. 0., S. 68.

17 Vgl. W. S. Newman, The Sonata in the Classic Era, Chapel Hill 1963, S. 373, und Fr. W.
Riedel in der Fux-GA, a. a. 0., S. 68.
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schon oben beriihrt. Eine Parthie von Rutini ist aus Sitzen der ersten und vierten Sonate von
op. 1, das 1748 in Praha gedruckt wurde, zusammengestellt. Die Milaneserin Teresa Agnesi
wird als Autorin einer Allemande Militaire Grazioso, die in der Doksy-Sammlung in der Natio-
nalbibliothek, Praha, als Sonate von Alberti iiberliefert ist18, angegeben. In Milano war auch
Giuseppe Palladini titig. Aus dem Titel seiner von Walsh in London!%und Venier in Paris20 ge-
druckten Werke geht hervor, dafl Filippo Ruge aus Rom stammte. Auch der in London lebende
Mattia Vento kommt mit einem Divertimento vor. Das Divertimento Affetuoso Patry Pantaleony
muBl von Roskovszky selbst komponiert sein, wihrend Martino Fillenbaum, von dem Gerber
in senem Neuen historisch-biographischen Lexikon der Tonkiinstler ein Violintrio aus dem
Traeg-Katalog, Wien 1799 erwihnt, sowie ,,P.E.K. Fraraj* und Wager sonst nicht niher bekannt
sind.

Wenn man zum Schluf die Wahrscheinlichkeit der Autorschaft Haydns auf Grund der vor-
liegenden zwei Quellen priifen mochte, kénnte man sagen, daB das Auftreten der Sonate in der
Rajhrader Quelle neben anderen Haydn-Kompositionen sowohl gegen als fiir die Authentizitit
als Haydn-Werk sprechen. Denn man kénnte sich vorstellen, daf Haydns Name irgendwann im
Verlauf der Uberlieferung mehr oder weniger absichtlich von einem echten Werk auf dieses
iibertragen wurde. Die Beriilhmtheit Haydns und die Unbekanntheit Kaysers sprechen ebenfalls
eher gegen als fir Haydn als den richtigen Komponisten. Endlich kénnte die durchaus befriedi-
gende Dreisitzigkeit des Divertimentos in der Budapester Quelle ein Argument dafiir sein, diese
Quelle der Rajhrader Abschrift vorzuziehen?!.

Als vorliufiges Ergebnis muf jedenfalls gelten, dafl die Echtheit des Werkes als Haydn-Kom-
position anzuzweifeln ist.

Bn Ms. mus. 753 Pantaleon Roskovszky: Cymbalum Jubilationis, S. 50-52.

Finale. Allegro assai
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18 Siehe mein Referat Klaviermusik im Bericht iiber den internationalen Kongrefl , Musica
bohemica et europaea* in Brno 1970 (im Druck).

19 A Bibliography of the Musical Works Published by the Firm of John Walsh during the years
1721-1766, by William C. Smith and Charles Humphries, London 1968, S. 289,

20 C. Johansson, French Music Publisher’s Catalogues of the Second Half of the Eighteenth
Century, Stockholm 1955, S. 157 f.

21 Sowohl Georg Feder (im Kgr.-Ber. Kassel 1962, S. 183. Siehe Anrh. 7) als auch Christa
Landon (im Vorwort ihrer Ausgabe, S. XI. Siehe Anm. 1) zeigen die Mdglichkeit an, daB ein
Finale der Sonate Es 3 verlorengegangen sein kdnnte.
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Noch einmal: Der Federhofer-Wellek-Test

VON CARL DAHLHAUS, BERLIN

Um MifBverstindnisse auszuschliefen und Verwirrungen zu vermeiden: Gegenstana der Kon-
troverse!, wie ich sie verstehe, ist nicht die Bedeutung von Werken wie Schonbergs Moses und
Aron, an die kein psychologischer Versuch heranreicht, sondern lediglich die Triftigkeit oder
Fragwiirdigkeit des Federhofer-Wellek-Tests. Die Untersuchung von Horer-Reaktionen stellt
einen — gegliickten oder miflungenen — Beitrag zur Rezeptionsforschung dar: ein Stiick Wissen-
schaft. Dagegen ist die Uberzeugung, dal ein Werk durch mangelhafte Rezeption ,,widerlegt **
werde, ein Glaubensartikel, iiber den man nicht sinnvoll streiten kann. (Die Genugtuung, die
Federhofer und Wellek angesichts des unsiglichen Briefes eines Ungenannten iiber Moses und
Aron zu empfinden scheinen, ist Privatsache.)

1. Meine Behauptung, die Hierarchie der Toneigenschaften stehe nicht fest, sondern sei ge-
schichtlichen Verinderungen unterworfen, ist nicht Ausdruck einer ,,Gesinnung *‘, sondern Fest-
stellung einer geschichtlichen Tatsache. Dal es einigen Versuchspersonen mifllang, Ligetis
Atmosphéres angemessen zu horen, andert nichts an dem Faktum, dal das Werk existiert und
in die Musikgeschichte eingegangen ist. (Dariiber, dal Atmosphéres zu den geschichtlichen
Tatsachen — und nicht zu den bedeutungslosen Verirrungen am Rande der Geschichte — gehort,
entscheidet nicht die Rezeptionspsychologie.) Von einem ,,Gesinnungswandel*, wie ihn Feder-
hofer und Wellek mir nachsagen, kann nicht die Rede sein. Ich habe Verinderungen in der
Hierarchie der Toneigenschaften immer fiir prekir, aber keineswegs fir widersinnig gehalten.
Und es diirfte erlaubt sein, bei den Darmstidter Ferienkursen die Schwierigkeiten zu betonen,
die aus Eingriffen in die Hierarchie erwachsen, andererseits aber gegeniiber dem psychologisti-
schen Dogmatismus von Federhofer und Wellek das Recht der Komponisten zu verteidigen, die
iiberlieferte Rangordnung zu modifizieren oder sogar umzukehren.

2. DaB Federhofer und Wellek meine Behauptung, die Dodekaphonie sei kein Tonalitdtser-
satz, als ,,Eingestindnis'* auffassen, besagt offenbar, daB auch sie es fir falsch halten, Tonalitit
und Dodekaphonie analog zu setzen. Die Analogie, die sie leugnen, bildet jedoch die Voraus-
setzung des Tests, den sie zu rechtfertigen versuchen: eines Tests, der ohne Vergleichbarkeit
von Tonalitit und Dodekaphonie schief ist. — Die Kritik an dem von mir angeregten Gegentest

1 H. Federhofer-E. Wellek, Zur , Erwiderung‘* von Carl Dahlhaus: ,Ist die Zwodlftontechnik
J#illusorisch*? . Eine Duplik, in: Mf XXV, 1972, S. 68 ff.
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ist untriftig: Zwar ist eine Zwolftonreihe ohne Rhythmus kein Thema; zusammen mit einem
Rhythmus, durch den sie iiberhaupt erst musikalische Realitit erhilt, kann sie jedoch ein Thema
sein. (Von der Tonfolge ohne Rhythmus habe ich nicht gesagt, daB sie eine ,, Vorstellung“,
sondern daB sie ein ,,abstraktes Teilmoment* sei: nicht anders als die Materie ohne Form, die
prima materia, von der man philosophisch reden kann, ohne daf} sie wahrnehmbar wire.)

3. Der Einwand Federhofers und Welleks, daB eine Stérung der Atonalitit durch auffillig
hervorstechende Konsonanzen unmdglich sei, da seit der ,, Emanzipation der Dissonanz‘‘ kein
Unterschied zwischen Konsonanz und Dissonanz mehr bestehe, ist schlecht abstrakt. Die
,,Emanzipation der Dissonanz* besagt, daB eine Dissonanz fiir sich stehen kann, ohne in eine
Konsonanz aufgelost zu werden, aber nicht, daB man keine Regeln iiber den Gebrauch oder die
Vermeidung bestimmter Zusammenklinge formulieren konne. Dur- und Molldreiklinge oder
Septakkorde, die vereinzelt und konsequenzlos in einen atonalen Kontext eingesprengt werden,
sind kompositionstechnisch ebenso falsch wie die Verzerrungen tonaler Zitate im Federhofer-
Wellek-Test; und die Unstimmigkeit ist durchaus wahrnehmbar. (In Bergs Violinkonzert handelt
es sich nicht um isolierte und folgenlose, sondern um auskomponierte tonale Relikte.)

4. Daf} die Schonberg- und Webern-Zitate, die dem Federhofer-Wellek-Test zugrundeliegen,
innerhalb der Dodekaphonie relativ einfach sind, @ndert nichts an der Tatsache, da sie zu kom-
pliziert sind, um mit den Bach- und Dussek-Zitaten sinnvoll vergleichbar zu sein. Von ,,einfach-
dodekaphonen Zitaten* (die es nicht gibt), habe ich nicht gesprochen. Und wenn Federhofer
und Wellek an der Existenz verwickelt-tonaler Zitate zweifeln (weil Tonalitit, sobald sie kom-
pliziert werde, in die Nihe von Atonalitit gerate), so ist eben der Test, um den sie sich bemiihen,
nicht sinnvoll méglich, weil der Verdacht, daf} statt der Differenz zwischen Tonalitit und Atona-
litit der Unterschied zwischen Einfachheit und Kompliziertheit getestet werde, nicht zu zer-
streuen ist.

5. Zwar ,,ist** die Zwolftontechnik keine Satzlehre, aber sie lif}t eine Satzlehre zu, die den
Gebrauch von tonalen Dreiklingen und Septakkorden ausschlieft.

6. Meine Kritik an Welleks Verfahren der arithmetischen Mittelung besagte primir, daB ein
Faktor unterdriickt werde, der in den Testresultaten deutlich hervortritt. Ob Wellek meine
Interpretation des Faktors gelten lift oder nicht — und nur gegen sie richtet sich sein Gegen-
einwand —, ist durchaus sekundar.

7. DaB es unter Psychologen als gerechtfertigt und verniinftig gilt, ,,eine der vier Wiederga-
ben‘‘ zu sagen, wenn man ,,eine oder mehrere der vier Wiedergaben‘ meint, miiite Wellek mir
aus der ,riesigen methodologischen Literatur, auf die er sich beruft, beweisen. Einstweilen
glaube ich, daf es sich um eine Frage der Grammatik oder Logik und nicht der psychologischen
Fachkompetenz handelt, die Wellek mir — mit Recht, aber mit verdichtigem Aufwand an
Rhetorik und Emphase — bestreitet.

8. Da} die ,,Dialektik von Integration und Zufilligkeit*, von der ich gesprochen habe,
verschwindet, wenn man wie Federhofer und Wellek die Begriffe Integration und Zufilligkeit
formal-logisch definiert, ist nicht in der Natur der Sache, sondern in der Differenz der philo-
sophischen Positionen begriindet, iiber die sich nur mit unangemessener Umsténdlichkeit streiten
lieBe. — Den Vorwurf, es sei ein , hochmiitiges Vorurteil“, wenn ich behaupte, da® man dode-
kaphone Strukturen auffassen kann, sobald man hoérend liest oder lesend hort, verstehe ich nicht.
,,Hochmiitig** erscheint mir eher das Verfahren, als ,, Vorurteil’ abzutun, was sich nicht un-

mittelbar psychologisch testen lafit.
*

Gerhard Albersheim? hilt den Streit iiber Sinn oder Widersinn der Zwdlftontechnik fiir ob-
solet. Dennoch erscheint ihm die Erneuerung der Kontroverse durch Federhofer und Wellek als
., Verdienst*, wihrend er meine Erwiderung als vergebliche Bemiihung um eine Sache tadelt,
die lingst tot und abgetan sei. Wire nicht eigentlich zu erwarten, dafl Polemik im gleichen
Mafle veraltet wie Apologie?

2 G. Albersheim, Lohnt es sich heute noch, eine Lanze fiir die Zwdlftontechnik zu brechen?,
in: Mf XXV, 1972, S. 59 ff.
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1. Niemand leugnet, dafl es schwierig ist, dodekaphone Strukturen ohne Lektiire oder sogar
Analyse der Partitur wahrzunehmen. Erstens fillt jedoch, wie Schonberg betonte, der Sinn
dodekaphoner Kompositionen nicht mit deren Reihenstruktur zusammen. Und zweitens ist es
unbegreiflich, warum Albersheim musikalischen Strukturen, die erst bei einem durch Lesen
erginzten Horen erkennbar werden, das Daseinsrecht bestreitet.

2. Albersheim verkennt, dafl meine Erwiderung nicht als Rechtfertigung der Dodekaphonie
gemcint war, sondern als Kritik an der Methode des Federhofer-Wellek-Tests. Was er als ,,uner-
heblich* abtut, die Triftigkeit der Einwinde ,,gegen die Anordnung und Deutung der Feder-
hofer-Wellekschen Tests*, ist das entscheidende Moment der Kontroverse.

3. Da Albersheim musikalischen Sinn als tonalen Zusammenhang definiert, ist seine Behaup-
tung, atonale Musik sei sinnlos, weniger eine Aussage iiber die Wirklichkeit als eine blofie
Konsequenz“der Definition. Albersheim postuliert ,,definierbare musikalische Sinnkriterien‘* —
sind die ,,Sinnkriterien’* der Dodekaphonie in geringerem Mafe ,definierbar'‘ als die des
musikalischen Rhythmus im 16. Jahrhundert?

4. Albersheims These, ,,iberall in der Welt* sei ,einzig* der Tonhohenbestand zu einem
,,sinnschaffenden System'‘ organisiert worden, ist angesichts der Systeme des musikalischen
Rhythmus ein Irrtum, den nur der Eifer der Polemik verzeihlich macht.

5. Albersheim meint, ohne seine These zu begriinden, tonale Motivstruktur und atonale
Reihenstruktur seien ,,unvergleichbar'‘. Erwidern laft sich jedoch nur auf Argumente, nicht
auf ungestiitzte Behauptungen.

Musikalischer Rhythmus und Metrum

Uberlegungen zum Aufsatz von Karol Hfawiczka'

VON FRIEDRICH NEUMANN, WIEN

Der sehr dankenswerte Aufsatz von Karol Htawiczka stellt ein echtes Grundlagenproblem
der Musikwissenschaft zur Diskussion. Sehr einleuchtend erscheint hinsichtlich des Metrums der
Riickgang auf die Wortbedeutung von , uéTgov** als Abmessung? . Problematisch scheint es aber,
das Metrum erst da anzusetzen, wo in der Pulsreihe gleiche Zeiten addiert werden. Genau ge-
nommen fordern namlich schon die zweitonigen rhythmischen Impulse vom Typus ,kurz,
lang**, die der Verfasser unter die ,,elementarrhythmischen‘* Gebilde einordnet3, eine metrische
Orientierung im allgemeinsten Sinne, also zwar nicht ein genaues Abmessen, aber doch ein Ab-
schiatzen der Linge. Rein logisch kann es ein ,kiirzer* und ,langer* nur geben, wenn es da-
zwischen ein ,gleichlang'* gibt.

Mit der Unterscheidung des Elementarrhythmischen als ,unregelmdfig‘4, also ungleich
lang — wobei die Negation ,,ungleich* schon die Position ,gleich** voraussetzt — und des
Elementarmetrischen als gleichlang, also als Pulsreihe, hingt zusammen, daff fir Hfawiczka
,,das grundlegende Element‘‘ des Rhythmus ,,die Quantitdt* ist5. Die Grundlegung durch die
Quantitit gilt also konsequenterweise fir das Elementarrhythmische ebenso wie fir das Ele-
mentarmetrische. Damit sind aber das Elementarrhythmische und das Elementarmetrische nicht
mehr wirklich wesensverschieden, sie verhalten sich nur etwa so zueinander, wie in der Mathe-
matik gewisse Formeln, die nur mit den Relationen ,,grofler als*‘ und ,kleiner als'* arbeiten, zu
anderen, die auch die Gleichheitsrelation gebrauchen.

1 Die Musikforschung XXIV/1971, S. 385 ff.
2 S. 390.
3S.388.
4S. 386.
5$S.393.
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Ein echtes Gegeniiber zur Quantitat konnte, ganz allgemein methodisch gesehen, die Quali-
tat sein. Nun fixiert aber Hlawiczka die Qualitit recht ungliicklich auf das Dynamische$, also
auf dic Betonung. Unterschiede der Betonung, also Unterschiede von laut und leise sind aber
keine Qualitatsunterschiede, sondern solche der Quantitat, sie gehoren, im Gegensatz zu den
extensiven, zu den intensiven Groen, sie lassen sich in eine Skala bringen, abschatzen und sogar
in Phon messen. (Die Mdaglichkeit, musikalische Akzente durch andere als dynamische Mittel
zu erzeugen, gehort nicht hierher, sie wird von Htawiczka iibrigens eingehend und iiberzeugend
dargelegt.)

Letztlich unterliegt also die wertvolle Studie von Htawiczka der Gefahr, die grundlegenden
Kategorien des musikalischen Rhythmus einseitig zu quantifizieren. Dabei wire der Ansatz zur
Qualitit fir den aufmerksamen Leser unschwer zu finden. Hfawiczka spricht von Bewegung
,,mit der Zeit", in der die Tone eines Impulses nach vorwirts bezogen werden, und Bewegung
,.gegen die Zeit*, in der sie nach riickwirts bezogen werden?. Das ist aber nichts anderes als
das Begriffspaar von nach vorwirts gerichteter Erwartung und nach riickwirts gewandter Er-
innerung8, von Spannung und Losung?, von Anfang und Schluf}. Billigt man aber einmal diesen
methodischen Ansatz, so ist es nicht mehr mdoglich, von zwei ,,grundlegenden Kriften des
musikalischen Rhythmus** zu sprechen!0. Die Quantitit, das Abmessen, stiitze es sich nun auf
eine Pulsreihe oder begniige es sich mit dem blofien Abschitzen nach linger und kiirzer, hat mit
Kraft nichts zu tun, das energetische Moment stammt also nur von der qualitativen, zeitge-
staltlichen Seite her!!. Das mogliche positivistische Mifiverstindnis, das in Begriffen wie ,,Fak-
tor* oder ,,Element" liegt, ist dann erst iiberwunden.

Was nun z. B. die , Hauptmerkmale'* des Elementarrhythmischen betrifft!2, so wird klar,
da} das erste Merkmal, ,,Deutlichkeit der Gliederung und Synthese der rhythmischen Bewe-
gung*, keineswegs auf elementarrhythmische Gebilde im Sinne eines taktfreien Rhythmus be-
schrinkt werden kann, es wird iiberall da anzutreffen sein, wo sich zufolge der Struktur der
Musik ein deutliches ,,mit der Zeit* und ,,gegen die Zeit*‘, Vorwirts und Riickwirts, Anfangen
und Schlieen einstellt. Sowohl ametrische als auch metrische Musik kann dieses Merkmal
zeigen, es wird aber auch bei beiden fehlen konnen. Insbesondere sind ametrische Strukturen
denkbar, die den Horer stindig vor Uberraschungen stellen, so daB die Gliederung und Synthe-
se zuletzt mifilingt.

Schon hier zeichnen sich methodische Vorteile der hiermit zur Diskussion gestellten Unter-
scheidung von Quantitat und Qualitat ab. Weitere Vorteile zeigen sich dort, wo anstatt des
Begriffes von Faktoren.der Entsprechungsbegriff den Rhythmus mit Harmonie, Melodie
und Dynamik verkniipft!3. Diese Uberlegungen sollen natiirlich nicht den Wert der treffenden
Beobachtungen und der wohlgeordneten Darstellung beispielsweise der rhy thmischen Verschie-
bung durch H¥awiczka herabsetzen. Wenn sie da und dort zum Nachdenken iiber ein Grund-
lagenproblem der Musik anregen, so haben sie ihren Zweck erfillt.

6 S. 393.

7S. 387.

8 Vergleiche meine Arbeit Die Zeitgestalt, Wien 1959.

9S. 390.

10 Das heifit natiirlich nicht, da® sich Quantitit und Qualitit beliebig verbinden lassen; vgl.
Die Zeitgestalt, S. 29.

11 A.a. O,,S. 20.

12S. 386.

13 Die Zeitgestalt, S. 134 ff.
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Was ist Musiktheorie — was miifdte sie sein?

Bericht iiber den Ersten Internationalen Kongref fiir Musiktheorie

VON FRIEDRICH CHRISTOPH REININGHAUS, STUTTGART

Der kritischen Bestandsaufnahme des Wissenschafts- und Hochschulsektors, des , Faches*,
der Disziplin oder Sparte ,Musiktheorie* in der gesellschaftlich faibaren Wirklichkeit sollten
die beiden konzipierten Themenkreise des Ersten Internationalen Kongresses fiir Musiktheorie
(Stuttgart, 18.-20. November 1971) dienen: Musiktheorie in der Ausbildung des Komponisten
heute und Aufgabe und Stellung der Musiktheorie in den Ausbildungsstitten fiir Musik. Das
Konzept erwies sich einerseits als zu einseitig, andererseits als zu eng: es wurde gesprengt.

Konkretionen und Konfrontationen prallten aufeinander. Die Aporie theoretisch zutreffen-
der und praktisch relevanter Kategorien fur Musik und das Bedeutungsgefiige, in dem manche
sie sehen, trat ebenso klar zu Tage wie die Forderung nach einer ausgreifenden Selbstverstind-
nisdebatte einer ,,Theorie der Musik*. Die in grofler Anzahl erschienenen Tonsatz-, Kompo-
sitions- und Musik theoriedozenten deutschsprachiger Hochschulen erwarteten sich vom Kongrefy
Anregung fir die tigliche Praxis. In Diskussionen machten sie ihrem bercchtigten Arger Luft,
die Vortrage der Praktiker seien untheoretisch und die der Theoretiker ohne sichtbare Folge fur
die Praxis. 22 Referenten aus 7 Lindern bemiihten sich, ein Protokoll vom derzeitigen Zustand
zu entwerfen. Das gelang Ulrich SIEGELE (Tiibingen) auf beinahe charmante Weise wohl eben-
so, wie dem Dialog zwischen Peter RUMMENHOLLER und Martin GUMBEL (Stuttgart), bei
dem zwischen pragmatistischem Reformwillen und méoglichen kritischen Perspektiven einer
wirklich fortschrittlichen Musiktheorie Probleme sichtbar wurden. Der Dialog geriet in das An-
griffsfeuer der Kreise, die unter der Unterrichtspraxis des Faches Musiktheorie unermiidlich die
Kontrapunkt- und Generalbaflehre des angehenden 18., und die Harmonielehre des ausgehenden
19. Jahrhunderts verstehen. Auf diese Position antwortete Hans-Michael BEUERLE (Frankfurt
a. M.) eindeutig mit einer knappen Analyse des hier zu Tage tretenden ,,verkrusteten* Bewufst-
seins, eine wissenschaftstheoretische Antwort, bei der Problematik des Historismus einsetzend,
wurde von J. Habakuk TRABER und F. C. REININGHAUS (Stuttgart) versucht.

Der Komponist Helmut LACHENMANN verdarb wifSbegierigen Protokollanten ein ange-
nehmes Avantgarde-Denken, Norbert BOKER-HEIL warb fiir den Computer als Mittel zur
homogenen Datenauswertung in der musikalischen Analyse. A. DOBROWOLSKI (Warschau),
Carl DAHLHAUS (Berlin) und R. ZILLHARDT (Tiibingen) nahmen diesen wichtigen Sektor
der Musiktheorie allgemeiner wie konkreter zum Anlaf} ihrer Ausfiihrungen.

Erhard KARKOSCHKA und Karl Michael KOMMA (Stuttgart) setzten sich mit der Musik-
theorie als Hochschuldisziplin auseinander, Peter BROMSE (GieBen) und Tage NIELSEN
(Aarhus) mit der spezielleren Problematik der Musiktheorie fir Studierende im Nebenfach. Den
Bogen zur Schule vollends spannte Lars Ulrich ABRAHAM (Freiburg i. Br.); Milko KELEMEN
(Zagreb) eroffnete mit seinem Referat iiber den Unterricht von Kompositionsstudenten den
Weg zu einer pidagogisch relevanten Diskussion iiber ,,autoritiren‘ Unterricht.

Der Kongrefs wurde von zwei Konzerten eingerahmt, das erste mit dem Siiddeutschen
Madrigalchor und Wolfgang GONNENWEIN hatte Schénberg und Strawinsky im Mittelpunkt
des Programms, im zweiten trat das Kélner Ensemble fiir Neue Musik auf. In Bezug auf seinen
anvisierten Mittelpunkt, das Selbstverstindnis von Musiktheorie, blieb der Erste Internationale
Kongre8 fiir Musiktheorie jedoch ebensoviel schuldig, wie im Bereich konkreter Losungen fir
dringende Probleme. Appelle allein sind zum Verhallen verurteilt. Arbeit steht an, dic Einzel-
person und vereinzelte Lehrerkollegien an Hochschulen iiberfordert. Auch nur hier weiterzu-
kommen, lieBen die heterogenen Meinungen nicht zu. Der Bereich der Musiktheorie ist scinem
Inhalt und Selbstverstindnis nach wic durch seine organisatorische Konstitution vielfach ge-
spalten, aufgesplittert. Vielleicht liegt gerade in der Erkenntnis dessen cin Funke kritischer
Relevanz, ein aufschreckender Impuls fir die Branche.
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Der fiinfte Internationale Webern-Kongress in Wien
(12. — 17. Mirz 1972)
VON HORST WEBER, GOTTINGEN

Daf} der Prophet in seiner Vaterstadt nichts gelte, wurde in Wien endlich durch den fiinften
Internationalen Webern-Kongre8 in Frage gestellt. Mit dieser Veranstaltung, zu der vorwiegend
Fachleute aus Osterreich, der Bundesrepublik und den USA eingeladen waren, galt es nach den
Worten des Gastgebers Harald Goertz, einen gewissen Nachholbedarf in Wien zu befriedigen.
Entsprechend grof war das 6ffentliche Interesse an den fiinf wissenschaftlichen Sitzungen und
den Konzerten, die im Rahmen des Kongresses als ,,Webern-Festival‘‘ stattfanden.

Bei den Referenten aus Osterreich — zumeist praktischen Musikern — dominierte das Interesse
an Biographischem, die Musikwissenschaftler aus der Bundesrepublik analysierten haupt-
sichlich Weberns Musik, — ein Indiz fiir die unterschiedliche Orientierung der Musikwissenschaft
in beiden Landern? Die Giste aus den Vereinigten Staaten waren dagegen nicht auf einen dieser
Schwerpunkte festgelegt. Alle Beitrige sollen in einem KongreBbericht ver6ffentlicht werden;
hier kann aus Raumgriinden nur iiber eine Auswahl berichtet werden.

Unter dem Titel Webern, die Gestalt zeichnete Hans SWAROWSKY aus seinen personlichen
Erinnerungen ein lebendiges Bild des Komponisten. Walter SZMOLYAN (Webern in Maria
Enzersdorf und Médling) nahm sich liebevoll der Wiener Lokalforschung an. Don L. ROBERTS
teilte mit, da® die Northwestern University Evanston das Moldenhauer-Archiv erworben hat,
und gab einen Uberblick iiber diese Sammlung, die aufler Weberns NachlaB noch viele Quellen
zur Musikgeschichte der letzten dreihundert Jahre enthilt. Mit der Ubernahme des Archivs
durch eine offentliche Institution sollen nun seine Bestinde der Forschung allgemein zuging-
lich gemacht werden, sobald Moldenhauers Erstveréffentlichungsrechte mit der Publikation
seiner umfassenden Webernbiographie erloschen sind; in der Fachwelt wird denn auch das
Erscheinen dieses Buches mit Ungeduld erwartet. Hans MOLDENHAUER eréffnete in einem Ge-
sprich auferhalb der wissenschaftlichen Sitzungen einige wesentliche Resultate seiner Arbeit.
Bescheiden zog er sich auf die Rolle des Archivars und Biographen zuriick, der es eben mit
wirklichen Tatsachen zu tun habe und , keine dsthetischen oder musiktheoretischen Ambitio-
nen* verfolge; mit gleicher Bescheidenheit gedenke er auch ein Werkverzeichnis Weberns zu
erstellen, doch wurden skeptische Stimmen laut, ob dies ohne analytische Bemiihungen gelingen
konne.

Die Reihe der Referate, die sich mit Weberns Musik befafiten, wurde von Reinhold BRINK-
MANN mit einer vergleichenden Studie iiber die beiden Druckfassungen des Liedes Jhr tratet
zu dem Herde (op. 4 Nr. 5) von 1912 (Der blaue Reiter) und 1923 (UE) eroffnet. Die Proble-
matik unterschiedlicher Fassungen griff Reinhard GERLACH auf und erstellte aus der Kompo-
sitionsniederschrift der posthumen Dehmellieder eine hypothetische Werkfassung, die die bislang
vorgelegte Ausgabe von Leonard Stein im Carl Fischer-Verlag (1966) als Verstimmelung des
Webernschen Notentextes desavouierte. Mit metrischen Problemen in Weberns Vokalwerk setzte
sich Elmar BUDDE auseinander, Liszlo SOMFAI mit der Rhy thmik in Instrumentalkompositio-
nen. Carl DAHLHAUS wies in op. 6 nach, daf dem Fehlen eines tonalen Zentrums ein Aus-
sparen der Taktschwerpunkte durch Pausen korrespondiert; harmonische Atonalitdt und ,,ato-
nale* Rhythmik bedingen einander. Mit dem Hinweis, daf fir den 4. Satz von op. 6 Mahlers
Marschtypus Webern als Vorbild gedient habe, war bereits die Thematik Rudolf STEPHANS
beriihrt, der den Einflu Mahlers auf Webern untersuchte. Ausgehend von einem Brief Weberns
an Berg, in dem Webern sich fir den Text des Lieds von.der Erde begeisterte, konstatierte
Stephan nicht nur Einflisse auf die Textwahl zu op. 12 Nr. 2 und op. 13 Nr. 2 (Hans Bethge),
sondern auch auf die kompositorische Faktur (Satz ,,ohne Baf‘‘). Erhard KARKOSCHKA
(Weberns op. 11 unter neuen analytischen Aspekten) erliuterte Graphs, mit denen die Struktur
verschiedener Parameter verdeutlicht werden sollte; hier war eine extreme Position erreicht, in
der Werkanalyse zum Selbstzweck zu werden droht. Von Mifverstindnissen Webernscher Musik
handelten auch Walter KOLNEDER und Peter STADLEN; wihrend Stadlen immerhin offen
lieB, ob ,,das pointillistische Mifverstindnis‘‘ fruchtbar gewesen sei, deuchte es Kolneder (Har
Webern seriell komponiert?) geradezu furchtbar.
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Zentrales Thema des Round table-Gesprichs, mit dem der Kongre abgeschlossen wurde,
bildete ecine kiinftige Gesamtausgabe der Werke Weberns. Hans Heinrich EGGEBRECHT ent-
warf zunidchst sein Ideal einer Gesamtausgabe, das vor allem von der pidagogischen Intention
bestimmt war, der Student miisse in der Lage sein, anhand des vorgelegten Materials den
Kompositionsprozefd bei Webern zu verfolgen. Die Debatte verlagerte sich vom Problem der
Lesarten verschiedener Skizzen und Fassungen auf die Frage, welchen hinterlassenen Kompo-
sitionen iiberhaupt opus-Charakter zukomme und welche nur Entwiirfe oder Vorstudien seien
(Stephan). SchlieBlich verstrickte sich die Diskussion immer mehr in Details bis zu dem be-
merkenswerten Problem, ob es denn nun Anton Webern- oder Anton von Webern-Gesamtaus-
gabe heifien solle. Doch ein Entschluf, eine Aktionsgemeinschaft fiir eine Webern-Gesamtausga-
be zu bilden, kam nicht zustande, obwohl das aktuelle Interesse an Webern sicher seinen Zenit
erreicht hat und daher die Bereitschaft der 6ffentlichen Hand, das Projekt zu finanzieren, nicht
mehr steigen wird. Der Appell Eggebrechts, trotz widerstreitender Interessen der Verlage, Eigen-

timer von Autographen und Wissenschaftler der gemeinsamen Sache zu dienen, moge offene
Ohren finden:

Mit welchen Problemen man sich bei einer Gesamtausgabe wird auseinandersetzen miissen,
demonstrierten die Konzerte des ,,Webern-Festivals“. Denn neben opera, die Webern selbst
herausgegeben hat, und Kompositionen seiner Schiller Leopold Spinner und Ludwig Zenk
spielte man auch unveroffentlichte Fassungen publizierter Werke Weberns (Kammerfassung
von op. 6, op. 2 mit Instrumentalbegleitung) und Kompositionen, die Webern iiberhaupt nicht
ediert hat (z. B. Lieder nach Gedichten von Avenarius, einige der posthumen George-Lieder).
Manche der unveroffentlichten Kompositionen tragen den Charakter von Studien zu erschiene-
nen opera, etwa die Orchesterfragmente von 1911/13 zu op. 10. Da der opus-Charakter
solcher Kompositionen und vieler Frihwerke zweifelhaft ist, sollten sie nur aus gegebenem
Anlal wie einem Webern-Kongreft aufgefiihrt werden. Kompositionen, die Webern selbst zu-
riickgehalten hat, der Offentlichkeit durch ,,Urauffiihrungen* preiszugeben und populir zu
machen, konnte den Verdacht erwecken, dal weniger der Ruhm Weberns als der des Finders
gemeint sei. Avancierte etwa Webern mit seinen tonalen Friihwerken zum dankbaren Zugaben-
komponisten, wire dies das jingste Mifiverstandnis seiner Kunst.

Zweite internationale jazzwissenschaftliche Tagung
in Strobl 7 Osterreich (17. bis 22. April 1972)

VON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG I. BR. /| MAINZ

Die Erfahrung aus mehreren Spezialistentagungen des letzten Jahrzehnts bestitigte sich
hier einmal mehr: das zweite Treffen ist eine beschwerliche, eine unbequeme Hiirde. Neue
Studiengruppen konstituieren sich mit viel Schwung. Bei der ersten Konferenz iiberdeckt Freude
iiber das in der Regel lang ersehnte Zusammenfinden allfillige Leerldufe; die Zeit ist damit aus-
gefiillt, Bilanzen vorzutragen und diese wohlwollend-spontan zu diskutieren. Bei der darauf
folgenden Tagung muf sich — und das ist ein positives Zeichen — die Garung vollzichen; Fragen
nach dem einzuschlagenden Weg und nach der moglichen Effektivitit der Gruppenarbeit stehen
hart im Raum, — und jedes Referat wird unter diesem Aspekt aufgenommen und gepriift.

Der interdisziplinidre Charakter der Jazzforschung, auf den Hermann Rauhe 1969 hingewie-
sen hat!, verlangt das Zusammenwirken verschieden orientierter Spezialisten und bedingt Ver-
stindnis fiir die besonderen Interessen des Kollegen. Bei allem persénlichen Engagement, das

1 H. Rauhe, Der Jazz als Objekt interdisziplinirer Forschung. Aufgaben und Probleme einer
systematischen Jazzwissenschaft, in: Jazzforschung / jazz research 1,1969,5.23-61.
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den Wissenschaftler zu seinem Gegenstand gefiihrt hat und das ihm solange zuzugestehen ist,
als es sich nicht zur Ideologie verdunkelt, darf doch zwischen jenen, die sich der Friihgeschichte
der afro-amerikanischen Musik und damit den Wurzeln des Jazz nihern — und jenen, die primér
Free Jazz im Blickwinkel haben, zwischen piadagogisch und anthropologisch, zwischen soziolo-
gisch oder musikethnologisch interessierten Fachleuten nicht Mifitrauen oder Geringschitzung
im Spiel sein. Nach den Tagen in Strobl erscheint es angebracht, darauf hinzuweisen: Im
Interesse der kontinuierlichen Weiterfiilhrung einer Arbeit, der die Hochschule fir Musik und
darstellende Kunst in Graz Heimstdtte und der der Direktor des Instituts fiir Jazzforschung an
dieser Anstalt, Friedrich KORNER, ein.. vorbildliches Konzept gegeben hat.

Die in Strobl gehaltenen Referate werden im Doppelband 3/4, 1971/72, des Jahrbuches
Jazzforschung | jazz research nachzulesen sein?. Es mag daher geniigen, an dieser Stelle Refe-
renten und Titel zu nennen, und zwar in der im Programm festgelegten Reihenfolge:

Erster Tag: In zwei Teilen trug Ernest BORNEMAN (Scharten/Osterreich) seine Gedanken
zu Black Power und weifle Musikforschung vor, wobei naturgemify gesellschaftspolitische Pro-
bleme die fachlichen, musikalischen zuriickdringten. Wolfgang SUPPAN suchte den Beitrag der
Europdischen Musikethnologie zur Jazzforschung zu prizisieren. Gerhard KUBIK (Wien) hatte
die Kachamba Brothers Band aus Siidafrika mitgebracht, um iiber Die Verarbeitung von Kwele,
Jazz und Pop in der modernen Musik von Malawi zu sprechen.

Zweiter Tag: Mit Ernest Ansermets Jazzbericht aus dem Jahre 1919 setzte sich Jan SLAWE
(Ziirich) auseinander. Anmerkungen zur Improvisationstechnik Albert Mangelsdorffs trug Wolf-
gang SANDNER (Frankfurt a. M.) vor, wihrend Ekkehard JOST (Berlin) Free Jazz und die
Musik der dritten Welt einander gegeniiberstellte. Eine interessante Arbeitshypothese stellte
Karl Gerd ZUR HEIDE (Hannover) vor; anhand von Bildzeugnissen aus der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts deutete er die Entstehung der New Orleans-Ensembles nicht von der Blasmusik
her, sondern wies einen Violine-Gitarre-Kontrabal-Nukleus nach. Otto KOLLERITSCH (Graz)
rollte das Problem /mprovisation von der Seite der Neuen Musik her auf.

Dritter Tag: Ebenso wie das Referat Kolleritsch’ trug auch das von Dietrich SCHULLER
(Wien) zur methodischen Besinnung bei: Ethnohistorie, eine neue Arbeitsweise der historischen
Volkerkunde. Annah Attah MENSAH (Accra/Ghana) erginzte Kubiks Vortrag, indem er allge-
mein iiber den Riickflu von Jazzpraktiken nach Afrika sprach: Jazz — the Round Trip. Fragen
der Musikpidagogik schnitt Ilse STORB (Essen) an; sie zitierte aus bundesdeutschen Lehrplidnen
und fragte dann: Hat der Jazz den richtigen Stellenwert in der Musikerziehung? . Dieter
GLAWISCHNIG (Graz) erlduterte Herb Pomeroys , Line Writing", gewissermafen ein Gradus
ad Parnassum fir Jazzmusiker. Mit der Vorgeschichte und der Geschichte des Instituts fiir Jazz
in Graz bot Friedrich KORNER Anweisungen, wie eine heute in Europa vorbildlich titige,
der Wissenschaft und der Praxis in gleicher Weise verbundene Institution entstehen und wach-
sen kann. Ergebnisse der Grazer Initiativen stellten sich den rund achtzig Tagungsteilnehmern
aus Afrika, Amerika und Europa nicht nur in Form der Big Band des Instituts und kleiner
Combos vor, die den wissenschaftlichen Gesprachen einen adidquaten Rahmen boten, sondern
auch in dem abschliefenden Referat von Franz KERSCHBAUMER (Graz), der als Student von
Musikhochschule und Universitit in Graz iiber seine im Entstehen begriffene Dissertation Der
Trompetenstil Miles Davis’ berichtete.

Die Tagung fand in Osterreich nicht nur fachlich, sondern auch 6ffentlich beachtliche Reso-
nanz; zur Eréffnung hatten zwei Ministerien, das fiir Wissenschaft und Forschung und das fiir
Unterricht und Kunst, hohe Vertreter entsandt, der Rektor der Grazer Musikhochschule, Fried-
rich KORCAK, rechtfertigte mit ebenso klugen wie mutigen Worten die Aufnahme des Faches
Jazz in den Lehrplan einer Hohen Schule.

2 Bisher erschienen: Band 1, 1969; Band 2, 1970, hrsg. von F. Korner und D. Glawischnig,
Universal Edition, Wien; das Jahrbuch ist zugleich Organ der Internationalen Gesellschaft fir
Jazzforschung.
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DISSERTATIONEN

ROLF CASPARI: Liedtradition im Stilwandel um 1600. Das Nachleben des deutschen
Tenorliedes in den gedruckten Liedersammlungen von Le Maistre (1566) bis Schein (1626).
Diss. phil. Kiel 1970.

Bei der Untersuchung des textlichen wie musikalischen Stilwandels in der deutschen Lied-
geschichte um 1600 wird das stilistisch Altere meist wenig beachtet und oft mit einem unan-
gemessenen Etikett wie , konservative Haltung* versehen. Demgegeniiber wire nach dem wahren
Ausmal und den Ursachen fortbestehender Tradition zu fragen, was hier am Nachleben des
Tenorliedes iiber seine Bliitezeit, die ersten beiden Drittel des 16. Jahrhunderts, hinaus versucht
worden ist. Unter ,,Tenorlied** wird der mehrstimmige Liedsatz mit cantus firmus oder Haupt-
stimme im Tenor verstanden.

Entsprechend der Hauptiiberlieferung des Tenorliedes in seiner Bliitezeit vorwiegend in
Liederdrucken, wurden gedruckte Liedersammlungen nach 1565, dem letzten Erscheinungsjahr
eines Bandes der Liedersammlung Georg Forsters, untersucht. Dabei sind die rein geistlichen
Liedersammlungen wie die Kantionalien nur am Rande beriicksichtigt, da fiir das geistliche Lied
ein besonderes Traditionsverstiandnis vorzuliegen scheint; im weltlichen Lied dagegen bedingt
die Auseinandersetzung mit der Mode der italienischen Liedformen nicht nur ein zahlenmifig
geringeres Vorkommen, sondern auch ein kontrastierendes Sichtbarwerden traditioneller For-
men der Liedkomposition.

Der erste Teil der Untersuchung ermittelt das textliche und musikalische Ausmaf} der Tradi-
tion des Tenorliedes, wahrend der zweite Teil den Befund des ersten mit Kontexten sozialer,
musik- und geistesgeschichtlicher Art in Beziehung setzt.

Die wichtigsten Ergebnisse dieses Vorgehens sind folgende:

1. Volistindige Textkonkordanzen mit Texten der dreifdiger und vierziger Jahre des 16. Jahr-
hunderts nehmen zahlenmafig erst nach 1580 stark ab. Insgesamt geschen, halten sich die
Anzahlen von Hofweisen- und Volksliedtexten die Waage.

2. Das gleiche Verhiltnis zeigt die Melodietradition, wobei aber die Mclodien weit weniger
iberliefert werden als die entsprechenden Texte. Bis 1580 iiberwiegen die Tenor-cantus-firmi,
nach 1580 die Diskant-cantus-firmi unter Bevorzugung der Melodien vom Typ des Volksliedes.

3. Der Tenor als Hauptstimme erfahrt ab 1600 im Tenorsolo und in der Tenorintonation cine
besondere Ausprigung, die ihn als Zwischenglied in der Entwicklung zum generalbabeglciteten
Sololied des 17. Jahrhunderts erscheinen liafit. Dic chronologisch kontinuierlichen Belege fiir
das Vorkommen von Liedstrukturen in der Tradition des Tenorliedes reichen bis 1626 (Schein).

4. Regnarts Villanellen iibernehmen nach 1580 die durch den Riickgang des Tenorliedes frei
gewordene Funktion einer neuen auctoritas fir die mehrstimmige Liedkomposition.

5. Die Zusammensetzung und Gestaltung der Liederdrucke, die Widmungen und Vorworte
und einige Musiziergruppen belegen eine traditionsbewahrende Intention in der deutschen Lied-
geschichte um 1600. Dabei kommt der Gattungsnorm des ,,schlichten* Gesangs eine besondere
Bedeutung zu, die sich in usueller Singpraxis (Parallelgesang, Ubersingen, Sortisatio) nicderschligt.

6. Quasi programmatisch stehen in geistlich-weltlich gemischten Liedersammlungen geistliche
Tenor-cantus-firmus-Bearbeitungen am Anfang, unter diesen wiederum am prignantesten dic
Bearbeitungen des Liedes Vater unser im Himmelreich, mit welchem die fir das Verstindnis
der Traditionshaltung wichtige Vorstellung des ,,Hausvaters" als Bewahrers des Uberkommenen
textlich und musikalisch symbolisiert wird.

7. Im Rahmen enzyklopadischer Bemithungen des 17. Jahrhunderts sind die zu Generalbaf}-
liedern umgeformten ehemaligen Liedtenores in Werlins Liedersammlung von 1646 als Sinn-
bilder zum Zwecke der Demonstration eines géttlichen ordo zu verstehen. Es ist zu vermuten,
daf} diese erst bei Werlin explizit gewordene Konzeption von ordo und varietas bereits die
deutsche Tradition des Tenorliedes seit dem letzten Drittel des 16. Jahrhunderts mitgesteuert hat.

Die Dissertation ist als Band 13 der Reihe ,Schriften zur Musik* im Musikverlag Emil
Katzbichler, Giebing iiber Prien 1971, erschienen.
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CHRISTFRIED LENZ: Studien zur Satztechnik Bachs. Untersuchung einiger vom Erschei-
nungsbild der Vokalpolyphonie geprigter Kompositionen. Diss. phil. Heidelberg 1970.

Beim Versuch, Bachs Satztechnik zu begreifen, ging die Forschung bisher immer wieder von
einer Art Globalinterpretation des Bach-Satzes aus, angesichts deren Einzelanalysen hauptsich-
lich zur Bestiatigung dienten; Riemann wies die Giiltigkeit des funktional-harmonischen Systems
an der Musik Bachs nach, Kurth das Prinzip des melodischen Kontrapunkts, Dahlhaus ein
zwischen Kontrapunktik und funktionaler Harmonik bestehendes dialektisches Wechselverhilt-
nis — um nur einige markante Vertreter dieses im ganzen noch immer vernachlissigten Gebietes
der Bachforschung zu nennen. Um der Gefahr des Schematismus bei derart pointierten Pramis-
sen zu entgehen, wihlt die vorliegende Arbeit eine Ausgangsbasis, die nicht aus einer Interp:e-
tation des Satzes gewonnen wurde, sondern historisch-wirkliche Voraussetzung der Musik Baclis
ist: die klassische A-cappella-Polyphonie. Durch Jeppesen u. a. in ihrer Struktur weitgehend
erschlossen, bietet sich die Vokalpolyphonie auch methodisch gesehen als geeignete Kulisse fir
eine Untersuchung der Bachschen Satztechnik an. Hierbei werden zunichst Verbindungslinien
von Bach zur Vokalpolyphonie dargelegt, sodann aber — und dies ist das eigentliche Anliegen —
die Gegebenheiten, die bei Bach deren Rahmen verlassen, herausgearbeitet. Es liegt nahe, dabei
zunichst solche Kompositionen heranzuziehen, in denen jene Tradition besonders deutlich zuta-
ge tritt. Die Studien beschranken sich daher auf den Bereich des ,,alten Stils*, also auf Allabreve-
Sitze, die instrumentale Spielfiguren weithin vermeiden und eine stufenweise verlaufende, ,,vo-
kale** Stimmfiihrung bevorzugen. Hier nimlich finden sich Partien, die den klassischen kontra-
punktischen Regeln dem Buchstaben nach geniigen, so daB die Frage nach dem Unterschied zur
Vokalpolyphonic eine unmittelbare Aktualitit erhilt. Denn zweifellos herrscht auch dort. wo
iber das altertimliche Partiturbild hinaus die Faktur sich derartig an den Palestrinastil anlehnt,
ein gegeniiber dem 16. Jahrhundert tiefgreifend verinderter, eben typisch Bachscher Geist.
Worin aber manifestiert sich dieser, wenn die dufleren, augenfilligen Merkmale fehlen? Gelidnge
es — so ist der Ansatz der Arbeit — diese Frage aufgrund eines bestimmten, von der oberflich-
lichen Gestaltung unabhingigen satztechnischen Sachverhalts zu beantworten, so wiren damit
ncue Einblicke in das Wesen der Bachschen Musik iiberhaupt moglich.

An neun Kompositionen aus dem Orgel-, Klavier- und Chorwerk (BWV 589, 232 Nr. 3,
572, 849 Fuge, Credo-Intonation zu einer Messe von Bassani, 669, 552 Fuge, 38 Nr. 1, 686)
werden nach diesen Gesichtspunkten Analysen durchgefiihrt.

Alle Resultate stimmen darin iiberein, dal unter der an die Vokalpolyphonie erinnernden
Oberfliche Bachs Tonsatz Konstruktionsprinzipien folgt, die in der Instrumentalmusik des
17. Jahrhunderts ausgebildet wurden: Vier Stiicke zeigen Ostinatobildung oder doch eine damit
eng verwandte Technik, zwei Sétze sind auf Fauxbourdontechnik zuriickzufiihren, die wie man-
ches andre ,,archaische’* Bauprinzip im 17. Jahrhundert neu Bedeutung gewinnt, ein Stiick
gehort dem Bereich des Bordun zu, und in zwei Fillen ist es vor allem die rhy thmisch-metrische
Gestaltung, die die entwickelte Instrumentalmusik voraussetzt.

Damit ist zwar die Differenz des Bachschen Tonsatzes zum Palestrinastil aufgewiesen, noch
nicht aber das spezifisch ,,Bachische®, auf das es ja eigentlich ankommen soll, erklirt. Hiervon
jedoch zeichnet sich etwas ab in der Art und Weise, wie die verschiedenen, in vokaler oder
instrumentaler Tradition verwurzelten Formationstypen ineinandergreifen; besonders bezeich-
nend ist dabei ein eigentiimliches Uberlagerungsverfahren, fir das Vorbilder nicht bekannt sin
Wihrend der traditionelle kontrapunktische Satz als Ergebnis der Uberlagerung einzelner Sum
men bezeichnet werden konnte, mufl der Tonsatz Bachs vielfach als Kombination in sich bereits
komplex aufgebauter Klangfolgen verstanden werden. So ist in den Ostinatoformen zu beobach-
ten, dafd das Tetrachord einschlieBlich seiner kontrapunktischen und klanglichen Implikationen
simultan auf Grundton und Quinte der Tonart durchgefiihrt wird oder daf eine neue Durch-
fiihrung einsetzt, bevor die vorhergehende beendigt ist, die Perioden sich also verschrianken. Das
erstaunlichstc Beispiel der Uberlagerungstechnik bietet das Choralvorspiel Aus tiefer Not. Seiner
Sechsstimmigkeit liegt die Vorstellung einer — fast permanent durchgehaltenen — Kombination
zweier dreistimmiger Fauxbourdonsitze zugrunde. Es leuchtet ein, daf ein derartiges Verfahren
nicht ohne innere Reibungen abgewickelt werden kann. Gerade die kithnen, weder nach den
kontrapunktischen Regeln noch nach dem funktional-harmonischen System befriedigend erklar-
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baren, fir Bach aber charakteristischen Dissonanzen sind es jedoch, dic in den unvermeidbaren
Gewaltsamkeiten der besagten Uberlagerungstechnik ihre Ursache haben; sie vor allem fiihren
auch im Gang der Analyse zur Entdeckung der vieldimensionalen Strukturen hin. Auch im
rhythmisch-metrischen Bereich trifft man auf in sich widersprichliche Konstellationen. So lie-
gen Synkopendissonanzen héufig derart im Taktschema, dafs der Akzent der Dissonanzfigur auf
den unbetonten Taktteil fallt, wie auch Synkopendissonanzen untercinander derart kombiniert
werden, dafl die Dissonanz der einen mit Vorbereitung oder Auflosung der anderen zusammen-
fallt.

In solchen Widerspriichlichkeiten, die nach ciner Auflosung drangen, die ihnen doch letzten
Endes versagt bleibt, liegt nach Ansicht des Verfassers eine der Ursachen fur die bisher noch nicht
crlahmte innere Spannkraft der Bachschen Musik.

HEINZ MEIER: Typus und Funktion der Chorsdtze in Georg Friedrich Hindels Oratorien.
Diss. phil. Frankfurta. M. 1971.

Abgeschen von cinem Versuch Leichtentritts, aus den zahlreichen Chorsitzen in Hindels
Oratorien bestimmte Typen herauszustellen, hat sich dic Hindelforschung bisher nur wenig da-
mit befafdt, iiber die Untersuchung cinzelner Chorsitze oder deren Stellenwert innerhalb cines
Oratoriums hinaus nach typischen Strukturen zu fragen, wie sie vergleichsweise bei der Opern-
arie der Zcit bekannt sind. Diesen Versuch unternimmt dic vorliegende Arbeit.

Ausgangspunkt ist zunachst vom Text her dic Feststellung, dafy der Ablauf der Handlung
in verschiedenen Oratorien zu ganz dhnlichen Situationen fuhrt, deren musikalische Darstellung
die Anwendung gleicher, typischer Kompositionsmittel zur Folge hat. Im einzelnen wird das an
sechs bedeutenden Typen von Chorsidtzen dargestellt, die sich aus der Analyse der Chorstiicke
aller Oratorien Hindels ergaben: Klagechore, Gebetschore, Heidnische Anbetungschore, Auf-
bruchgesinge, Amen- und Hallelujachore und Sentenzchore. Dabei ergibt sich das Charakte-
ristische jeweils aus dem Ubergewicht einzelner musikalischer Parameter, die nach ihrer Affinitit
zu bestimmten Textinhalten besonders betont werden.

Typische Eigenarten der Klagechore liegen in ciner Melodik aus iberwicgend fallenden
Linien oder aus Tonwicderholungen und kleinen Intervallen. Fiir die Rhythmik sind Jamben
und Spondeen im langsamen Tempo, fir die Harmonik Molltonarten und teilweise iberraschen-
de Fortschreitungen konstitutiv. In den heidnischen Anbetungschoren werden Eigenschaften wice
Vitalitdt, Motorik und Primitivitat nachgezeichnet durch verschiedene Formen der Wiederholung
im Detail und stilisiert angewandte, bewuft einfache Satztechnik. Den Typus der Aufbruchs-
gesange kennzeichnet besonders die pragnante Deklamation in homophonem Vokalsatz, schnel-
les Tempo mit jambischem Metrum, einfache Harmonik und der figurative Instrumentalsatz.
Diese direkte, illustrative Relation von Text und Musik wird in den iibrigen Typen von Chor-
satzen verfeinert. Dem hdheren Grad von Abstraktion der Textvorlagen zu Gebets- und Sentenz-
choren, oder der Reduktion des Textes bis zu nur cinem Wort in den Amen- und Hallelujachoren
entspricht eine weniger auf dic Nachahmung aufermusikalischer Inhalte als auf die Entfaltung
musikimmanenter Strukturen gerichtete Kompositionsweise Handels: Gebetschore folgen meist
dem Formmodell von Priludium und Fuge, Amen- und Hallelujachore lehnen sich an polyphone
Formen der Instrumentalmusik an (fugierte Sitze, Cantus-firmus-Bearbeitungen, konzertante
Stiicke). In den Sentenzchéren, die stets an zentraler Stelle im Ablauf des Oratoriums stehen,
findet Hindel in der Regel eine selbstindige Form, die von den Eigenarten des Textes und der
dramatischen Funktion abhingt. Das Charakteristische besteht hierbei gerade im Aufsergew6hn-
lichen.

Gelegentliche Hinweise auf mehrfache Bearbeitung des gleichen musikalischen Materials
durch Hindel liefern z. T. neues Material zur Frage des Parodieverfahrens bei Hindel. Noten-
beispiele, Register und tabellarische Ubersichten zu den einzelnen Typen von Chorsitzen
erginzen den Text.

Die Arbeit ist als Band 5 der Reihe ,,Neue Musikgeschichtliche Forschungen* bei Breitkopf &
Hirtel, Wiesbaden 1971, erschienen.
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EGMONT MICHELS: Heinrich Anton Hoffmann, Leben und Werk. Diss. phil. Mainz 1970.

Die vorliegende monographische Studie ist gegliedert in einen biographischen und einen
werkanalytischen Teil, dem sich ein thematisch-bibliographisches Verzeichnis der Werke
Hoffmanns anschliefdt.

In der Biographie wird besonderer Wert darauf gelegt, aufer einer detaillierten Darstellung
der Lebensumstinde auch die diesbeziiglichen Quellen und Dokumente, sofern sie noch erreich-
bar sind, wortlich wiederzugeben. Zahlreiche Zitate beleuchten hier ferner die zeitgenossische
Beurteilung Hoffmanns als Geiger und Komponist.

Der analytische Teil beginnt mit einer Darstellung der Verbreitung der Werke und eciner
Klassifikation in Orchester- und Kammermusikwerke. Hier wie dort liegt der Schwerpunkt
auf den Violinkompositionen, nimlich 3 Konzerten, 6 Streichquartetten und 15 Streichduos.
Es schliefbt sich die Besprechung der Satzformen, der Thematik und Melodik, der Instrumenta-
tion, der Satzstruktur und Violintechnik und des Klaviersatzes der Lieder und Tidnze an. Den
Abschiufs dieses Teils bildet die Erorterung von Hoffmanns Stellung in der Konzert- und Haus-
musik um 1800. Dabei wird deutlich, dafs Hoffmann sich in seinen Werken, die er wihrend sci-
ner Titigkeit in der Mainzer Hofkapelle (vor 1799) schrieb, von der friihen Wiener Klassik
becinflufit zeigt. Seine spateren Werke entstanden in Frankfurt, wo er 1811 vom Orchestergei-
ger zum Konzertmeister, 1817 zum Vize-Musikdirektor und 1819-21 zum Musikdirektor avan-
cierte. Dicse Kompositionen wirken eigenstindiger und niahern sich zuweilen den Werken der
franzosischen Geigerschule (Viotti, Rode).

Das Werkverzeichnis enthilt aufier den iiblichen Angaben zu den einzelnen Kompositionen
wertvolle Hinweise zur Auflagenhéhe der Werke und zur Geschichte der Verlage, soweit sie den
Verlagsbiichern entnommen werden konnten.

Im Anhang der Arbeit befinden sich die Familicngeschichte mit zwei Ahnentafeln, Mitglieds-
listen der kurmainzischen Hofkapelle, Daten von Frankfurter Konzert- und Opernauffithrungen,
bei denen Hoffmann mitwirkte, ferner Dokumente, die Hoffmanns Leben betreffen, die aber
wegen ihrer Linge nicht in die Biographic aufgenommen wurden.

Die Arbeit erscheint als Band 13 der Rethe ,,Beitr.ge zur mittelrheinischen Musikgeschichte'*,
Mainz 1972.

VOLKER SCHERLIESS: Musikalische Noten auf Kunstwerken der italienischen Renaissance
bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts. Diss. phil. Hamburg 1971.

Dic Arbeit behandelt einen Teilaspekt der musikalischen Ikonographic: sic untersucht dic-
jenigen italicnischen Bildwerke des 15. und 16. Jahrhunderts, auf denen Musik in lesbarer
Notation wiedergegeben ist. Die musikalischen Stiicke werden abgebildet und ibertragen; ihre
Bedeutung fiir den Gegenstand des betreffenden Kunstwerkes und umgekehrt die Verbindungen
vom Bildinhalt zum Musikstiick werden crortert.

Das Thema erfordert, musik wissenschaftlichen und kunsthistorischen Problemen gemeinsam
nachzugehen. Eincrseits wird gefragt, auf welchen Bildtypen gemalte Musik vorkommt und wel-
chen Einflufs ein Musikstiick auf die Interpretation des betreffenden Kunstwerkes hat. Neben
christlichen und profancn Bildthemen - hier vor allem Portrits und dic groffe Gruppe deér
»,Musikszenen** — gilt den Intarsiendckorationen der Hochrenaissance besonderes Interesse.
Exkurse dienen einzelnen Werken, so Carpaccios Vision des hl. Augustin, Tizians Bacchanal,
der Grotta und Impresa der Isabella d’Este in Mantua, dem Studiolo Federicos von Montefeltre
in Urbino.

Andercrseits werden musikalische Probleme behandelt, soweit sie sich auf Grund der be-
trachteten Werke stellen und l6sen lassen. Im Vordergrund stehen dabei die Zusammenhiinge
zwischen der dargestellten Szene und dem Musikstiick sowie auffihrungspraktische Fragen.

Im Katalog werden die mehrstimmigen Kompositionen auf Bildwerken der italienischen
Renaissance diplomatisch wiedergegeben, iibertragen und erortert. — Der Abbildungsteil cnthilt
69 Tafeln.

Die Arbeit erscheint 1972 als Nr. 8 der Reihe ,,Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft™
im Verlag der Musikalienhandlung Karl Dicter Wagner, Hamburg.
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CHRISTIAN MARTIN SCHMIDT: Uber die motivisch-thematische Vermittlung in der Musik

von Johannes Brahms, dargestellt an der Klarinettensonate f-moll, op. 120,1. Diss. phil.
Berlin 1970.

Die Uberzeugung, daft auch der Untersuchung eines Einzelaspekts die Analyse des Gesamt-
zusammenhanges zugrundeliegen muf, in dem dieser Einzelaspekt sich realisiert, hat mich dazu
gefiihrt, die motivisch-thematische Vermittlung wesentlich nur an einem Werk von Brahms in
einer breit ausgefiihrten Analyse zu demonstrieren. Bevorzugt dargelegt werden konnen so iiber die
Beschreibung des Verfahrens der motivisch-thematischen Arbeit selbst (1) hinaus ihre Beziehun-
gen zu anderen Einzelaspekten, hier hauptsichlich zur Harmonik (2), und ihre Funktion in dem
Gesamtzusammenhang, dem sie als Teilmoment zugehort (3).

1) Aus der Tendenz, dic Einheit des Werkes durch weitgehende Einheitlichkeit des-moti-
visch-thematischen Materials zu garantieren, hat sich in Brahms’ spiten Werken ein Verfahren
entwickelt, das darin besteht, samtliche motivisch-thematischen Gestalten auf Grundlage von
drei Modellen zu bilden. Die Analyse der Klarinettensonate zielt hauptsichlich auf die Darstellung
dieses Verfahrens. Dabei wird gezeigt, daf tatsichlich simtliche Gestalten nach Mafdgabe der
drei Modelle gebildet sind. Den Nachweis, daf die drei Modelle in ihrer relativ allgemeinen Ge-
stalt (Sekundfolge: Folge von 6 Sekunden in einer Richtung; Terzfolge: Folge von 3 Terzen;
Quartfolge: Folge von 2 Quarten) als Modelle eine Besonderheit darstellen und sich keineswegs
wie selbstverstindlich in tonaler Musik ergeben, erbringt die Untersuchung des Beginns der
2. Symphonie von Brahms.

2) Das Verfahren der motivisch-thematischen Vermittlung in den spiten Werken von Brahms
stellt den Versuch dar, zwischen Harmonik und dem motivischen Geschehen zu vermitteln. Dies
cinerseits durch die intervallische Struktur: Terz- und Quartfolge reprisentieren als motivische
Gestalten die Prinzipien des simultanen und sukzessiven Akkordzusammenhangs. Andererscits
wird dadurch, daB die Schrittfolgen — dhnlich wiec Akkorde auf den Grundton — auf ihren je
hochsten Ton als Bezugston bezogen sind, zwischen ihnen ein Zusammenhang hergestellt,
dem eine Funktion mitgeteilt wird, die analog zum tonalen Funktionszusammenhang der
Akkorde zu beschreiben ist. Die Tonalitét, die ein in erster Linie harmonisch begriindetes System
ist, soll gewissermafifen nochmals begriindet werden durch die motivisch-thematische Ausge-
staltung.

3) Ziel des Verfahrens ist es, Einheit zu schaffen, Einheit, dic darauf beruht, dafs alle Einzel-
heiten einem durch das motivische Material bezeichneten Zusammenhang angehoren. Die ange-
strebte Geschlossenheit des Werkes soll-nicht nur dadurch erreicht werden, dafl die Einzelheiten,
die heterogen sein konnen, zu einem sinnvollen Zusammenhang sich fiigen, sondern auch dadurch,
daB} die Einzelheiten bei aller Verschiedenheit der Pragung durch manifeste positive Beziehung
der Gestalt zusammengehoren. In das Werk wird eine Formkategorie eingezogen, die auf der
gleichbleibenden motivischen Substanz beruht, also in der Beziehung der Einzelheiten zueinan-
der griindet. Diese Bezichung der Einzelheiten konnte auf dic Gesamtdisposition umschlagen,
sie konnte zur Mafigabe der Formbildung werden. Bei Brahms hingegen werden die voneinander
abgeleiteten Gruppen weitgehend nach Prinzipien angeordnet, die in ihrem Verhiltnis zueinander
heteronom sind.

Doch die Kompositionsweise von Brahms, die zweitelsohne als bewuf3t konservative Reaktion
auf dic Auflosungserscheinungen sowohl der Form als auch der Tonalitit gemeint war, schligt
um in das Gegenteil. In dem Verfahren, das die Tonalitat, dic als naturgegebencs Material an-
gesechen wurde, als solches bestitigen wollte, ist bereits die Moglichkeit angelegt, Form unter
Verzicht auf dic wesentlich akkordharmonisch bestimmte Tonalitit zu konstituieren. Dieser
Aspekt ist darum so wichtig, weil in ihm deutlich wird, daf3 dic motivische Arbeit in den Kom-
positionen von Arnold Schonberg nicht nur als technische Verfahrensweise unmittelbar von der
bei Brahms abzuleiten ist, sondern im Zusammenhang damit auch, da® dic Funktion der
motivischen Beziehungen als primires Element der Formbildung bei Brahms schon vorbereitet
Ist.

Die Arbeit ist.als Band I1 der Berliner musikwissenschaftlichen Arbeiten im Verlag Katz-
bichler, Giebing iiber Prien 1971 erschicnen.
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Frankfurt a. M. Hans-Jiirgen FEURICH: Dic deutschen weltlichen Lieder der Glogauer Hand-

schrift (ca. 1470). Studien zur Entwicklung des deutschen mehrstimmigen Liedes im 15. Jahr-
hundert.
*

Druckzwang fiir Dissertationen besteht zur Zeit an den Universititen Basel, Berlin Freie
Universitat, Bochum, Bonn, Erlangen, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Gottingen, Hamburg,
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Berlin. Freie Universitdt. Peter SCHWARZ: Studien zur Orgelmusik Franz Liszts. Ein Beitrag
zur Geschichte der Orgelkomposition im 19. Jahrhundert. — Artur SIMON: Studien zur igyp-
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Susanne POPP: Untersuchungen zu Robert Schumanns Chorkompositionen.

Erlangen. Helma HOFMANN-BRANDT: Die Tropen zu den Responsorien des Officiums.

Frankfurt a. M. Walther DEHNHARD: Dic deutsche Psalmmotette der Reformationszeit. —
Heinz MEIER: Typus und Funktion der Chorsitze in Georg Friedrich Hindels Oratorien. —
Heinz NICKE: Beitrag zur Entwicklung der Gitarre in Europa. — Wolfgang SANDNER: Die
Klarinette bei Carl Maria von Weber. — Hartmut SCHAEFER: Die Notendrucker und Musik-
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SCHMIDT: Die Ouvertiire in der Zeit von Beethoven bis Wagner. Probleme und Losungen. —
Wolfram STEINBECK: Das Menuett in der Instrumentalmusik Joseph Haydns.

Fribourg i. Ue. Etienne DARBELLAY: Girolamo Frescobaldi, ,,Primo** et ,,Secondo Libro*
des ,,Toccate*‘: Edition critique. En marge des deux livres de ,,Toccatc** de Girolamo Fresco-
baldi: Etude de style. — 4 Bde., Ms. (Druck in Vorbereitung).

Gottingen. Anna-Christine BRADE: Die Kernspaltfloten von Haithabu und ihre musikalisch
verwandten Formen in Mittel- und Nordeuropa.

Graz. Karin MARSONER: Studien zur Geschichte der geistlichen franzdsischen Kantate. —
Ilse Susanne STARAL-BAIERLE: Dic Klavierwerke von Johann Christian Bach.

Hamburg. Klaus-Ernst BEHNE: Der Einflufy des Tempos auf die Beurteilung von Musik. —
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SCHERLIESS: Musikalische Noten auf Kunstwerken der italienischen Renaissance. — Artur
SIMON: Studien zur dgyptischen Volksmusik. )

Heidelberg. Michael DICKREITER: Der Musikbegriff bei Johannes Kepler.

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Dissertationen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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HUNDT: Bartdks Satztechnik in den Klavierwerken. — Rudolf KLINKHAMMER : Die langsame
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Die ,,Invention‘ im 20. Jahrhundert. — Ulrich MASKE: Charles Ives in seiner Kammermusik fir
drei bis sechs Instrumente. — Jirgen OBERSCHELP: Das offentliche Musikleben der Stadt
Bielefeld im 19. Jahrhundert. — Jan REICHOW: Die Entfaltung eines Melodiemodells im Genus
Sikdh. -- Reinhold WEYER: Der Musikunterricht in den Kolner Volksschulen im 19. Jahr-
hundert.

Mainz. Herbert SCHNEIDER : Franzosische Kompositionslehre in der 1. Hilfte des 17. Jahr-
hunderts.

Miinster i. W. Karl LEICH: Girolamo Frigimelica Roberti, Studien zur vor-Zenoschen Opern-
reform. — Richard MULLER-DOMBOIS: Die Fiirstlich lippische Hofkapelle. — Diethard RIEHM:
Joseph Haydns Londoner Sinfonien. — Rudolf WEBER: Die Sinfonien Franz Schuberts im
Versuch einer strukturwissenschaftlichen Darstellung und Untersuchung.

Salzburg. Ernst HINTERMAIER: Die Salzburger Hofmusikkapelle im 18. Jahrhundert. —
Karl WAGNER: Abbé Maximilian Stadler. Materialien zur Geschichte der Musik unter den
osterreichischen Regenten.

Tiibingen. Uta HERTIN: Die Tonarten in der franzosischen Chanson des 16. Jahrhunderts.

Wien. Isolde BARTELS: Die Instrumentalstiicke in Oper und Oratorium der friihveneziani-
schen Zeit. Dargestellt an Werken von Cavalli, Bertalli, P. A. Ziani und Cesti anhand der Bestan-
de der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien. — Rainer KEUSCHNIG: Johann Jakob
Low von Eisenach als Instrumentalkomponist.

Wiirzburg. Hans DIEFENBACH: Zur Diagnose der musikalischen Begabung. Methoden zur
Erfassung der musikalischen Begabung. Experimentelle Beitrige zur Validitit von Musikalitats-
tests, Erstellung von Musikbegabungsdiagnosen. — Manfred THALHAMMER: Studien zur Mes-
senkomposition Antonio Caldaras (um 1670-1736).

Ziirich. Pierre SARBACH: Theodor Frohlich.
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Speculum Musicae Artis. Festgabe fiir
Heinrich HUSMANN zum 60. Geburtstag
am 16. Dezember 1968, dargebracht von
seinen Freunden und Schiilern, herausgege-
ben von Heinz BECKER und Reinhard
GERLACH. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag
1970. 347 S.

Eine Unmoglichkeit, eine Festschrift mit
Beitragen von dreiflig Gelehrten auf dem hier
zur Verfigung stehenden Raum auch nur
einigermafen eingehend zu besprechen! Die
Festgabe fir Heinrich Husmann spiegelt die
Weite des Arbeitsbereichs, die das wissen-
schaftliche Oeuvre des Gelehrten charakteri-
siert (siche Reinhard GERLACHS Liste der
Veroffentlichungen Husmanns 1931-1969;
Seiten 325-335). Wie weit die Gebiete aus-
einanderliegen, veranschaulichen allein schon
die Beitrige der inzwischen verstorbenen
Kollegen Husmanns: Higino ANGLES weist
auf die Bedeutung hin, dic dem Codex Paris
B. N. lat. 1343, einer Sequenzensammliung
mit Mensuralnotationen und volkstiimlichen
Melodien, im Zusammenhang mit der Frage
des musikalischen Rhythmus der Sequenzen
zukommt; Hans HICKMANN gibt einen
Nachtrag zur Terminologie antiker Saiten-
instrumente, indem er den Skindapsos als ci-
ne Harfenart oder eine von aufien importierte
viersaitige Laute identifiziert; Hans Joachim
MOSER handelt in seiner letzten Arbeit von
Luther als Musiker, womit er zu einem
Themenkreis zuriickfand, den er als Privat-
dozent mit der Herausgabe des Liederbandes
35 der groffen Weimarer Luther-Ausgabe
erstmals in Angriff nahm.

Auf den Choral beziehen sich funf Arbei-
ten; Jacques CHAILLEY offeriert Une nou-
velle méthode d'approche pour lanalyse
modale du chant grégorien, Paul EVANS
weist auf Northern French Elements in an
Early Aquitaine Troper hin (im beriihmten
St. Martial-Tropar Paris B. N. fonds latin
1240), Helmuth HUCKE untersucht Die
Texte der Offertorien, Michel HUGLO
schreibt iiber Les Listes alléluiatiques dans
les témoins du graduel grégorien und Josef
M. A. F. SMITS VAN WAESBERGHE er-
ortert die Moglichkeit neuer Kompositionen
des Johannes von Metz (um 975), Hucbalds
von St. Amand und Sigeberts von Gembloux.

Den gewichtigen byzantinischen Beitrag
schrieb Oliver STRUNK: Tropus and Tropa-
rion. Zum Meistergesang duflert sich Gesine
FREISTADT, speziell Zum Unerkannten
Ton Nestlers von Speyer.

Zentral sind die Beitrage zum 13. Jahr-
hundert: Luther A. DITTMER weist auf die
Moglichkeit einer ,,zerlegten dreistimmigen
Klausel* hin, Karl Gustav FELLERER be-
handelt die Auswirkung der Constitutio
,Docta SS’ Patrum"’, Rudolf FLOTZINGER
stellt Uberlegungen Zur Herkunft der
Wimpfener Fragmente an (bekannt unter
Ludwigs Sigel Da), Fred FLINDELL bietet
Another Look at the Pater Noster und Hein-
rich HUSCHEN erértert das Thema Albertus
Magnus und seine Musikanschauung.

Zum 14. Jahrhundert belegt Ursula GUN-
THER, daf} der in Chantilly iiberlieferte Jo.
Vaillant wirklich ein jiingerer Zeitgenosse
Machauts war. Dem 15. Jahrhundert sind
zwei Studien gewidmet: Nino PIROTTA
weist auf Two Anglo-Italien Pieces in the
Manuscript Porto 714 hin, und Gilbert
REANEY, dessen Name teilweise in ,,Reany**
verfilscht ist, handelt von John Wylde and
the Notre Dame Conductus. Mit einem The-
mazum 16. Jahrhundert ist Othmar WESSE-
LY vertreten: Hofkapellmitglieder und ande-
re Musiker in den Preces-Registern Ferdi-
nands 1.

Drei weitere Studien gelten der Musik des
18. Jahrhunderts: Joachim BIRKE unter-
sucht Die Poetik der deutschen Kantate zu
Beginn des 18. Jahrhunderts, Hellmut FE-
DERHOFER das Thema Johann Joseph Fux
(der im Inhaltsverzeichnis zu ,,Fax* gewor-
den ist) und Johann Mattheson im Urteil
Lorenz Christoph  Mizlers, und Erich
SCHENK behandelt Ein , Singfundament':
von Heinrich Ignaz Franz Biber.

Mit drei Aufsidtzen zum 19. Jahrhundert
schliefit sich der musikgeschichtliche Kreis:
Eva BADURA-SKODA veroffenflicht einen
kurzen unbekannten Brief Viottis, Wolfgang
BOETTICHER untersucht die Zitatpraxis in
Schumanns frithen Klavierwerken, und Jo-
seph MULLER-BLATTAU schildert den Weg
Goethes zum Schaffen J. S. Bachs.

Von besonderer Bedeutung sind die drei
Studien zur aufereuropiischen Musik: Fritz
BOSE legt Vorstudien zu einer Musikge-
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schichte Afrikas vor, unter besonderer Be-
ricksichtigung ,,primitiver* Musik dufiert
Walter GRAF Einige Gedanken zu einer all-
gemeinen Theorie der Tonsysteme, und Hans-
Peter REINECKE nimmt Zum Problem der
musikalischen Temperatur in aufereuropd-
ischen Tonsystemen Stellung. Heinz BE-
CKER schlieBlich behandelt ein Thema der
Instrumentenkande: Das Chalumeau im 18.
Jahrhundert.

Wie problematisch Festschriften, denen
nicht ein einheitliches Thema zugrundeliegt,
in einer Wissenschaft mit vielen Publikations-
organen auch sein mogen, so darf man wohl
doch anerkennen, dafl das musikwissen-
schaftliche Florilegium zu Ehren Heinrich
Husmanns einige dauerhafte Bliiten enthilt.

Hans Oesch, Basel

MUSICA DISCIPLINA. A Yearbook of
“the History of Music. Hrsg. von Armen
CARAPETYAN und Gilbert REANEY. Vol.
XXIV, 1970. Rome: American Institute of
Musicology (1970). 216 S.

Im Jahrgang XII, 1958, dieses Jahrbuches
hat R. H. Hoppin gezeigt, dafs Machauts Lai
Nr. 17 (in L. Schrades Zihlung) ein Stiick
versteckter Mehrstimmigkeit ist. Margaret
HASSELMANN und Thomas WALKER kon-
nen nun nachweisen, dafy auch Lai Nr. 18
(En demandant) urspriinglich als dreistim-
miger Satz gedacht sein mufl. Die Verfasser
schneiden die nun dringende Frage, ob beide
Werke wirklich von Machaut stammen, nur
ganz am Rande an.

Ursula GUNTHER setzt in ihrer Studie
Das Manuskript Modena, Biblioteca Estense
o . M. 5, 24 (olim lat. 568 = Mod) die wert-
vollen Analysen dieses Jahrbuches einzelner
wichtiger Handschriften in mustergiltiger
Weise fort. In ihre Einfiithrung arbeitet sie eine
wenig bekannte Studie N. Pirottas von 1944/
45 ein und stellt die in Zusammenhang mit
dieser Quelle zentrale Frage nach dem gegen-
seitigen Verhiltnis von franzgsischen und
italienischen Einfliissen am Anfang des 15.
Jahrhunderts. Den fast 90 Kompositionen
franzdsischen Stils stehen nur 10 Werke der
Trecentomusik gegeniiber, aber unter den
Komponistennamen stchen die Italiener im
Vordergrund. S. Clercx’ 1955 aufgestellte
Vermutung, die Handschrift kénnte in den
Faszikeln 2-4 Zeugnis fiir das Eindringen
italienischer Musik in Frankreich sein, wird
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von der Verfasserin nicht ausdriicklich ver-
worfen, dagegen kann sie nachweisen, daf®
avignonisches Repertoire wohl auf dem Um-
weg iiber Genua in die Handschrift gekom-
men ist. Neben Avignon und Genua werden
Mailand, Padua und Bologna als Herkunfts-
orte cinzelner Werke und Werkgruppen ge-
nannt; die Niederschrift der dlteren Faszikel
wird in die Zeit von 1410/11 in Bologna an-
gesetzt. Fir den jingeren Teil der Hand-
schrift schlagt die Verfasserin mit grofer
Vorsicht eine Niederschrift in Mailand vor
1418 vor.

Albert SEAY edicrt Guglielmo Roffredi’s
Summa Musicae Artis; Guglielmus war von
1170 bis 1194 Bischof von Lucca, sein kur-
zer Traktat ist praktischer Natur und kom-
piliert vor allem Guidos und Odos Schriften.
Interesse wird ein kurzes Kapitel iiber die
Diaphonia finden, das aber weitgehend Gui-
dos 18. Kapitel aus dem Micrologus zitiert
und paraphrasiert.

Sebald Heyden'’s De Arte canendi von
1540 wird von Clement A. MILLER im
Rahmen der Musicological Studies and Docu-
ments mit UbersetzZung erscheinen; hier be-
richtet der Herausgeber iiber Background
and Contents. Hinter diesem bescheidenen
Titel verbirgt sich eine der ausfiihrlichsten
und klarsten Darstellungen iiber den Tactus,
eine Darstellung, dic geeignet ist, viele noch
immer bestehende Unklarheiten auszuridu-
men (cf. C. Dahlhaus in AfMw 17, 1960).
Miller zeigt, wie Heyden selbstindig in den
Quellen der Josquinzeit die kompliziertesten
Beispiele aufsucht, um an denselben ein ge-
schlossenes Tactus-System darzulegen, mit
dessen Hilfe alle Fragen geklirt werden sol-
len. Wie zu Recht hervorgehoben wird, zeigt
sich in Heydens ad fontes eine bedeutungs-
volle Akzentsetzung in Bezug auf das Ver-
hiltnis von spekulativer und praktischer
Theorie.

James HAARS Artikel The Libraria of
Antonfrancesco Doni, dem ,ersten Biblio-
graphen Italiens*, werden der Liste der Mu-
sikdrucke aus Donis Libraria (1550) ldenti-
fizierungen mit den bekannten Drucken
gegeniibergestellt: daraus kann auf frithere
Auflagen geschlossen werden; einzelne Wer-
ke sind hier erstmals genannt.

Nachdem Arbeiten von D. Devoto und R.
Stevenson die Frithgeschichte der Sarabande
crhellt haben, legt nun Richard HUDSON in
sciner Studie The Zarabanda and Zarabanda



204

francese in Italian Guitar Music of the early
17th century eine auf griindlicher Quellen-
kenntnis fuBende Studie vor, die nach einer
Charakterisierung der italienischen Guitar-
renmusik am Anfang des Seicento zwei
Grundtypen von Sarabanden unterscheidet:
die spanische ,,Zarabanda‘‘ einerseits, der
harmonische Schemata wie im Passamezzo
moderno zugrunde liegen, die in verschiede-
ner Art wiederholt und aneinandergereiht
werden, andererseits die ,,Zarabanda fran-
cese*’, in der eine abschnittsweise Verwen-
dung des Grundschemas den Verlauf be-
stimmt. Beide Arten stehen im Tripeltakt,
die spanische Zarabanda immer wie der
Passamezzo moderno in ,Dur*, die Zara-
banda francese sowohl in ,,Dur“ wie in
,,moll*, wobei sie dann jeweilen dem Passa-
mezzo moderno oder antico zu vergleichen
ist.

Schlieflich widmen Clare G. und Sheila
Finch RAYNER ihre Aufmerksamkeit dem
Sohn von Orlando Gibbons: Christopher
Gibbons: , , That Famous Musician*. Tlhre
durch eigene Archivstudien fundierte Bio-
graphie erlaubt es, Christopher als Vermiti-
ler zwischen den Generationen seines Vaters
und seines Schiilers Purcell einzustufen, des-
sen Kompositionen offenbar mehr eine Art
Nebenbeschiftigung zu seinem Interpreten-
beruf darstellen. Als Anhang bieten die Ver-
fasserinnen ein Quellenverzeichnis von Gib-
bons Musik fiir Instrumentalensemble.

Den Band beschlieft eine Bibliography
1968-1969, die Keith E. MIXTER zusam-
mengestellt hat. Es erscheint uns fraglich, ob
sie von groBem Nutzen ist, sind doch deren
Titel weitgehend im RILM zu finden. Wire
es nicht sinnvoll, fir die nachmittelalterliche
Zeit eine kritische Bibliographie in der Art zu
bieten, wie sie J. Smits van Waesberghe im
KmJb seit 1962 veroffentlicht?

Jiirg Stenzl, Freiburg/Schweiz

JAHRBUCH fiir musikalische Volks- und
Vélkerkunde, hrsg. von Fritz BOSE. Band 5.
“Berlin: Walter de Gruyter & Co, 1970. 132 S.,
1 Schallplatte.

Der fiinfte Band des von Fritz Bose fiir
das Staatliche Institut fir Musikforschung
und die Deutsche Gesellschaft fir Musik des
Orients herausgegebenen ,,Jahrbuchs fiir mu-
sikalische Volks- und Voélkerkunde* enthilt
drei Beitriige; gemeinsam ist ihnen, daf sie
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wenig oder gar nicht bekannte Praktiken
auflereuropidischer Musik behandeln und des-
halb wertvolle Beitriage zur Erforschung nord-
afrikanischer sowie nah- und ferndstlicher
Musik darstellen. Das ,,Jahrbuch** zeichnet
sich stets dadurch aus, dafy ihm eine kleine
Schallplatte beigegeben ist und dafl die Au-
toren grof3ziigig mit Notenbeispielen arbeiten
konnen; der vorliegende Band bringt in einem
Anhang auf 42 Seiten Ubertragungen ganzer
Stiicke.

Der erste Beitrag, Stilelemente sidtirki-
scher Davul-Zurna-Stiicke von Jens Peter
REICHE (Berlin), ist die Zusammenfassung
der Ergebnisse einer Berliner Dissertation
(Freie Universitdt). Reiche untersucht dic
mediterrane Spielpraxis von Trommel und
Oboe aufgrund von 70 Aufnahmen, die Kurt
Reinhard von seinen Forschungsreisen (1955
und 1956) ins Ostliche Randgebiet des Mit-
telmeeres nachhause gebracht hat. Der Autor
zieht zum Vergleich auch musikalische Auf-
zeichnungen von Béla Bartdk heran, die im
New Yorker Bartok-Archiv im Manuskript
vorhanden sind. In sorgfiltigen Einzelunter-
suchungen wird aufgezeigt, dafl die tonalen
Strukturen aus der Erweiterung des primir
stilbildenden Tonraums (vom Quart- zum
Quint-Intervall), aus der Aneinanderreihung
gleicher oder verschiedener Tonrdume und
aus der Verkiirzung zusammengesetzter Ton-
riume hervorgehen, dafl die Strukturen
rhythmischer Muster und Modelle sich aus
einer metrischen Grundform, aus deren Er-
weiterung, der Zusammensetzung gleicher
oder verschiedener Metren zu rhythmischen
Mustern oder Modellen und aus der Ver-
kiirzung zusammengesetzter Gebilde erkliren.
Tonalitit und Metrik sind strukturell also
vergleichbar. Quantitativen Vorzeichen un-
terliegen auch dic Formen der in den Einzel-
analysen beobachteten Variantenbildung.
Reiches diesbeziigliche Beobachtungen und
das von ihm vorgelegte Material (sowie dic
auf der Schallplatte festgehaltenen Beispicle)
hitten es nahegelegt, dafs der Verfasser auf
das Prinzip der ,,Gestaltvariation* eingegan-
gen wire und sich mit den Forschungen von
Josef Kuckertz (Kolner Beitrage zur Musik-
forschung XXIII, Regensburg 1963) aus-
cinandergesetzt hitte, der dic Gestaltvaria-
tion in den von Bartok gesammelten Colin-
den als Phinomen nachgewiesen und dann
spiter anhand der karnatischen Melodicn
Siidindiens aufgezeigt hat.
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Der zweite Beitrag stammt von Franz
FODERMAYR (Wien) und behandelt die Vo-
kalmusik der Tuareg aufgrund von Walzen-
aufnahmen, die Ludwig Zohrer 1935 vom
Hoggar nach Wien gebracht hat. Die 40 im
Anhang iibertragenen Gesinge und ihre Ana-
lyse sind deshalb von hohem Wert fiir die
Ethnomusikologie, weil dic Tuareg 1935 erst
am Beginn eines grof’en Kulturwandels stan-
den. Das nachste Anliegen der Wissenschaft
wird sein, das von Fodermayr vorgelegte
Material mit der umfassenden, im Pariser
Musée de I'Homme liegenden Tuareg-Samm-
lung Henri Lhotes zu vergleichen und von da
aus — im Blick auf die heutige Praxis — das
im Falle der Tuareg besonders interessante
Akkulturations-Problem zu studieren. Fo-
dermayr duflert sich vornehmlich zur Typo-
logie der Gesidnge. Er gibt Hinweise zu
Melodieformeln und Melodietypen, zum Ver-
haltnis von Versmafl und Melodie sowic zu

den sogenannten touit, die als Pendant zum ~

arabischen maqam zu verstehen sind (Foder-
mayr nennt diese Melodie-Modelle einmal
., touit*, ein andermal ,,tiouit", welch letzte-
re Schreibweise dem Druckfehler-Teufel zu-
zuschreiben ist, der — Seite 59 — auch in
,,Maquam** statt ,Maqam' und im Titel
Seite 102 sein Unwesen trieb). Leider hat der
Verfasser auch zur Frage, wie sich die musi-
kalische Ausdrucksweise der verschiedenen
sozialen Schichten zucinander verhilt, keine
definitiven Resultate beibringen konnen.
Zohrers Material lafdt beziiglich der Zuge-
horigkeit einzelner Singer zum Stand der
Adeligen, beziehungsweise der Vasallen und
Sklaven, offenbar keine sicheren Schliisse zu;
der cxakt arbeitende Henri Lhote ist auch in
dieser Beziehung zu konsultieren. Bei den
Transkriptionen bedauert man, daf} die in
der Originalsprache und in freier Ubersctzung
mitgeteilten Gesangstexte nicht den Melo-
dien unterlegt sind (was die teils sehr schlech-
ten akustischen Aufnahmen Zohrers offen-
bar nicht erlaubten).

Im dritten Beitrag Die Anrufung des
Grofien Biren im Djiiehsiugung zu Taibej
behandelt Joachim FRITZEN (Hsinchuang,
Taiwan) einen Ausschnitt aus einer Taoisti-
schen Liturgie, die er im Djiiehsiugung-Tem-
pel in Taibej auf Formosa aufgenommen
und im Anhang des vorliegenden Bandes
merkwiirdigerweise im Alt-Schliissel (¢ auf
der Mittellinie des Systems) transkribiert hat.
Da sich in diesem Ritual noch altchinesische
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Elemente aus der wenig erforschten vor-
buddhistischen Zeit erhalten haben, stellt
diese Studie eine echte Bereicherung der
ethnomusikologischen Literatur dar, auch
wenn ihr Verfasser sich gelegentlich etwas
gar sehr an der Oberfliche des Themas be-
wegt. Vom Formenreichtum der Bejdou-Li-
turgie vermag Fritzens Beitrag nur eine vage
Andeutung zu geben. Zu denselben Texten
existieren verschicdene Weisen, die erst noch
von Tempel zu Tempel verschieden sind; der
taiwanischen Tradition steht zudem eine
solche (oder mehrere) des Festlandes gegen-
iber. Grosso modo besteht eine solche An-
dacht zur Hilfte aus syllabischen Orationen,
zur Hilfte aus melismatischen Gesingen, die
sich strukturell in einfache Strophenlicder
und kompliziert gebaute lange Hymnen un-
terteilen lassen. Unter besonderen Umstin-
den, etwa bei Hausandachten, werden lied-
und hymnenformige Textstiicke gelegentlich
auch blof} im Orationston vorgetragen. Wie-
viel Fritzen auch an Neuem zu bieten im-
stande ist, hinterlaft scin Aufsatz dennoch
ein bedriickendes Gefiihl: dafs wir iiber eine
so bedeutsame Musikkultur wie die chine-
sische noch so herzlich wenig wissen.

Zwei Schallplattenbesprechungen runden
den fiinften Band des ,,Jahrbuchs fir musi-
kalische Volks- und Volkerkunde* ab; man
ist Fritz Bose dankbar fir seinen Hinweis
auf dic Plattenreihe des Mittel-Afrika-Muse-
ums in Tervuren. Hans Oesch, Basel

LORENZO FEININGER: Membra dis-
Jecta reperta. Trento fim Selbstverlag] 1964.
S. 61. (Acta Societatis Universalis Sanctae
Ceciliae, NO 3.) Ders: Membra disjecta con-
juncta. Ebda. 1966. S. 100. (Acta Societatis
Universalis Sanctae Ceciliae, N© 4.)

Die Forschungen Feiningers, deren Er-
gebnisse nunmehr schon seit einigen Jahren
vorliegen und sich vor allem in einer inten-
siven Editionstatigkeit niedergeschlagen ha-
ben (vgl. die Reihe ,,Monumenta Liturgiae
Polychoralis Sanctae Ecclesiae Romanae**,
Roma 1950 ff.; ferner ,,Horatii Benevoli
Opera Omnia*, Salzburg, A. Pustet), neh-
men ihren Ausgang von einem 1937 ver-
offentlichten Katalog Guido Mattei-Gentilis.
In diesem unter dem Titel Membra disjecta
erschienenen Verzeichnis werden kirchen-
musikalische Bestinde romischer Provenienz
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nachgewiesen, darunter solche aus dem alten
Musikarchiv der Spitalkirche S. Spirito in
Sassia.

Wie Feininger nachweist, war S. Spirito
ein wichtiges Zentrum der Kirchenmusik im
Sei- und frithen Settecento. So bedeutende
Komponisten wie Giovanni Francesco Ane-
rio, Cesare Zoilo, Orazio Benevoli und
Pompeo Cannicciari waren dort Kapellmei-
ster. Im Jahre 1737 wurde die Kapelle auf-
gelost, doch wurden deren musikalische Be-
stinde das ganze 18. Jahrhundert hindurch
getreulich aufbewahrt. Die Umstiande, unter
denen dieses Material dann verdufiert und
zerstreut wurde, lagen lange Zeit im Dunk-
len, bis es Feininger gelang, ein interessantes
Dokument aufzufinden, aus dem hervorgeht,
dafy dic alten Bestinde mit ganz wenigen
Ausnahmen zwischen 1840 und 1850 einem
Maestro Pietro Ravalli geschenkt wurden.
Nach dessen Tod wanderten sic auf eine
grofie Verstcigerung, deren Nummern in vie-
len Fillen auf den Manuskripten nachzuwei-
sen sind;von dieser, teils direkt, teils indirekt,
in die Hinde bekannter Sammler wie Ferdi-
nand Haberls, des Barons Kanzler, Cesare
Casimiris, Carlo Lozzis, Wilhelm Heyers und
Evan Gorgas; schlieflich in 6ffentliche und
private Bibliotheken, darunter die Biblioteca
del Conservatorio S. Cecilia und die Biblio-
teca Casanatense, beide in Rom, sowie die

Privatsammlung Lorenzo Feiningers in Trient.

Diesem kommt das Verdienst zu, die Samm-
lung Evan Gorgas, die nach dessen Tod ver-
aufiert und zerstreut wurde, aufgespiirt und
fast vollstindig fiir scine eigene Sammlung
erworben zu haben (82 Titel).

Als sicheres Erkennungszeichen fir die
Zuordnung zu S. Spirito nennt Feininger das
Doppelkreuz, das viele Manuskripte, jedoch
offenbar keineswegs alle, als Besitzvermerk
tragen. Es scheint, als ob die Klassifizierung
Feiningers nicht elastisch genug sei, um die-
sem Tatbestand gerecht zu werden. Schon
Mattei-Gentili wies daraufhin, da3 z. B. in
der Biblioteca del Conservatorio S. Cecilia in
Rom Manuskripte ohne das Doppelkreuz
existieren, die dem Archiv von S. Spirito mit
hoher Wahrscheinlichkeit zuzuweisen sind.
Dieses und anderes Material, das nach Feinin-
gers Darstellung nichts mit S. Spirito zu tun
hat, verzeichnet dieser unter der Rubrik
,,Mare Magnum*'. Es handelt sich dabei um
Bestiinde, die, aufier im Fondo ,,S. Spirito*
der Biblioteca S. Cecilia, in der Proskeschen
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Bibliothek in Regensburg aufbewahrt wer-
den. In den Regensburger Bestinden finden
sich Hinweise auf die Musikarchive von S.
Apollinare und Il Gesu; der romische Fondo
enthilt auch Material aus der Chiesa Nuova.
In welchem Umfang letzterer jedoch tat-
sichlich Bestiande aus S. Spirito umfaft, geht
aus Feiningers Untersuchungen nicht hervor.
Die Uberbewertung des Doppelkreuzes
als Kriterium der Provenienz erschwert cs
Feininger offenbar, in dieser Richtung weiter
vorzudringen. Z. B. wird eine Handschriften-
Gruppe dem ,,Mare Magnum** ausgesetzt, die
zwar nicht das Doppelkreuz, dafiir aber an
den gesicherten Bestand anschliefende Ar-
chivnummern und Merkmale einer gemein-
samen Uberlieferung trigt. Als Ersatz fir
eine hier offenbar notwendige differenzie-
rende Klassifizierung bietet Feininger die
hypothetische Hilfskonstruktion eines ,,Ar-
chivio Grande'‘ (Membra disjecta conjuncta
54-65), dessen Bestinde durch Archivnum-
mern ohne Emblem gekennzeichnet seien.
Dieses soll dem Archivio von S. Spirito bis ca.
1660 einen Teil seiner Bestande gestiftet ha-
ben. Der Autor vermutet, da} das ,,Archivio
Grande‘* hauptsichlich iltere Bestinde, die
nicht mehr in Mode gewesen seien, veriufiert
habe (Membra disjecta conjuncta 55.) Dem
widerspricht die Tatsache, daf in einer Grup-
pe von Beatus-vir-Psalmen in der Biblioteca
S. Cecilia stilistisch fortgeschrittene Kompo-
sitionen das Doppelkreuz tragen, wihrend
cinige traditionelle, stilistisch ins 16. Jahr-
hundert zuriickweisende Psalmen hohe Ar-
chivnummern ohne das Doppelkreuz auf-
weisen. Feininger glaubt das generdse ,,Ar-
chivio Grande* im Musikarchiv der Kirche
1l Gesu erblicken zu konnen. Unerklirt bleibt
dabei vor allem, weshalb die Bestinde der
Kirche S. Spirito gemeinsam mit den — nach
Meinung des Autors offenbar bis 1773 —
beim ,,Archivio Grande‘* verbliebenen iiber-
liefert sind, und beide Gruppen zusammen
eine in allen Gliedern bruchlos ineinander-
greifende Einheit bilden. Membra conjuncta
disjecta? Natiirlicher und ungezwungener
erscheint daher die Alternative, daf} die
in der Liste I numeri esistenti dell’Archivio
Grande vereinten beiden Gruppen den der
Kirche Santo Spirito mit Sicherheit, bzw.
hoher Wahrscheinlichkeit zuzuordnenden Be-
stand darstellen, wobei die in anderen Listen
zu findenden Titel ohne Archivhummern,
aber mit Doppelkreuz nachzutragen sind.
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Erschwert wird die Benutzung der beiden
Kataloge durch die Uniibersichtlichkeit ihrer
formalen Anlage: Geboten wird eine Reihe
von Listen, die sich abwechselnd auf die
derzeitigen Fundorte der Manuskripte und
auf Rekonstruktionen alter Sammlungen be-
ziehen. Anordnung und System der gewihl-
ten Abkiirzungen sind auf den ersten Blick
verwirrend. Man hitte sich die in vielen Fil-
len mogliche Auflosung der Sigel von Kom-
ponistennamen gewiinscht, zumal damit dem
Leser eine Vorstellung von der chronologi-
schen Einordnung der Bestinde vermittelt
worden wire. Unter den beschriebenen Um-
stinden bedauert man das Fehlen eines In-
cipit- und Namenregisters.

Die erwihnten Mingel der beiden Katalo-
ge sollen jedoch nicht den Blick dafiir triiben,
daf} Feininger mit Spiirsinn und Umsicht der
Forschung wertvollste Bestinde bewahrt hat,
deren Schicksal ohne seine mit gliicklicher
Hand betriebene, erfolgreiche Sammeltatig-
keit heute unbekannt wire.

Wolfgang Witzenmann, Rom

LINCOLN SPIESS und THOMAS STAN-
FORD: An Introduction to certain Mexican
Archives. Detroit: Information Coordinators,
Inc. 1969. 85 und (99) S., 14 Taf.(Detroit
Studies in Music Bibliography. 15.)

Der vorliegende 15. Band der musik-
bibliographischen Reihe aus Detroit erhebt
nicht den Anspruch, ein exakt ausgearbeite-
tes Nachschlagewerk zu einem bestimmten
Gebiet der Musikbibliothckskunde zu sein.
Der Stand der Materialaufbereitung in Mexi-
ko verbot ein solches Unternehmen. So be-
schrinkten sich die Verfasser darauf, eine
Reihe von Informationen iiber einige von
ihnen besichtigte, teilweise auch geordnete
und gefilmte Sammlungen zu geben; sie woll-
ten weder ,,a definitive work*, noch einen
Katalog der besprochenen Archive, sondern
einen ,,report‘‘ vorlegen (S. 20 f.). In einem
ersten Teil geben die Autoren eine Zusam-
menfassung der Musikalienbestinde an den
Metropolitankirchen zu Mexico, Puebla und
Morelia, im Museo del Virrcinato zu Tepot-
zotldn, im Museo Bello zu Puebla, im Colegio
de las Vizcainas, im Schlofs Chapultepec und
in der Biblioteca Nacional zu México, in
Huamelula sowie in der Privat-Sammlung
Sdnchez, dic seit 1967 im Instituto Nacional
de Bellas Artes in México aufbewahrt wird
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(S. 25-29). Es schliefben sich an ¢ine nach
Epochen und Nationenzugehérigkeit geord-
nete Ubersicht der in diesen Sammlungen
vertretenen Komponisten (S. 31-66), eine
Ubersicht der vorkommenden Formen (S.
67-70), eine Bibliographie (S. 71-75) sowie
ein Index of Composers (S. 77-85). In einem
letzten Teil, der mehr als die Hilfte des
Bandes ausmacht, werden einige Werke mexi-
kanischer Komponisten des 17. und 18. Jahr-
hunderts in Ubertragungen sowie Faksimile-
Proben einiger bedeutender Quellen (wie des”
Franco-Codex aus dem 16. Jahrhundert)
geboten.

Von der kritischen Auswertung der Be-
stinde wird man interessante Aufschliisse zu
Fragen der Phasenverschiebung der europi-
ischen Musikstile in kulturellen Randgebie-
ten oder der Durchdringung abendlindisch
ausgeformter Stile mit autochthonen india-
nischen Musizierstilen erwarten diirfen. Die
Bestinde der einzelnen Archive sollen zu
gegebener Zeit in Katalogen beschrieben
werden.

Klaus Hortschansky, Frankfurt a. M.

Die Ausbreitung des HISTORISMUS iiber /
die Musik. Aufsitze und Diskussionen, hrsg.L
von Walter WIORA. Regensburg: Gustay
Bosse Verlag 1969. 343 S. (Studien zur Mu-
sikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 14.)

Die Aktualisierung des neunzehnten Jahr-
hunderts in der musik wissenschaftlichen For-
schung hat innerhalb weniger Jahre einige
recht beachtliche Friichte gezeitigt. Der vor-
liegende Band, Ergebnis zweier Tagungen
des Arbeitskreises Musik wissenschaft im For-
schungsunternehmen Neunzehntes Jahrhun-
dert (Kassel 1966 und Kéln 1967), steckt
voller Anregungen und Erkenntnisse, die da-
zu helfen werden, aussichtsreiche Wege in
das Dickicht des Unerforschten zu bahnen.
Dic (leider oft sehr verkiirzten) Diskussions-
berichte erhellen manchmal die Problematik
der Fragestellung blitzartig und gelegentlich
cindringlicher als manche Partien der ver-
schiedenartig konzentrierten Referatbeitrige
und nachtraglich hinzugefiigten Aufsitze.

Walter WIORA, nie verlegen um Kernthe-
men, die aus philologischem Odland heraus-
fihren und Richtung geben, geht in Grenzen
und Stadien des Historismus in der Musik
iiber die thematische Begrenzung auf das
neunzehnte Jahrhundert, das ihm als ,, Prdlu-
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dium eines neuen Weltalters‘ erscheint, hin-
aus und verweist auf unser Sakulum, in dem
der ,,Komplex von Richtungen', den man
Historismus in der Musik nennt, sich fortsetzt
und unvergleichlich bestimmender geworden
ist als zuvor. Wioras Grundgedanke vom
,,Zweiten Dasein‘‘ historischer Stile, vordem
in der Volksliedforschung erprobt, hat in
dieser Untersuchung erst recht eine Leit-
funktion. Erscheinungsformen und Abarten
des Historismus sind wohl bisher von mu-
sikwissenschaftlicher Seite nicht deutlicher
definiert worden. Andererseits wird einem
gerade in Wioras beschlieffendem Aufsatz be-
wufdt, dafd auch dieser -ismus-Begriff zu viel-
deutig ist, um generell anwendbar sein zu
kénnen. Ob man nur ,,partiellen** oder ,,vol-
len** Historismus feststellt, ist bei der gegen-
wirtigen Anwendungsweise belanglos. Der
Terminus enthilt auf jeden Fall Negations-
komponenten, vor allem die Voraussetzung
eines Uberbewertens von Historischem. Wo
es sich um ,,Studienwerke‘‘ mit historischem
Vorzeichen, um produktive , Einbeziehung
alter Formen*, Anlegung historischen ,,Zeit-
kolorits* oder gar nur um archaische Stufen
im zukunftsweisenden Kunstwerk handelt,
ist der Begriff Historismus fehl am Platz.

Tibor KNEIF ist eine prazise Systematik
der Behandlungsarten des musikalischen
Historismus zu danken. Die Erforschung
des Phinomens nach historischen, ideologie-
kritischen, #sthetischen und logischen Ge-
sichtspunkten kann zum Erfolg fihren, wenn
es gelingt, den mifiverstindlichen Sammel-
begriff einzugrenzen. Auch Walter KOLNE-
DER bemiiht sich in origineller Weise, Kld-
rung zu schaffen. Er stellt eine positive Seite
des sogenannten Historismus, die , Wahr-
heitsfindung durch Zuriickgehen auf die Ur-
spriinge‘‘ heraus. Wenn aber Riickbeziehun-
gen nicht zu steriler Nachahmung, sondern
im Gegenteil zu elementarer Kriftigung fih-
ren, die wieder voran drdngt, dann sollte man
sie anders nennen und nicht zur Aufwertung
eines Terminus verwenden, der, wie Kolne-
der selbst anmerkt, ,.fast zu einem dstheti-
schen Schimpfwort unserer Zeit* geworden
ist.

Die beiden Hauptkapitel des Sammel-
bandes behandeln die Entstehung des Histo-
rismus im Musikleben und Musikschaffen
sowie seine Ausbreitung im Musikschrifttum.
Erich DOFLEIN setzt den Musik-Historismus
in notwendige Beziehung zu dem anderer
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Geistesgebiete, verweist darauf, daf} er ,,sel-
ber Geschichte gewesen'‘ und ,,Geschichte
gemacht** hat, und sieht ihn unldslich mit
dem ,, Aufstieg der Interpretation'' verbun-
den. Robert Schumann, der im gesamten
Bande eine Art Schliisselfigur in der Ent-
wicklung des Historismus neben und mit
Mendelssohn darstellt, nimmt in Dofleins
Untersuchungen einen hervorragenden Platz
cin. Ist nicht die unbekiimmerte Angleichung
alter Musik ,,an den Ausdrucksstil der eige-
nen Zeit'* in der Ara Schumann ein Beweis
fiir eine eben nicht-historistische Haltung?
Im Gesamtschaffen Schumanns rangieren die
Studienfugen, die immer wieder als Beweis
seines Historismus angefiihrt werden, doch
weit hinter allem ibrigen. Die gerne zitierte
kleine Gigue op. 32,2 sollte man einmal nicht
isoliert, sondern im Zusammenhang mit den
andern drei Stiicken dieses Opus betrachten!
Sehr wertvoll sind Dofleins Ansichten von
der Bezogenheit eines partiellen Historismus
(Komponieren ,,im alten Stil*) auf die Inter-
pretation der alten Musik, sowie seine Ge-
danken zur Bearbeitungsfrage.

Monika LICHTENFELD zeichnet die Ent-
wicklungslinien der Geschichte des histori-
schen Konzerts und sieht im ,,didaktischen
Ziel*, das ja auch heute noch weite Bereiche
des Konzertstils bestimmt, einen wesentli-
chen Zug, dessen extremste Konsequenzen
Stilgerechtigkeit und Rekonstruktion in der
Auffiihrungspraxis wurden. Die kaum je ganz
zu erforschende Domine der halboffentli-
chen und privaten Veranstaltungen mit ,, Bil-
dungsabsicht ‘“ iibersieht die Verfasserin eben-
sowenig wie Herfrid KIER in seinem Bei-
trag iiber das vormirzliche Wien, der eine
Erweiterung nach Bohmen und Mihren hin
verdiente.

In einem knapp gehaltenen Referat iiber
Mendelssohn und die Vergangenheit kommt
Susanne  GROBMANN-VENDREY zu be-
achtenswerten Schliissen auf das Erbe der
Aufkliarung und die protestantische Berufs-
ethik bei Mendelssohn. Goethe und Hegel
werden als Viter seines geschichtlichen Ver-
stindnisses erkannt. Martin GECK geht in
seinem Aufsatz iiber Richard Wagner und die
dltere Musik vor allem auf dessen Umgang
mit dem Erbe ein, ohne an dieser Stelle ,,die
Dimension der Geschichte in Wagners Den-
ken und musikalischem Schaffen‘‘ umreifien
zu konnen. Im Anschlufl an das Referat
Brahms und die Musik vergangener Epochen
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von Imogen FELLINGER, das eine stattli-
che Reihe von Fakten und Beispielen aus-
breitet, steht ein besonders aufschlufireicher
Diskussionsbericht. Schade, dafy offensicht-
lich niemand Schénbergs Meinung vom ,, pro-
gressiven Brahms*‘ (Style and Idea, New
York 1950) der Auffassung vom Brahms
der , historischen Standpunkte‘‘ entgegen-
hielt.

Der umfangreichste Beitrag des Bandes
(Gounods ,,Méditation* und ihre Folgen)
von Georg FEDER zeigt die Schwierigkeit
des Historismus-Verstindnisses ganz offen-
kundig. Diese griindlichen Untersuchungen
gehoren viel weniger in eine solche Samm-
lung als in eine Geschichte der Bearbeitung
oder auch der Unterhaltungsmusik. Die Dis-
kussion offenbart die Uneinigkeit der Betei-
ligten an diesem Punkt. (Wer von ,,romanti-
schem Mifverstindnis der Bachschen Musik “
spricht, sollte die historistische Gefahr be-
denken, die auch in diesem Denken liegt.)
Dem Melodiker und Sentimentalen Gounod
war der harmonische Grund des Bach-Pra-
ludiums nur ein willkommener Nachen fiir
seine genufireiche Fahrt. Wenn aber das
Neue, in diesem Fall die Mendelssohn-
Gounod-Melodik, derart iiber das Alte domi-
niert, dafl dieses dahinter zuriicktritt wie
antikes Mauerwerk hinter modischer Stukka-
tur, kann man dann noch von Historismus
reden? Noch bedenklicher ist es aber, Max
Regers Schule des Triospiels in die Reihe der
Bach-Meditationen einzugliedern. Der pid-
agogische Zweck der dreistimmigen Inven-
tions-Bearbeitungen ist schon aus dem Titel,
mehr noch aus dem Vorwort zu erkennen.
Von diesem Unterschied zu Gounod abge-
sehen dominiert hier von Anfang bis Ende
Bachs Musik. Regers Schule gehort also viel
mehr in die grofe Reihe der Bach-Hindel-
Studien seit Mozart.

Einer der Hohepunkte des Sammelbandes
ist die Studie Zur Musikhistoriographie des
19. Jahrhunderts von Bernhard MEIER. Mit
Akribie und klarem Blick wird hier ein
Grund gewoben, auf dem in den ihnen ent-
sprechenden Farben die Geschichtsschreiber
Kiesewetter, Winterfeld, Marx, Brendel und
Ambros erscheinen. Verspitete Aufklirung,
Romantik und Antiromantik waren ent-
scheidend fiir die jeweilige Einstellung der
Historiographen zur Musikgeschichte. Rudolf
HEINZ beschiftigt sich mit Guido Adlers
Mugikhistorik, deren beide Pole er mit ,,Na-
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turalismus und ideierender Retrospektion*
zu treffen meint. Die vorweg an Adlers
Methode der Musikgeschichte gewachsene
Interpretation wird in der Diskussion (Kol-
neder) als einseitig bezeichnet. In seinem
zweiten Beitrag Zum Verhdiltnis Musikdsthe-
tik-Musikhistorie bei Friedrich Chrysander
und Hermann Kretzschmar findet Heinz in
der,,Pseudoeinheit‘ positivierter Musikisthe-
tik und Musikgeschichte ,,als Erfahrungs-
substrat* eine der Triebfedern der Histori-
sierung. Leider ist der Stil dieses gescheiten
Vortrags zum Unterschied von den anderen
Beitrigen gelegentlich geheimsprachlich ver-
fremdet. — Der Streit zwischen Marx und
Fink iiber die Ausbildung der Komponisten
(1841/42) gibt Kurt-Erich EICKE AnlaB fiir
einen interessanten Vergleich. Die Hinweise
auf den ,,didaktischen Historismus‘* unserer
Tage, der natiirlich andere Griinde hat, soll-
ten aufgegriffen werden. — Der Neuen Ber-
liner Musikzeitung gelten die Untersuchun-
gen Helmut KIRCHMEYERS, die hier nur in
gekiirzter Form erscheinen. Die Unterschie-
de zwischen Leipziger und Berliner Musik-
kritik (Brendel und Lange) hatten lingst
eine genauere Untersuchung verdient. Die
historisierende Stilfiktion als Basis fiir die
Verurteilung neuer Kunst ist nach Kirch-
meyer mit verantwortlich fiir eine ,,Begriin-
dung der Musikwissenschaft aus dem Geiste
der Musikkritik ‘.

Carl DAHLHAUS, der mit zwei gewichti-
gen Beitrigen vertreten ist, steht dem Begriff
des Historismus kritisch gegeniiber. In Ge-
schichtliche und dsthetische Erfahrung ope-
riert er mit der zu wenig beachteten, oft
jahrzehntelangen Divergenz zwischen der
Zeit des Entstehens und der Zeit der Re-
zeption des Kunstwerks. Dabei riickt auch
Philipp Spitta ins scharfe Licht der Betrach-
tung. Er sonderte das Begreifen ,,aus dem
Augenblick* der Entstehung vom Werturteil
der Nachwelt. — |, Klassizitdt, Romantik,
Modernitit“ sind die Termini, die die Philo-
sophie der Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts zutiefst pragten. Dahlhaus widmet ihr
einen umfassenden Aufsatz, der nicht zufillig
vom Herausgeber an den Schluf des zweiten
Hauptkapitels gesetzt wurde. Schumanns
Gedanken zur Geschichtsphilosophie werden
in ihrer Doppeldeutigkeit charakterisiert,
Franz Brendels von Hegel angeregte Ansich-
ten zur Theorie und Kritik der Musik als
Vermittler zwischen alter und neuer Kunst,
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seine ,,Aufspaltung des Klassikbegriffs* als
besonders auffillige Themen analysiert.
Karl Michael Komma, Reutlingen

WOLFGANG OSTHOFF: Theatergesang
und darstellende Musik in der italienischen
Renaissance (15. und 16. Jahrhundert).
Tutzing: Hans Schneider 1969. Textteil
367 S., Notenteil 249 S. (Miinchner Ver-
Offentlichungen zur Musikgeschichte. 14.)

Wenn auch die Habilitation im aufier-
deutschen Sprachgebiet — vielleicht Italien
ausgenommen: die Arbeiten, die dort zu der
,libera docenza‘ fithren, erkennt man aber
durchwegs nicht als solche — ein unverstande-
nes Stick deutsch-akademischer Folklore
darstellt, so verdankt die Wissenschaft eben
dieser Institution doch eine Reihe von Arbei-
ten, die gerade durch ihre weitgespannte The-
matik und das Fehlen der oft dem Opus 1 an-
haftenden Schwichen international imponie-
ren. Erfreulich ist nun auch ihre Druckférde-
rung seitens 6ffentlicher Gremien, welche die
irrefilhrenden, noch bei Schaal verzeichneten,
bloflen Titelexistenzen zukiinftig wohl aus-
schlieBen wird. Wolfgang Osthoffs jetzt vor-
liegende Habilitationsschrift ist geradezu pa-
radigmatisch fir den hohen Rang solcher
Studien und ihre Drucklegung somit eine
Wohltat.

Die Musik des italienischen Quattro- und
Cinquecento-Theaters und zu sonstigen sze-
nischen oder mimischen Darbietungen ver-
teilt sich auf eine Reihe von nicht zuletzt
durch ihren Uberlieferungszusammenhang
suggerierte Gattungen, (Lauda, Frottola,
Madrigal usw.) welche Etiketten — gleichviel
ob wir sie den Zeitgenossen oder der moder-
nen Wissenschaft verdanken — uns das Ver-
stindnis fir einen wesentlichen Aspekt, der
fir eine Reihe dieser Werke von Wichtigkeit
ist, verschiittet, und zwar, daf} sie mit einer an-
deren Absicht, fiir ein anderes Publikum ge-
schrieben wurden als die iibrigen Werke der
jeweiligen Gattung. Gerade diese Musiken
des ,.genere rappresentativo‘‘ finden nicht
Geniige in sich selbst, sondern wollen den
Menschen mit seinem Empfinden und Han-
deln darstellend auf Menschen wirken. Der
Aspekt eben dieser Ausstrahlungskraft, die-
ses Nachaulenwirkens, steht im Zentrum der
Untersuchungen Osthoffs und erst an zweiter
Stelle der ihrer strukturellen Beschaffenheit.
Unter diesem Blickwinkel der Betrachtungen
erhebt sich die Studie vom sicheren Boden
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emer handfesten Gattungsgeschichte und
greift in eine zentrale Problematik, und zwar
die der musikalischen Periodisierung, in die
Frage nach dem Ansatz der Neuzeit in der
Musik. Mehr als die blofle Fixierung einer
genauen Jahreszahl gilt dem Autor die Be-
obachtung des Phinomens der sich in unter-
schiedlicher Intensitit zeigenden Wirkungs-
absicht, welche als Charakteristikum der in
den Musizierformen des Barocks manifesten
Geistigkeit sich dem Mittelalter gegeniiber
stellt. Zweifellos liegt das Hauptverdienst der
vorliegenden Arbeit in dieser konsequent ver-
folgten Forschungstendenz, deren Ergebnisse
stindig durch eine Gegeniiberstellung zeit-
gendssischer, nicht direkt der Gattung The-
atermusik zugehoriger Werke oder durch ei-
nen Blick vorwirts — man siehe S. 104, wo
Beethoven, Verdi, Mozart, Gluck und Héandel
als Zeugen geladen sind — je nachdem modi-
fiziert, untermauert oder relativiert werden.
Die erwihnte Tendenz versetzt uns in die
Lage, einen jener Aspekte der Geburt der
Oper zu deuten, ohne durch die Belastung,
den gesamten Fragenkomplex ihrer Genesis
im Sinne einer ,,Vorgeschichte* kliren zu
wollen, getriibt zu werden.

DaB} solche Einsichten sich nur durch die
Bearbeitung eines umfangreichen Materials
gewinnen lassen, ist evident. Eine Reihe von
besprochenen Lauden, Aufzugs- und Karne-
valsgesingen, Frottolen, Einlagen zu ver-
schiedenen Eklogen, allegorischen Spielen
und Tragédien; Intermedien, Villoten und
Madrigalen passiert Revue, Werke, die eben-
sosehr auf ihre literarischen Qualititen,
ihren dramatischen Kontext, ihre gattungs-
bedingten Stilmerkmale wie auf ihre eigene
musikalische Aussage untersucht werden.
Doch auch Fragen der Uberlieferung, Datie-
rung, Echtheit und Edition werden im Zuge
der Darstellung miteinbezogen. In der Aus-
einandersetzung mit der Literatur, nicht sel-
ten auch peripherer Art, kommt viel Neues
zutage iiber das Wesen ganzer Gattungen
schlechthin (Villota, Frottola, Madrigal),
wihrend Streiflichter manche kleinere Gat-
tung, wie etwa Battaglia oder Jagdlied, neu
beleuchten. Grofle Ausschnitte aus dem
Oeuvre Isaacs, Verdelots und Arcadelts bie-
ten vor allem die Haken, an denen Osthoff
seine Beobachtungen aufhingt; den sich da-
raus ergebenden Kapiteln kommt grundle-
gende Bedeutung zu innerhalb der Literatur
iiber diese Meister.
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Verbunden mit einer beneidenswerten Be-
herrschung des bendtigten Apparates fir eine
solche Studie — die italienische Dichtung
und Kulturgeschichte, die Verslehre, die all-
gemeine Theatergeschichte, die bibliogra-
phischen Hilfsmittel sind dem Autor alle
gleichermaflen gelaufig — ist der Sinn fir
das musikalisch Eigentimliche der jeweils
besprochenen Komposition: beide . unver-
wechselbare Wahrzeichen der gens Osthoff.
Angesichts des Umfangs des behandelten
Stoffes und der Weise ihrer Erforschung kon-
nen Berichtigungen kleiner Ungenauigkeiten
und Versehen, Anmerkungen zu Detailfragen
und Hinweise auf iibersehene Sekundarlite-
ratur — denn um mehr handelt es sich nicht
— nur beckmesserisch wirken.

Ein zweiter Band enthilt die textkritische
Edition einer Reihe mehrstimmiger Werke
der einschligigen Periode, deren dramati-
sche Identitit nach dem heutigen Frkennt-
nisstand als gesichert gelten darf. Uber die
Editionsrichtlinien — etwa iiber das Warum
der heute weniger iiblichen Beibehaltung der
alten Schliissel — 14t uns der Editor im
Stich. Wichtig ist aber, da hier eine Samm-
lung vorliegt, die — im Gegensatz zu einem
Grofdteil der heutigen Editionen — musik-
historisch gedeutete Werke enthalt.

Unsere Kenntnisse um die Musik des
Renaissance-Theaters, die vor wenigen Jah-
ren in Howard Mayer Browns Arbeit iiber
die franzosischen Theatereinlagen bereits ei-
ne eindrucksvolle Vermehrung erfahren
konnten, sind durch Osthoffs Darstellung
ungemein bereichert. Moge noch eine Reihe
von Werken vor allem der Madrigal-Literatur
ihrer Identifizierung als Theatermusiken har-
ren, so werden sie das Bild ihrer von Osthoff
eindringlich verdeutlichten zukunftstrachti-
gen Wirkungs- und Ausstrahlungskraft, ihrer
dramatischen Grundhaltung, welche sich
nach dem Segreto del Quattrocento ab etwa
1500 in der pl6tzlichen Fiille weltlicher Vo-
kalmusik Italiens manifestiert, wohl kaum
beeintriachtigen konnen.

Albert Dunning, Poitiers

GERTRAUT HABERKAMP: Die welltli-
w che Vokalmusik in Spanien um 1500. Der

I,,Cancionero musical de Colombina‘‘ von
Sevilla und auferspanische Handschriften.
Tutzing: Verlag Hans Schneider 1968. 341 S.
(Miinchner Veréffentlichungen zur Musikge-
schichte. 12.)
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Mit der Verdffentlichung von 132 iiber-
wiegend weltlichen spanischen Kompositio-
nen bildet die Arbeit G. Haberkamps eine
wichtige Erginzung des von A. Barbieri und
H. Anglés (Cancionero musical de Palacio),
M. Joachim (Cancionero musical de Elvas),
M. Querol Gavalda (Cancionero musical de
la Casa de Medinaceli) sowie von R. Mitjana
J. Bal y Gay und 1. Pope (Cancionero de
Uppsala) in den letzten Jahrzehnten publi-
zierten Materials zur mehrstimmigen spani-
schen Liedkunst des 15. und 16. Jahrhun-
derts. Die im ganzen sehr sorgfaltig gearbei-
tete und bis auf einige etwas unklare Text-
unterlegungen auch graphisch gelungene Edi-
tion umfait samtliche 95 Stiicke des Cancio-
nero musical de Colombina (Sevilla, Bibl.
Col., Ms. 7-1-28), der wohl frithesten grofien
Sammlung ihrer Art (2. H. des 15. Jh.), so-
wie die bis etwa 1500 entstandenen spani-
schen Kompositionen aus neun spanischen
Quellen (u. a. aus Florenz, Monte Cassino,
Bologna, Paris). Neben der Musik sind die
dazugehorigen Texte vollstindig, gesondert
abgedruckt.

Die in Partitur iibertragenen Stiicke er-
scheinen in originalen Notenwerten, Schliis-
seln, unter originalen Mensurzeichen und mit
sogenannten ,,Gliederungsstrichen* (jeweils
nach einer Breviseinheit; die Bezeichnungen
tactus und Mensur sind offensichtlich be-
wufdt vermieden), ,,die sich jedoch‘‘ angeblich
(!) ,,nicht auf das Mensurzeichen beziehen'*
(S. 67). Nun, es sind schon wiederholt stir-
kere Bedenken gegen diese vornehmlich von
der ,,Miinchner Schule‘ gepflegte, ein iiber-
aus antiquiert wirkendes Notenbild zeitigen-
de Ubertragungsmethode erhoben worden.
Sie sollen hier im einzelnen nicht wiederholt
werden, vor allem da sie nicht das Verdienst
einer Autorin schmilern, die mit der im
iibrigen sehr brauchbaren Edition (u. a. mit
genauem Quellen- und Lesartenverzeichnis)
den Notenteil ihrer Dissertation vorlegt. Die
Zuverlassigkeit der Noten- und Textwieder-
gabe kann sich allerdings erst nach lingerem
Gebrauch des Buches erweisen. Zu dem al-
phabetischen Register der Textanfange (S.
89 f.) hitte man sich noch ein nach Gattun-
gen angelegtes systematisches Verzeichnis
der Kompositionen sowie ein Autorenver-
zeichnis gewiinscht. Der Edition als Einlei-
tung vorangestellt wurden nur ,,die wesent-
lichsten und in die hier verdffentlichte Musik
einfiihrenden Gesichtspunkte' aus der Disser-

3



212

tation. Diese Beschrinkung war offensicht-
lich editionstechnisch notwendig, ist aber
doch zu bedauern, da der Textteil dadurch
etwas fragmentarisch wirkt. So behandelt
die Autorin neben quellenkundlichen Dingen
auch nur einzelne, verschiedentlich sehr in-
teressante, aber kein geschlossenes Bild er-
gebende Aspekte der verschiedenen Gattun-
gen wie Romanze, Villancico, Cancién, En-
salada und der im iibrigen sehr interessanten
Dialog-Kompositionen. Auf eine etwas ein-
gehendere isthetische Betrachtung und Dif-
ferenzierung der Kompositionen (sowie de-
ren Auffihrungspraxis) und auf eine, wenn
auch noch so bescheidene, etwa die verschie-
denen Themen und Inhalte aufdeckende
literarische Textkritik hdtte man nicht ver-
zichten sollen.

Daf} trotzdem ein relativ wichtiges Buch
daraus wurde, liegt nicht zuletzt an der ge-
diegenen wissenschaftlichen Aufbereitung ei-
nes Materials, das fir das kiinftige Studium
der weltlichen Vokalmusik des 15. und 16.
Jahrhunderts unentbehrlich ist. — Eine Er-
ginzung sei angefihrt: Wie G. Haberkamp
richtig vermutet (S. 53, 55), bilden die teil-
weise untextierten Stiicke Nr. 83-85 zusam-
men eine Komposition, und zwar das auch
im Trienter Codex 88, fol. 73°-77 iiberlieferte
anonyme Magnificat (vgl. W. Kirsch, Die
Quellen . . ., Nr. 115); die am Kopf des
zweiten (Fauxbourdon-)Satzes von Nr. 85
vorhandene Textmarke ,,Et mise[ricordia]“
wurde von der Autorin offensichtlich iiber-
sehen. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.

FRANZ GRASBERGER: Kostbarkeiten
der Musik. Erster Band: Das Lied. Tutzing:
Hans Schneider 1968. 211 S.

Nennen wir gleich die Werke: Mozart,
Das Veilchen; Beethoven, Zdrtliche Liebe;
Schubert, Gretchenam Spinnrad; Schumann,
Mondnacht; Brahms, Wiegenlied; Wolf, Ver-
borgenheit; Strauss, Traum durch die Dim-
merung — wahrlich eine bedeutsame Aus-
wahl! Fiir jedes ist zunichst die Hand-
schrift gegeben als unmittelbares Zeugnis
des Schaffensprozesses und der Eigenart
des Komponisten. Dann wird die Entste-
hungsgeschichte geschildert. Das erfordert
beim Veilchen eine ausfiihrliche Beschrei-
bung des Schaffens seit dem endgiiltigen
Verbleiben Mozarts in Salzburg. In die-
sem Schaffen nimmt das kleine Lied eine
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besondere, ausfiihrlich erérterte Stellung ein.
Mozarts Textfassung steht zu Anfang (hier
miiite aber der Name Goethes unterbleiben;
sein Originaldruck steht dann wenige Seiten
spiter). Beethovens ,,Ich liebe dich*‘, auf des
bescheidenen C. F. W. Herrosee Dichtung ist
in zwei Fassungen iiberliefert; die Original-
ausgabe wird im Faksimile beigegeben. Dafy
sie ein Dokument des erschiitternden Her-
zensdramas ist, das zwischen Beethoven und
Giulietta Guicciardi spielte, wird ausfiihrlich
und zum ersten Male iiberzeugend nachge-
wiesen. Der ,,Brief an die unsterbliche Ge-
liebte* ist im Original mit Ubertragung wie-
dergegeben. Auch die Konversationshefte
sind (mit Faksimile) herangezogen, auch das
abenteuerliche Schicksal der eigenhindigen
Niederschrift am Schluf} gestreift. Schuberts
Gretchen am Spinnrad (mit Faksimile der
schonen Original-Handschrift) gibt dem Ver-
fasser Anlal zu einer ausfihrlichen Erorte-
rung des Goethe-Komponisten Schubert und
der Bestimmung und des Schicksales seiner
Goethe-Lieder. Schumanns Mondnacht
(welch ein Unterschied gegeniiber den Nie-
derschriften Schuberts!) gibt Anlaf zu einer
ausfiithrlichen Betrachtung von Schumanns
Liedschaffen (auch in seiner lebensgeschicht-
lichen Verankerung) und dem Wesen des
romantischen Liedes. Inmitten dieser grofien
Studien nimmt sich die Besprechung des
Wiegenliedes®von Brahms wie eine Idylle aus.
Aber gerade darum ist sie so aufschluireich
fiir vieles, was Brahms so dngstlich im Herzen
verschlossen hielt. Dagegen wird seine Liebe
zum Volkslied in die Komposition erhellend
eingearbeitet. (Die Zeilenfolge des Volks-
liedesauf S. 145 ist nicht ganz korrekt.) Und
das Lied ist in Brahms'Fassung selbst wieder
zum Volkslied geworden. Noch einmal nach
Wien fiihrt uns die Entstehungsgeschichte
von Hugo Wolfs Verborgenheit, aber nun
mitten hinein in das tragische Schicksal des
Genies, das der Verfasser schildert und um
neue Ziige bereichert. Den Schlufi bildet
R. Strauss’ Komposition des Traum durch
die Dimmerung (O. J. Bierbaum) und die
Geschichte des Liedes, in der ein behutsames
und von allem Gerede befreites Bildnis der
Gattin Straussens entworfen ist. Aus beiden
Briefen lernen wir erst recht verstehen, wie
tief die innere Verbundenheit war, von der
dieses Lied und jene Charakteristik der Gat-
tin (S. 201) im Intermezzo (S. 199 ff.)
zeugen. Indem der Verfasser aber darauf die
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wichtigsten AuBerungen von Straussiiber sein
Schaffen anfiigt, miindet er schlieBlich wie-
der in das Lied Traum durch die Dimme-
rung ein, das Strauss als ,,aus dem Augen-
blick geboren‘* bezeichnet, und endlich in
das Eichendorff-Lied der Vier letzte Lieder
miindet: ,,Wir sind durch Not und Freude
gegangen Hand in Hand ",

Fassen wir zusammen: das Buch ist in
seiner (dem Verlag sehr zu dankenden) dufle-
ren Ausstattung eine ,,Kostbarkeit‘‘; die Dar-
stellung Grasbergers gibt dem Werk wissen-
schaftlichen Wert und Wiirde.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

HERBERT VOSSEBRECHER: Die Ge-
sange des Speyerer Gesangbuchs (Kéln 1599).
Kéln: Arno Volk-Verlag 1968. 255 S. (Bei-
trage zur rheinischen Musikgeschichte. 72.)

Mit dieser Arbeit legt der Verfasser cine
recht umfangreiche Studie iiber das erste der
katholischen rheinischen Gesangbiicher mit
Melodien vor, die 1599 gedruckten Alte(n)
Catholische(n) Geistliche(n) Kirchengeseng.
Sie wurden auf Veranlassung des Bischofs
von Speyer herausgegeben und eroffneten
eine Gesangbuch-Reihe von insgesamt 12
Auflagen bis 1631, die alle im Kolner Verlags-
haus Quentel erschienen sind. Das Gesang-
buch entstand, wie schon G. Waters erkann-
te, in den Kreisen der Jesuiten; es entwuchs
rasch seinem urspriinglichen Bestimmungsge-
biet und wurde auch von den Kolner Jesuiten
viel gebraucht (G. Waters, J. Gotzen) und
hier am Verlagsort vor allem um einen mehr-
fach wachsenden, wichtigen Anhang erwei-
tert. Ein ,,Speyerer‘‘ Gesangbuch war es also
nur zur Zeit der 1. Auflage, die ganze Ge-
sangbuch-Reihe verdient nach dem Vorschlag
von Waters richtiger die Bezeichnung nach
dem Verlagshaus, also ,,Quentel’sches Ge-
sangbuch*.

Der Verfasser beschrankt sich auf eine
Untersuchung der Auflage von 1599. Er
bietet zunichst ein Verzeichnis der Text-
incipits der Gesinge und Lieder (mit Uber-
schriften) in der Reihenfolge der Quelle und
untersucht dann, im Hauptteil der Arbeit,
nach dem Vorbild frilherer hymnologischer
Gesangbuch-Monographien die Herkunft von
Text und Melodie einer jeden Nummer des
Gesangbuches, das im wesentlichen aus iiber-
liefertem und schon gedrucktem Liedgut
kompiliert ist. Zwei Gruppen werden dabei
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gesondert behandelt: eine von ilteren Lie-
dern, deren Melodien als , eigenstindige
Speyerer Melodievarianten* [lnhaltsﬁber-
sicht] bezeichnet werden, ferner die nicht
seht grofie Zahl der hier zum erstenmal auf-
tretenden Lieder. Mit einer kurzen Charak-
terisierung des Gesangbuches und einem
Literaturverzeichnis schlieft die Arbeit.

Der Verfasser stiitzt sich, was die Lieder
anbelangt, hauptsichlich auf das Werk von
Meister/Biumker/Gotzen und verwertet da-
riber hinaus auch die Ergebnisse hymnolo-
gischer Publikationen der letzten drei Jahr-
zehnte (insbesondere das Jahrbuch fiir Litur-
gik und Hymnologie). Bei der Erorterung des
kirchengeschichtlichen Hintergrunds stiitzt
er sich auf L. Stamers pfilzische Kirchenge-
schichte und auf miindliche Mitteilungen
desselben Autors. Wichtige Sekundirliteratur
aus den ersten Jahrzehnten dieses Jhdts. ist
dem Verfasser offenbar entgangen, etwa die
Arbeiten von A. Benziger (Diss. Fribourg
1910) und von G. Waters (Miinster/W. 1917).

" Dafir zieht er in grofderem Umfang Autoren

des vorigen Jhdts. heran, womdglich durch
die sich hdufenden Reprints ihrer Schriften
zu der Annahme verleitet, deren Ergebnisse
seien auch heute noch durchweg giiltig. So
wird beispielsweise mit einem Zitat aus Hoff-
mann von Fallersleben der unselige, lingst
verblichene Vergleich der Rufe mit den
Schnaderhiipfln wieder aufgefrischt [100].

Ausfiihrungen wie die genannte geben zu
ersten Zweifeln Anlaf}, die sich sodann an-
gesichts verschiedener Mifigriffe und Fehl-
interpretationen zu begriindeten Bedenken
gegen die Richtigkeit der vorgetragenen Er-
gebnisse verdichten. Auf drei Punkte sei ins-
besondere hingewiesen:

1. Es ist dem Verfasser entgangen, daf
das Gesangbuch einen direkten Vorliufer im
Gesangbuch Konstanz 1594 (Biumker1177)
hatte, von dem es die Vorrede, erweitert um
einige charakteristische Zusitze, wortlich
iibernahm, wie auch den grofiten Teil der
rund 60 Gesinge und Lieder (ohne Melodien),
darunter auch viele lateinische, die der Ver-
fasser fiir ,,Erstlinge [240] des Gesangbuchs
von 1599 halt. (Titel, Vorrede und ein Ver-
zeichnis der Lieder von Konstanz 1594 bei
Benziger, a. a. O., S. 198-201. Titel, Vorrede
und eine Auswahl von Liedern auch in der
Edition der Canisius-Katechismen von F.
Streicher, Teil 2, Miinchen 1936, S. 31%*,
269-76). Damit wird nicht nur ein Teil der
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Ausfithrungen iiber die textlichen Quellen
der einzelnen Lieder in Frage gestellt, son-
dern auch die Folgerungen, die der Verfasser
aus der Vorrede und der Liedauswahl glaubt
hinsichtlich der ,,unvergleichbaren Sonder-
stellung**[230] und der ,,Eigengestalt*' [226]
des Gesangbuches ziehen zu konnen. Auch
der These von der Manifestation einer litur-
gisch-pastoralen ,,Speyerer Reformbewe-
gung*‘ [224) wurde damit der Boden entzo-
gen. Es hitte ferner nicht mehr des ,, Versuchs
einer Klirung der Speyerer Gesangbuchredak-
tion* [ 241-44] bedurft, der den Verfasser zu
den Jesuiten fiihrte (Namen sind nicht be-
kannt), hitte er das Konstanzer Gesangbuch
beachtet, das noch unter den Augen von
P. Petrus Canisius SJ und mit dessen Kate-
chismus und einer Gebetsauswahl erschie-
nen ist.

2. Der Verfasser geht davon aus, dafl das
Gesangbuch als ,,Gemeindegesangbuch* [2]
auch im liturgischen Gottesdienst gebraucht
wurde [z. B. 2, 230, 237]. Er spricht deshalb
auch von einem ,,verstarkt liturgischen Ein-
schlag** [229] und von einer , liturgischen
Intention*'[224] der Quelle. Die lateinischen
Gesinge .und deutschen Lieder diirften jedoch
kaum jemals als Bestandteil etwa der Mef3-
liturgie gesungen worden sein. Dagegen
spricht alles, was iiber die nachtridentinische
Entwicklung des katholischen Kirchenlieds —
und iiber die Arbeit der Jesuiten speziell —
bekannt ist. Aus der Vorrede und der ganzen
Anlage des Gesangbuchs geht zudem klar
hervor, daf} es in erster Linie fir den Kate-
chismusunterricht der Jugend und fiir die
religiosen Versammlungen der Kongregatio-
nen bestimmt war, daneben wie iiblich auch
zu benutzen war beim Predigtgottesdienst,
bei Prozessionen und Wallfahrten, auch wih-
rend der Stillmesse.

3. Das Gesangbuch kann nicht, wie es hier
geschieht, losgelost von den Jesuitengesang-
biichern Mainz 1605 und Paderborn 1609
behandelt werden, die in einem engen Zu-
sammenhang mit dem Quentel’schen Ge-
sangbuch stehen und fast gleichzeitig mit
ihm entstanden sein miissen. Das zeigt sich
besonders auch an den in allen drei Quellen
auftretenden katechetischen Prosagesingen.
(Das Gesangbuch Konstanz 1600 hat iibrigens
nicht, wie angegeben wird [238], ebensolche
Prosagesinge, sondern vielmehr den schon
1594 angegliederten Kleinsten Canisius.) Der
Verfasser hebt als besondere Eigenart des
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Gesangbuchs Quentel 1599 hervor, daB hier
erstmalig derartige Gesdnge auftauchen; er
spricht sogar von einer ,,neuen Speyerer Lied-
gattung* [238]. Offensichtlich ist jedoch der
gesungene Katechismus von Paderborn 1609
der iltere, denn seine Gesinge finden sich
schon in einer 1591 datierten handschrift-
lichen Quelle (vgl. Musica sacra 86 [1966],
S. 111-14). Bereits 1591 erschien auch in
Briissel ein vierstimmiger Prosa-Katechismus
in niederlindischer Sprache (BR Briissel;
BCNI [1954] 4117). In die Zusammenhiinge
dieser Quellengruppe ist der Verfasser jedoch
nicht eingedrungen.

Am duferen Bild der Arbeit fallen die
iiberaus zahlreichen Druckfehler, falsch zi-
tierten Jahreszahlen und andere Fliichtigkei-
ten auf. Das mittelalterliche ,,/n dulci iubilo*
wird durchgehend — selbst im Literaturver-
zeichnis — mit ,/n dulce iubilo* zitiert [z.
B. 9, 36-38, 214, 232, 250}, statt ,,Eberhard*
heidt es stets ,,Everhard*‘ von Dienheim (der
Speyerer Bischof) [z. B. Inhaltsiibersicht, 1,
243], ein so bekannter Mann wie Moberg
bekommt den Familiennamen ,,Allan-Mo-
berg** [z. B. 35, 248], u.v. a. m. Auf S. 118
brechen Text und Anmerkung am Ende der
Seite mitten im Satz ab, ohne daf} sich auf
S. 119 oder anderenorts eine Fortsetzung
finde. Zu S. 208 f. ist nachzutragen, daf} die
beiden unter Nr. 127 und 128 behandelten
neuen Liedtexte von Kaspar Ulenberg ver-
faBt sind (Baumker IV, S. 767). Unbedingt
hitte zum schnellen Nachschlagen ein Lied-
register angefiigt werden miissen, da bei der
erwihnten Anlage des Buches ein leichtes
Auffinden eines bestimmten Lieds anders
kaum moglich ist. Michael Harting, Koln

NICOLAUS BEUTTNER : Catholisch Ge-
sang-Buch. Faksimile-Ausgabe der 1. Auflage,
Graz 1602. Hrsg. und mit einem wissenschaft-
lichen Nachwort versehen von Walther LIPP-
HARDT. Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt 1968. 211, (17), LXXV, (16) S.

Der schmucke Band, der dem Verlag alle
Ehre macht, bildet die vollstindige Faksimi-
le-Ausgabe der ersten Ausgabe Graz 1602,
welche der Herausgeber nach miihevollem
Suchen 1962 entdeckte; bisher war das Ge-
sangbuch nur in einer spiten (7.) Auflage
von 1660 bekannt. Es stammt von dem
Drucker der Gegenreformation in Graz,
Georg Widmanstetter, ,,Autor’ war der
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Schulmeister Nikolaus Beuttner von St. Lo-
renzen im Miirztal (Bild als Beilage). Das Ge-
sangbuch, das der Rekatholisierung des Lan-
des dienen sollte, ist kein Kampfbuch; auf
der letzten Seite steht als Kernspruch ,,Die
Lieb ist geduldig". Es diente vielmehr dazu,
das aus der Uberlieferung des Landes stam-
mende, noch nicht ganz verlorene katholische
Liedgut der Landschaft wieder lebendig und
fruchtbar zu machen. Da war der einfache
Schulmeister der rechte Mann. Er konnte
,,notieren und entri® dadurch viele Lieder
einer fast schon verklingenden Uberlieferung,
stellte sie mit behutsamer Hand fiir den Druck
zusammen und fithrte sie wieder dem leben-
digen Gesang zu. Als gedruckte Quelle be-
nutzte er vor allem Leisentritts Gesangbuch
(vermutlich in der Ausgabe von 1507, die im
vollstindigen Faksimile-Druck seit einem
Jahr vorliegt, vgl. Anm. 15). Nikolaus Beutt-
ner gibt zuerst Lieder fiir die Hochiamter in
Kirchen, wo kein Choral gesungen wird. Aber
die Hauptbedeutung liegt auf dem Wort- und
Melodiegut der eigen-steierischen Prozes-
sionsgesiange, d. h., den Brauchtumsliedern
zu Wallfahrten, den Litaneien und Rufen
(Leisen) aus miindlicher Tradition. Der Text
ist in guter Akzentsetzung, die Melodien sind
rhythmisch einwandfrei wiedergegeben und
oft vereinfachend iiberarbeitet. Vielfach hat
Beuttner auch eine eigene wohlgestaltete
Melodie dazu gestellt. Schon Ph. Wackerna-
gel hatte im Hinblick auf die grofle Zahl von
,Rufen‘ auf die Vorrede hingewiesen, in der
Beuttner betont, daB er diese Weisen ,,von
frommen katholischen Christen, die solche
von iren Voreltern gelernt und ich auch von
ihnen erfahren, fleiBig und aufs einfeltigst
zusammengebracht habe*. Hier erweist sich
Beuttner auch als Volksliedsammler (eigene
Volkslied-Niederschriften sind bei S. 8 und
9 beigegeben), der zugleich, wie der vorge-
druckte Niitzliche Unterricht denen Vorsin-
gern erweist, auch iiber die unverderbte Aus-
fihrung wachte. Daf seine Sammlung nicht
nur musik- sondern auch sprachgeschichtlich
von Bedeutung ist, sei noch besonders her-
vorgehoben.

Die Ausgabe des bewihrten Forschers
Walther Lipphardt, der durch viele Beitrige
vor allem im JfLH hervorgetreten ist, ist als
mustergiiltig zu bezeichnen. Dem Original-
text des Gesangbuches von 1602 folgt eine
ausfithrliche hymnologische Erorterung der
Bedeutung und der Uberlieferung der uner-
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setzlichen Sammlung mit vergleichender
Konkordanz der spiateren Auflagen und den
Melodie-Varianten der verschiedenen Aus-
gaben. Denn es ist wichtig zu wissen, ,,welch
endgiiltige reife Gestalt Beuttner seinen Me-
lodien geben wollte*. Auch die Vergleichung
der Sprache der verschiedenen Auflagen gibt
wichtige Aufschliisse. Auf die Anmerkungen,
die noch beachtenswerte Einzelheiten ent-
halten, folgt als Anhang I eine Ubertragung
des Liedes auf Mariazell von 1625 mit 15
Textstrophen, als Anhang I1 aus der spiferen
Auflage von 1718 eine Abfolge von 6 Ro-
senkranzgesingen. Damit hat das , dlteste
katholische Gesangbuch der Steiermark** ei-
ne Neuausgabe erhalten, die keinen Wunsch
offenlafit. Dem verdienstvollen Herausgeber
und dem Verlag, der 1950 bereits Giglers
Gesang Postill Graz 1596/74 im Faksimile-
Druck herausbrachte, gebiihrt unser Dank.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

SIEGFRIED KROSS: Das Instrumental-
konzert bei Georg Philipp Telemann. Tutzing:
Hans Schneider 1969. 172 S.

Die Ankiindigung einer Habilitations-
schrift iiber Telemann weckt heute die un-
terschiedlichsten Erwartungen. Auf der ei-
nen Seite wird man hoffen, den ,,Vielschrei-
ber‘* endgiiltig entlarvt zu sehen; die andere
Seite wird davon iiberzeugt sein, dafl Tele-
manns Platz unter den grofien Heroen der
Musikgeschichte nach genaueren wissen-
schaftlichen Untersuchungen nicht mehr um-
stritten sein konne. Weder in dem einen noch
in dem anderen Fall bestitigt die vorliegende
Arbeit extreme Hoffnungen und Illusionen.

Dafiir erfahrt aber der Leser jetzt endlich,
wieviele Konzerte Telemanns erhalten sind,
wo sich die Quellen befinden, wie die Werke
komponiert sind und welchen Beitrag Tele-
mann zur Geschichte des Konzerts geleistet
hat. Fiir den Bereich der Konzerte ist damit
die Zeit vorbei, in der man ohne hinreichen-
de Werkkenntnis oder unter falscher Ein-
schiatzung eines extremen Einzelfalls pau-
schale Verdammungsurteile aussprechen
konnte.

Zu dem problematischen Begriff Con-
certo hat der Verfasser bereits in seinem
Leipziger Kongrefireferat 1966 Stellung ge-
nommen und dabei auf die , Ausdifferen-
zierung'‘ der musikalischen Bedeutung dieses
Terminus hingewiesen. Grundsitzlich der
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Ableitung vom Wort concertare zustimmend
(und damit den Akzent nicht auf das Mitein-
ander, sondern auf das Gegeneinander le-
gend), erfafdt er als Konzerte ausschlielich
diejenigen Werke, in denen ein Instrument
oder mehrere Instrumente einem Tutti ge-
geniibergestellt sind. Grof3besetzte Kammer-
musik bleibt also unberiicksichtigt, auch
wenn im Sinne der ilteren Praxis des Kon-
zertierens mehrchorig musiziert wird (wie
z. B. in den ,,Konzerten‘* B-dur fiir 3 Oboen,
3 Violinen und Generalbal oder F-dur fiir
2 Floten, 2 Oboen, 2 Violinen und General-
baf}). Nachdem sich die durch A. Schering
verbreitete Zahl voniiber 170 Telemann-Kon-
zerten schon durch den Nachweis von Kon-
kordanzen und Dubletten erheblich vermin-
dert hat, kommt der Verfasser nach Aus-
schaltung der grofibesetzten Kammermusik-
werke auf eine Zahl von 95 erhaltenen Kon-
zerten und zwei Bearbeitungen. Wihrend
H. Graeser fir seine Zusammenstellung der
Kammermusikwerke Telemanns viele als Con-
certi bezeichnete Kompositionen iibersehen
hatte, hat der Verfasser nicht nur diejenigen
Werke, die den Titel Concerto fiihren, darauf-
hin untersucht, ob es sich wirklich um Kon-
zerte in seinem engeren Sinne handelt, son-
dern er hat auch Konzerte nachweisen kon-
nen, die in Bibliotheken als Sinfonia oder als
Sonata registriert sind. Soweit bisher zu
iibersehen ist, sind lediglich die Bestinde der
ehemaligen fiirstlichen Bibliothek Rheda un-
beriicksichtigt geblieben. Das als Anhang ver-
offentlichte thematische Verzeichnis aller
Telemann-Konzerte mit Angabe der Beset-
zung, der Quellen und gegebenenfalls der
Neudrucke sowie der auf einem System no-
tierten Incipits stellt bereits ein aufierordent-
lich wichtiges Ergebnis der Arbeit dar.

Im Kapitel ,,Das Konzert als zyklische
Form** kann der Verfasser nachweisen, daf
sich in Telemanns Solokonzerten dieselbe
Vielfalt in Bezug auf die Zahl, die Anord-
nung und die zyklische Verkniipfung der
Sdtze sowie auf die Tonartenordnung und
die Themenverwandtschaft zeigt wie in den
Gruppenkonzerten und daf} daher die Unter-
gattung Solokonzert nicht isoliert behandelt
und betrachtet werden kann.

Im Mittelpunkt der Arbeit steht die
Untersuchung der Form des eigentlichen
Konzertsatzes. Der Satztyp Vivaldis dient
als Ausgangs- und Orientierungspunkt, aber
auch — wegen seiner formalen Ubersichtlich-

Besprechungen

keit und wegen der sinnvollen Aufgabenver-
teilung zwischen Tutti- und Solopartien — als
ideale Norm (von der sich freilich Vivaldi
selbst und natiirlich auch Bach hiufig ent-
fernt haben, ohne damit gegen Grundgesetze
des kiinstlerischen Gestaltens zu verstofien).
Nur relativ wenige Siatze Telemanns sowohl
in Solo- als auch in Gruppenkonzerten fol-
gen diesem Typ oder lassen ihn wenigstens
durchschimmern. In zahireichen Sitzen ist
das Ritornell als Fugato ausgebildet, in an-
deren findet sich die Da-capo-Form, in wie-
der anderen weist der Verfasser die Form
von ,,strophischen Variationen'‘ nach, in
denen dhnlich gebaute Abschnitte aneinan-
dergereiht werden unter Austausch, Varia-
tion oder auch Fortfall einzelner Teilglieder.
Wihrend es Telemann offenbar aus Prinzip
vermeidet, sich allzu starr an ein Formsche-
ma zu binden, wendet er das auf die Klassik
vorausweisende Verfahren der lockeren Rei-
hung kleingliedriger Motive und des Austau-
sches einzelner Motivgruppen so hiufig an,
dal man ihm kaum vorwerfen kann, er habe
bei der Wiederholung in der Eile die richtige
Reihenfolge vergessen. Die Bestandteile des
Ritornellthemas bleiben bei ihm haufig nicht
an das Tutti gebunden, sondern wandern
auch in die Soloabschnitte, die damit mehr
werden als nur Episoden; sie bieten dafiir
aber dem Solisten weniger Maoglichkeiten
zur Entfaltung seiner Virtuositit.

Die verschiedenen Formtypen und ihre
Varianten werden durch eine Fille von Ein-
zelanalysen belegt, wobei fast alle — auch die
nur in Stimmen iiberlieferten — Konzerte
Beriicksichtigung finden und nicht etwa nur
die 33 im Neudruck vorliegenden. Je nach
der behandelten Materie werden neben den
Themen und Motiven auch der harmonische
Verlauf und die Linge der Abschnitte be-
zeichnet. DaB dies nicht bei allen Analysen
geschieht, bedauert der Leser gelegentlich,
besonders in den vom Verfasser selbst her-
vorgehobenen Fillen, in denen das Einzel-
motiv wegen der stindigen Variierung und
Umformung nicht mit eindeutigen Buch-
stabensymbolen zu erfassen ist. Die Orientie-
rung wird jedoch dadurch erleichtert, dafs
zur Unterscheidung von selbstindigen und
verkiirzten Formteilen sowie von Tutti- und
Solopartien fett gedruckte, grofie, kleine und
kursiv gedruckte Buchstaben verwendet wer-
den.

Weniger ausfihrlich, aber mit gleicher
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Griindlichkeit wird in den folgenden Kapi-
teln die Form der langsamen Satze und des
Finalsatzes untersucht. Auch hier kann der
Verfasser eine Vielzahl von formalen Mog-
lichkeiten mit ihren Varianten nachweisen.
Das konzentrierte und gewichtige Schluf3ka-
pitel iiber Stilfragen behandelt Melodik, Har-
monik, Instrumentation, Rhy thmik und Satz-
technik in Telemanns Konzerten. Wieder
werden, gestiitzt durch zahlreiche Analysen
und Notenbeispiele, die verschiedenen Melo-
diemodelle und Thementypen herausgearbei-
tet und die Besonderheiten der Telemann-
schen Rhythmik und Harmonik gezeigt. Da-
mit erhélt der Leser grundlegenden Einblick
in Telemanns Schreibweise. Eine Interpre-
tation wird immer nach zwei Seiten hin mog-
lich sein: Ein weitrdumig angelegtes Thema
erinnert an Bach — oder es 1af}t noch nichts
vom friihklassischen Melodietyp erkennen;
ein Thema ist kurzatmig — oder es zeigt die
moderne kleingliedrige Form von 1+1+2 Tak-
ten; die Analyse eines Satzes 1d8t nichts von
strenger oder logischer Arbeit erkennen —
oder Telemann folgt seinem Wahlspruch:
,,Nun dient, was leicht gesetzt, durchgehends
jedermann: Drum wird’s am besten sein, dafl
man bei diesem bleibet. Gerade fur das
Problem der Melodik bietet das Verzeichnis
der Incipits eine Fiille von Material. Neben
barocken Themen findet man hier viele Me-
lodiebildungen, die Einfliisse volkstiimlicher
Melodik und auch polnischer Rhythmik zei-
gen. Der Verfasser verschweigt nicht, dafd es
daneben aber auch Konzerte gibt, die weder
nach der einen noch nach der anderen Seite
hin ergiebig sind und in denen Telemann
selbst die Vorbehalte bestitigt, die er in sei-
ner Autobiographie 1718 gegeniiber der
Gattung geaufert hat.

Ausgeklammert und zuriickgestellt wur-
de das Problem der Chronologie. Man muf}
dem Verfasser darin recht geben, dafl Form-
und Stilprobleme den Vorrang hatten und
daf} die Chronologie allein vom Stilistischen
her nicht zu kliren ist. Solange aber die
Chronologie nicht feststeht, wird man Tele-
mann nicht vorwerfen konnen, er verstofie
gegen das Prinzip der Gattung, er miachte
die Funktion des Ritornells und lasse von
Vivaldis Konzertsatz nichts iibrig. Wir wissen
bisher weder, wann er seine Konzerte kom-
poniert hat, noch ist bekannt, ob er Vivaldis
Konzerttyp schon vor seiner Reise nach
Dresden (1719) kennengelernt hat.
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Die Frage der sozialen Hintergriinde der
Gattung wird fir das barocke Konzert im
Schlufikapitel kurz beriihrt. Fiir weitere mu-
siksoziologische Forschungen im Blick auf
den Wandel zur Frithklassik hin bietet die
Arbeit reiches Material. Das gleiche gilt fur
Echtheitsuntersuchungen. Bisher konnte man
nur sagen, daf} z. B. im Flotenkonzert G-dur
(Hortus musicus 131) mit Sicherheit die
Violastimme fehlt. Die Entscheidung, ob das
ganze Werk von Telemann stammt oder nicht,
wird erst jetzt auf der Grundlage der Unter-
suchungen iiber Telemanns Melodiestil ge-
troffen werden konnen.

Die Arbeit wurde 1965 abgeschlossen. So
konnten u. a. die Frankfurter Dissertation
von G. Kiintzel iiber J. G. Faschs Instrumen-
talkonzerte und die Vivaldi-Biographie von
W. Kolneder nicht mehr beriicksichtigt wer-
den. Durch eine Druckbeihilfe der Deutschen
Forschungsgemeinschaft wurde es ermog-
licht, nicht nur den umfangreichen themati-
schen Katalog, dessen Anordnung man relativ
schnell durchschaut, mit abzudrucken, son-
dern auch in den Text zahlreiche illustrie-
rende Notenbeispiele aufzunehmen. Dies ist
um so mehr zu begriifien, als die beiden nicht
gedruckten Habilitationsschriften von M. E.
Brockhoff und R. Eller iiber die Konzert-
form Bachs bzw. Vivaldis im Literaturver-
zeichnis als ,,nicht zuginglich** aufgefihrt
werden mufiten. Nicht nur die Telemann-
Forschung ist durch diese Arbeit ein gutes
Stiick weitergekommen. Auch fir die Ge-
schichte der Gattung Konzert wurden wichti-
ge Erkenntnisse und neue Aspekte gewonnen.

Martin Ruhnke, Erlangen

GEORG KRIEGER: Schonbergs Werke
fiir Klavier. Gottingen: Vandenhoeck & Rup-
recht (1968). 126 S. (Kleine Vandenhoeck-
Reihe, Nr. 288.)

.,Der Verfasser des vorliegenden Versuchs
... hat die Stiicke immer wieder gespielt und
sich in ihren Geist meditierend eingelebt.
Dabei stief$ er auf Probleme, die zum Nach-
denken reizten, und es entstanden Notizen,
die manchem Leser helfen konnten, auf dem
gleichen Wege rascher zu einem Verstindnis
der Stiicke vorzudringen* (S. 6). Diese Be-
merkungen umreifien Motivation und Metho-
de des kleinen Buches, das Interpretationen
aller Schonbergschen Soloklavierwerke ab
Opus 11 und des Klavierkonzerts enthalt.
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Die Mitteilung musikalischer Erfahrungen
und die Reflexion auf sie wird primar dann
von Wert sein, wenn es sich um relevante
Erfahrungen handelt und wenn ferner der
Autor das Vermogen besitzt, sie addquat in
das sprachliche Idiom zu iiberfiihren. Beide
Voraussetzungen treffen fiir die Publikation
Kriegers zu. Der Autor hat keine wissen-
schaftlichen Ambitionen. Es geht ihm darum,
,.die oft beobachtete Ablehnung Schénberg-
scher Musik bei ehrlich bemiihten Horern zu
tiberwinden, natiirlich nicht durch Zureden
und nicht durch Zauberei, es sei denn durch
den Zauber der Musik selbst, fiir dessen Wir-
kung moglichst gute Voraussetzungen ge-
schaffen werden sollen‘ (S. 5/6). Dabei lidt
er ein erstaunliches Einfiihlungsvermogen in
diese Musik, ein Gespiir fiir ihre Starken, ihre
Reize, aber auch ihre kritischen Punkte wirk-
sam werden, kiinstlerische Fantasie und Asso-
ziationsfreudigkeit ebenso wie die Fahigkeit,
diese zu reflektieren und in allgemeine
Problematik iiberzuleiten.

Zwei Gefahren birgt diese Interpretations-
weise. Einmal die des Poetisierens, jenes
Sich-Entfernens von der Sache, des Ver-
selbstindigens der Worte und Bilder, welche
die kiinstlerischen Erfahrungen auf das Pa-
pier bannen sollen. Dieser Gefahr ist der Ver-
fasser nirgends erlegen. Stets ist das behut-
same, tastende Umkreisen eines Eindrucks
(z. B. S. 94: | Das Trio ist ein geistreiches
Stiick, blitzend wie geschliffenes Glas . . . die
Symmetrien machen aus dem Stiick ein Pa-
radigma fiir ein Komponieren, das die Téne
in einem imagindren Raum bewegt, als wdren
sie bunte Kugeln, die ein Ballett auffiih-
ren . . .*) durch die folgende Reflexion auf-
gefangen, sachlich erldutert, wenn moglich
begriindet. Die andere Schwierigkeit ist ent-
gegengesetzter Art: sie betrifft jene Kompo-
sitionen, bzw. Momente von Kompositionen,
wo komplizierte Satz- und Formstrukturen
von der Horerfahrung zwar indirekt, nicht je-
doch im einzelnen mehr eingeholt werden,
und wo dann die Neigung besteht, da} der
am konkreten Horen orientierte analytische
Gedanke nicht weit genug vorgetrieben wird.
Mir scheint das in vereinzelten Partien des
Buches der Fall zu sein, z. B. beim Klavier-
stiick op. 23,4.

Bekanntlich hat Schonberg selbst die
drei reihenartigen, primir auf Terzen beru-
henden Intervallkomplexe, die dem Stiick
zugrunde liegen, im Manuskript der Erstnie-
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derschrift von T. 1-14 verschiedenfarbig ein-
getragen (vgl. das Faksimile Nr. 2 bei J. Ru-
fer, Das Werk Arnold Schénbergs, Kassel u.
a. 1959, vor S. 17). In der Tat ist eine Ana-
lyse des ganzen Stiickes mittels dieser drei
Komplexe moglich, die allerdings vor allem
gegen Schlufl unter Ausnutzung ihrer Inter-
vallverwandtschaften so ineinander gewoben
sind, dafl Einzeltone bzw. bestimmte Terz-
intervalle gleichzeitig mehreren Komplexen
angehoren. Hierin liegt eine wesentliche Vor-
aussetzung jener treffenden Notiz Adornos
von 1953 (Neue Rundschau, S. 101), das
Stiick komme der ,,/dee einer athematischen
Zwolftonkomposition nahe wie kaum ein
anderes*. Einen ganz #hnlichen Eindruck
artikuliert zunichst Krieger (S. 61 f.); doch
bringt er sich durch eine unnéotige Gegensatz-
hypothese von gestalthaften ,,Motiven‘‘ und
bloflen ,,Tonreihen und ideologischer Ak-
zentuierung der ersteren bei ausdriicklicher
Aversion gegen strukturelle Analyse (S. 62 f.:
,,. .. die Kenntnis der Tonreihen ersetzt nicht
die Kenntnis der Gestalten und erst recht
nicht die Kenntnis des Stiickes. Das klingt
banal, aber die Versuchung ist anscheinend
wirklich grof, vor lauter Strukturanalyse
kaum richtig die Musik wahrzunehmen . . .*)
um eine wirklich addquate Darstellung dieser
Komposition. Sein anschliefender Satz: ,,Die
Ambivalenz zwischen Reihendenken und
motivischer Arbeit ist eines der wichtigsten
Charakteristika mindestens fiir opus 23* ist
richtig; indem Krieger aber gerade bei jenem
Stiick des Opus, das innerhalb dieser Kon-
stellation motivische Arbeit am weitesten in
strukturelle Komposition iiberfihrt, die ,,Ge-
stalthaftigkeit* einzelner Passagen betont,
verzerrt er seine Grundeinsicht.

Das Buch ist, wiewohl verstindlich und
ohne Schnorkel geschrieben, nicht einfach
zu lesen, die Lektiire erfordert Behutsamkeit
und Geduld. Der Autor hat recht: , Der vor-
liegende Text kann einem nur dann etwas
niitzen, wenn man die Noten vor sich hat
und die angegebenen Beispiele aufsucht und
nach Moglichkeit spielt* (S. 7). Aber dann
niitzt der Text in der Tat.

Reinhold Brinkmann, Marburg

HANS-RUDOLF DURRENMATT: Die
Durchfiihrung bei Johann Stamitz (1717
1757). Beitrige zum Problem der Durch-\
fiithrung und analytischen Untersuchung von
Ersten Sinfoniesitzen. Bern und Stuttgart:
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Verlag Paul Haupt (1969). 155 S. (Publi-
kationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft. Serie II. Vol. 19.)

Nach den Arbeiten von W. S. Newman,
L. Ratner, J. P. Larsen, F. Ritzel und ande-
ren ist das Problem der sogenannten ,,Sona-
tenform** von verschiedenen Seiten aus neu
zu durchdenken. Dafs hierbei eher Teilun-
tersuchungen neue Erkenntnisse zur Ent-
wicklung der musikalischen Form im 18. und
19. Jahrhundert beizutragen vermogen als
allzu globale Betrachtungen eines heute noch
kaum vollstindig iibersehbaren Materials, hat
auch Hans-Rudolf Diirrenmatt erfahren miis-
sen. Sein urspriinglicher Plan, die Durchfiih-
rungsgestaltung in den musikalischen Haupt-
zentren Berlin, Dresden, Mannheim, Wien,
Italien und Paris um 1750 miteinander zu
vergleichen, schrumpfte bei der Detailarbeit
auf eine sehr genaue Analyse von 30 Durch-
fihrungen erster Sinfoniesitze von Johann
Stamitz zusammen. Die Beschrinkung auf
einen profilierten Kleinmeister der Vor-
klassik kommt dieser Berner Dissertation sehr
zugute, bilden doch ihre Ergebnisse klar for-
mulierte Ausgangspunkte, auf denen es sich
in Zukunft aufbauen laft.

Die grundsolide, methodisch sauber an-
gelegte Studie 1afdt einleitend die speziellen
Arbeiten iiber die Durchfiihrung in Sonaten-
sitzen Revue passieren und interpretiert an-
schlieBend den Begriff der Durchfiihrung, ih-
re Technik, Herkunft und ihren Zweck. Der
Verfasser ist sich iiber die recht anfechtbare
Anwendung des erst im 19. Jahrhundert ent-
standenen Begriffs auf die Musik um 1750
durchaus im Klaren, glaubt aber, in Erman-
gelung eines besseren Terminus nicht auf ihn
verzichten zu konnen (S. 19). Hervorzuhe-
ben ist gerade in diesem Kapitel Diirrenmatts
wohltuend sachliche, wenn auch gelegent-
lich etwas weitschweifige und umstédndliche
Auseinandersetzung mit der einschldgigen
Sekundarliteratur, die bis zum Abschiuf der
Dissertation (1968) nahezu liickenlos ausge-
wertet ist. Dankenswerterweise verfillt der
Verfasser auch nicht in den Fehler vieler
Anfinger, die Bedeutung der von ihm be-
handelten Kunstwerke zu iiberschiatzen. Der
Hauptteil, in den auch ein thematisches Ver-
zeichnis aller 30 behandelten Sinfonien ein-
gearbeitet ist, ist der Analyse der Durchfiih-
rungen gewidmet, die u. a. nach melodischen,
harmonischen und formalen Aspekten be-
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trachtet werden. Der Schlufdteil zieht die
Quintessenz aus der vorangegangenen Unter-
suchung und stellt iibersichtlich tabellarisch
und gelegentlich auch graphisch die Ergeb-
nisse heraus.

Diese Ergebnisse sind, wie von vornher-
ein zu erwarten, nicht eigentlich iiberra-
schend. Musikalischer Schwerpunkt des So-
natensatzes ist fir Stamitz wie fir die ganze
Vorklassik die Exposition, in der sich H. C.
Kochs Hauptforderung, daf die ,,auszudrijk-
kende Empfindung‘’ in ,,mehreren Modifika-
tionen‘‘ dargestellt werde, in erster Linie
erfillt. Dennoch sieht der Verfasser Anzei-
chen fir einen Bedeutungszuwachs des
Durchfihrungsteiles bei Stamitz vor allem in
der Intensivierung der Gestaltung und der
Verdichtung der musikalischen Substanz. In
vielen Sinfonien ist die unverkennbare Ten-
denz zur terniren Gliederung des Sonaten-
satzes nicht zu iibersehen. Auch in dieser
Hinsicht erscheint Johann Stamitz als Weg-
bereiter eines neuen Kunstwollens, somit als
Vermittler zwischen Barock und Klassik,
gleichgiiltig, ob seine Werke die klassischen
Komponisten direkt oder nur indirekt beein-
fluft haben. Aus den Ergebnissen seiner Un-
tersuchung, iiberwiegend jedoch aus formalen
Kriterien, leitet schlielich Diirrenmatt den
Versuch einer Einteilung der Sinfoniesitze
in Frih- und Spitwerke ab, ist sich aber
durchaus bewuft, dal die Durchfiihrungs-
gestaltung nur begrenzt geeignet ist, die Ent-
stehungszeit einer Komposition zu bestim-
men.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

HORST GOERGES: Das Klangsymbol
des Todes im dramatischen Werk Mozarts.
Studien iiber ein klangsymbolisches Pro-
blem und seine musikalische Gestaltung
durch Bach, Hindel, Gluck und Mozart.
(Nachdruck der Ausgabe 1937). Miinchen:
Verlag Walter Ricke 1969. 228 S.

Ein unverinderter Nachdruck einer
Schrift nach mehr als 30 Jahren ist der beste
Priifstein fiir ihren Wert. Hier muf® sich zei-
gen, ob ihre Methode iiber die Zeit ihrer Ent-
stehung hinaus ihre Bedeutung behalten hat,
ob ihre Ergebnisse ,,wertbestindig* geblieben
sind. Die Musikforschung hat in der Zwi-
schenzeit schwerwiegende  Wandlungen
durchgemacht, die Bach-, Hindel-, Gluck-
und Mozartforschung sind, vor allem im Zu-
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sammenhang mit den neuen Gesamtausgaben,
teilweise auf ganz andere Grundlagen ge-
stellt worden. Auch die Bilder, die sich die
Gegenwart von den grofien Meistern macht,
haben sich in mancher Hinsicht gewandelt.
Es fragt sich nun, wie weit Problemstellung
und Methodik dieser Schrift auch unter ge-
inderten Voraussetzungen ihre Giiltigkeit
und Berechtigung behalten.

Da kann Friedrich Blumes Satz aus dem
Vorwort zum Neudruck als Leitfaden dienen:
,,Mozarts Musik ist die alte geblieben, und
was der Hoérer der Gegenwart aus ihr heraus
oder in sie hinein interpretieren kann, unter-
scheidet sich kaum von dem, was vor mehr
als dreifiig Jahren die vorliegende Schrift
vorgezeichnet hat‘. In der Tat hat Goerges
an Hand der Stellung Mozarts zum Todes-
problem eine musikalisch wohlfundierte, gei-
stesgeschichtliche Gesamtschau von des Mei-
sters Opernschaffen unmittelbar aus den Wer-
ken heraus gegeben, die den Jahren stand-
gehalten hat.

Die geist- und liebevolle Interpretation
der Werke fiihrt, immer unter dem Aspekt
des Todesgedankens, von den ,,elementaren
Ausbriichen** im Lucio Silla des knapp Sieb-
zehnjihrigen zunichst zu deren Bindigung,
Weitung und Vertiefung im Idomeneo (des-
sen Starrheit man heute unter dem Einfluf
des neuen, entmonumentalisierten Gluckbil-
des vielleicht weniger stark betonen wiirde).
Uber die von Liebe und Tod hochst person-
lich geprigten Gestalten der Konstanze (Du-
ett im letzten Akt der Entfiihrung) und der
Grifin (Cavatine im 2. Akt des Figaro) geht
es sodann zu dem im Mittelpunkt der Be-
trachtung stehenden Don Giovanni. Hier
\fiihrt die ins Ubermaf gesteigerte Lebens-
besessenheit zu einer Auseinandersetzung
mit der Wirklichkeit des Todes, die dem dd-
monischen Lebenstrieb entgegensteht, ihn
begrenzt und besiegt. Die ganze metaphy-
sische Gewalt des Todes als Gegenpol des
Lebens, seine erhabene, diistere Macht wird
hier offenbar* (S. 219). Dieser Schluf} ergibt
sich aus sorgfiltigen, feinsinnig und iiberlegen
deutenden musikalischen Einzelanalysen und
zeigt andererseits, iiber dieses eine Werk
hinausweisend, die grofe Wende in Mozarts
Schaffen und seinem Verhiltnis zur Umwelt,
zugleich die Einheit von Leben und Werk auf.

Im Spitwerk, in dem der Tod zur Auf-
gabe wird, ,,die um des hiheren, reineren
Lebens willen iiberwunden werden muf*,
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ist der angebahnte Prozeft der Entrealisie-
rung vollzogen. Die Zauberflote ist das,,dem
Jenseits zugekehrte Gesicht Mozarts“. Aber
auch die Betrachtung dieses Werkes, die dic
Kronung der Schrift bildet, schilt die unge-
heure Mannigfaltigkeit in der Einheit heraus.
Auch hier ist die musikalische Wiedergabe
des Todesgefiihls ein integrierender Bestand-
teil der jeweiligen Personendarstellung — ein,
vielleicht der starkste, Beweis fir die geistig-
musikalische Gesamtschau von Mozarts Werk.

Ihre Einzigartigkeit und die Zeitgenossen
vielfach erschreckende Neuheit wird durch
den Gegensatz zu den vorangehenden Mei-
stern Bach, Handel und Gluck hervorgeho-
ben, deren ganz anders geartete Stellung zum
Todeserlebnis plakathaft im ersten Drittel
der Schrift umrissen wird. Bei aller Ver-
schiedenheit untereinander trennt sie von
Mozart die Typik der weitgehend von aufier-
menschlichen Kriften bestimmten, iiberper-
sonlichen Ausdrucksweise. Hier wiirde man
heutzutage auf Grund des von Gerber ge-
schaffenen neuen Gluckbildes die starren
Schranken des Rationalismus weniger beto-
nen und vielleicht sogar im Zuge der Annihe-
rung an die metastasianische opera seria die
Grenze der Hindelschen Oper etwas durch-
lassiger gestalten. Doch bildet diese Darstel-
lung im Ganzen einen souverin geschauten,
scharf gezeichneten Hintergrund, darauf ab-
gestimmt, das dem Leben wie dem Tod glei-
chermafien zugewandte Werk und die Per-
sonlichkeit Mozarts in ihrer ganzen Grofie
und Unbegreiflichkeit hervortreten zu lassen.

Anna Amalie Abert, Kiel

STEFAN KUNZE: Wolfgang Amadeus
Mozart. Sinfonie g-moll, KV 550. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag (1968). 52 S.

CARL DAHLHAUS: Arnold Schénberg.
Variationen fiir Orchester, op. 31. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag (1968). 32 S.

ALFRED DURR: Johann Sebastian Bach.
Weihnachts-Oratorium BWV 248. Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag (1967). 48, 24 S.
(Meisterwerke der Musik. Werkmonogra-
phien zur Musikgeschichte. 6-8.)

Die Erwartungen, welche die ersten Hefte
1-5 von Ernst Ludwig Waeltners Reihe
,,Meisterwerke der Musik (Vgl. Mf XXII,
1961, Heft 1, S. 118) geweckt haben, finden
sich in den anschlieBenden Heften 6-8, die
dem Rezensenten nun vorliegen, durchaus
bestitigt: fir die drei, je in ihrer Epoche
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gleich gewichtigen Werke — Mozarts g-moll
Sinfonie, Schonbergs Variationen Op. 31,
Bachs Weihnachtsoratorium — liegen Mono-
graphien aus. gleichsam erster Hand vor,
wofir sich die Verfasser verschiedentlich
ausgewiesen haben. Die dufiere Anlage mit
Gliederung in einfiilhrenden Teil (Entste-
hungsgeschichte, grundsitzliche Themen),
Werkbeschreibung (welche Bezeichnung wohl
zutreffender ist als Analyse), sy stematischen
und dokumentarischen Teil bleiben in Um-
rissen erhalten, bis auf Alfred Diirrs Bach.
Weihnachtsoratorium, der unter dem hier
wohl mehr zu Recht verwendeten Begriff
»Analyse von dem sukzessive Satz fir
Satz beschreibenden Verfahren zugunsten
einer Systematik (Die Vertonung des Bibel-
worts: Rezitative, Bibelwort-Chore — Kir-
chenliedsidtze — Die Vertonung der freien
Dichtung: Rezitative, Arien, Chorsitze —
Reiner Instrumentalsatz) abgeht — zweifellos
gerade bei diesem Werk sehr im Interesse der
Ubersichtlichkeit und Gestrafftheit der Dar-
stellung.

Im einzelnen bleibt zunichst Stefan
Kunzes Mozart. Sinfonie g-moll zu apostro-
phieren. Man wird dem Verfasser zuerkennen
miissen, dafd er bei der Darstellung dieses
vielbeachteten, in seinem historischen Bezug
wie in seiner Einmaligkeit gleich schwer zu
erfassenden Werks mit abwagender Umsicht,
Einfihlungsgabe und Griindlichkeit vorge-
gangen ist und sowohl in zahlreichen Details
der Werkbeschreibung wie in systematischen
Erorterungen zu neuen Ergebnissen gelangt:
wohl am treffendsten in seiner eingehenden
Erorterung des Problems der ,,Durchfiihrung*
(,,vom Sinn klassischer Durchfithrung**), die
er von dem Schablonendenken traditioneller
Formenlehre isoliert, mit dem Blick auf
terminologische Behandlung seit dem friihen
19. Jahrhundert als (auch auferhalb des
eigentlichen Durchfiihrungsteils existentes)
kompositorisches Prinzip richtig erkennt,
schlieBlich auf ihre spezifische Wirksamkeit
in den spiten Sinfonien Mozarts eingrenzt
und von der Durchfiihrungstechnik der Ro-
mantiker abhebt. Eingehend beschiftigt sich
der Verfasser mit dem Hauptthema und sei-
ner Fortfiihrung im 1. Satz. Hier wire viel-
leicht hinzuzufiigen, dal Mozart bei diesem
Thema dieselbe viergliedrige harmonische
Struktur verwendet wie zu Anfang der Jupi-
ter-Sinfonie, nimlich T - S (dort D) - D- T,
freilich ohne Abhebung dualistischer Ele-
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mente, welche Gegeniiberstellung wieder den
besonderen Themencharakter der g-moll-Sin-
fonie erklart: Entfaltung der durch seine
harmonische (und metrische) Abrundung
gekennzeichneten Struktur aus einem Ge-
danken. Ebenso unverkennbar ist die Uber-
einstimmung der iibergreifenden Strukturen
bis zum jeweiligen Eintritt des zweiten The-
mas: beidemal folgt auf den harmonisch
abgerundeten Eingangsabschnitt ein lingerer
riickbestdtigender Gedanke mit Dominant-
abschlu® und die Wiederholung des Ein-
gangsabschnitts, nunmehr aber modulierend,
die harmonische Einheit ,,durchbrechend*.
Hier unterscheiden sich die beiden Werke: die
Jupiter-Sinfonie rundet sich durch Wieder-
holung des riickbestatigenden Gedankens zur
vierteiligen Struktur a (T. 1-8) — b (9-23) —
al (24-49) — bl (50-55), die g-moll-Sin-
fonie fillt jih in den ,,neuen, markanten
Gedanken von fortreifiender Wucht** ein, der
die Tonart des Seitenthemas befestigt. Er hat
die Funktion der Uberleitung, die hier, im
Unterschied zu frilheren Sinfonien (wo sie
ein selbstiandiges Formglied sein kann), aber
wieder in gewisser Relation zur Jupiter-Sin-
fonie, mit dem Hauptthema zu einem Be-
wegungszug und zu einer Struktur vereinigt
ist, weshalb Stefan Kunze den Begriff der
,,Uberleitung“ mit einem gewissen Recht
verschweigt.

Noch ein anderer Gesichtspunkt gehort
in den Zusammenhang der Themenstruktur:
die bei der Besprechung des 2. Satzes er-
wihnte, dort als Folge es-f-as-g fixierte
Wendung, welche das melodische Korrelat
zur Kadenzstruktur T-S(D)-D-T darstellt und
deshalb wieder auf das Thema des 1. Satzes
zuriickweist. Insofern diese harmonische
Wendung bei verschiedener substantieller
Ausfiillung im Laufe der Sinfonie noch
verschiedentlich wiederkehrt (Vgl. 2. Satz,
T. 20 ff., Menuett/Trio, Finale, Hauptthema),
bildet sie den Schliissel zu einer verborgenen
strukturellen Einheit — iibrigens nochmals
in Analogie zur Jupiter-Sinfonie. Aus dieser
Sicht wird man auch den Anfang des 2.
Satzes in jedem Fall als ,,Thema* bezeich-
nen miissen, er folgt allen Strukturmerkma-
len Mozartscher Themenbildung, wenn sich
auch die Umrisse durch die sukzessiven
Stimmeinsitze vergleichsweise langsamer
kristallisieren.

Carl Dahlhaus umreifit in der Bespre-
chung der Schonbergschen Variationen fir



222

Orchester op. 31 mit dem Blick auf Schon-
bergs eigene Einstellung zu diesem Thema
Sinn, Wesen und Grenzen der 12-Ton-Metho-
de, greift als systematischen Gesichtspunkt
die Instrumentation heraus, deren besondere,
dominierende Funktion im Reigen der Form-
faktoren definiert wird — sie dient ,,nie zu
dekorativen Zwecken . . . , sondern zur Ver-
deutlichung des Komponierten, der musika-
lischen Gedanken . . . Der Klang (besser wohl:
die Farbe) wird nicht koloristisch . . . , son-
dern funktional verwendet — und versucht
schlielich, Charakter, Variations- und Kom-
positionstechnik eines jeden Satzes beschrei-
bend zu erfassen. Mit der einleitenden Fest-
stellung: ,,Eine Zwolftonanalyse ist noch
keine Analyse einer Zwolftonkomposition*
trifft der Verfasser zweifellos eine wichtige
Feststellung, denn gerade bei diesem Werk
(wie wohl bei zahlreichen anderen Zwolfton-
Kompositionen Schonbergs ebenfalls) bleibt
die Zwolftontechnik stark im Bereich der
Materialbereitung, fiihrt die Zwolftonanalyse
demnach kaum in die eigentlichen Bezirke
des Kompositionsverfahrens und der musi-
kalischen Form, die beide in traditionellen,
zum Teil auch historisierenden Kategorien
verhaftet bleiben. Insofern wird man das der
Reihentechnik immanente Variationsprinzip
im Falle Schonbergs nachdriicklich von der
eigentlichen Variationstechnik trennen miis-
sen. Diese Problematik gilt meines Erachtens
nicht nur fiir die Variationstechnik, sondern
fir das Resultat der musikalischen Form
im ganzen, wie es sich im horizontalen
Ablauf manifestiert: Man wird hier nur sehr
vorsichtig Prozesse der Auflosung traditio-
neller Mittel (Motivik, Thematik, Periodik,
Wiederholung usw.) konstatieren konnen. In
diesem Zusammenhang scheint mir vor allem
die eingehende Analyse des Themas, wie sie
Dahlhaus durchfiihrt, wichtige Ansitze zu
bieten.

Eine duferst zuverlissige, umfassende
und iibersichtliche Einfihrung in Bachs Weih-
nachts-Oratorium liegt endlich mit Alfred
Diirrs Heft 8 der Reihe vor. Die eingehende
Kenntnis der Quellen befihigt den Verfasser,
stindig von der Entstehungsgeschichte und
Bachs Schaffensweise her zu analysieren, was
dem Leser viele wertvolle, sonst schwer zu-
gingliche Details vermittelt. Ein Schwer-
punkt liegt naheliegenderweise auf der Dar-
stellung der Parodie: der Frage des Text-
dichters, der musikalischen Vorlagen nach
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Bachs urspriinglichem und endgiiltigem Plan
und des eigentlichen, in stindigen Verbesse-
rungen begriffenen Parodieverfahrens selbst.
Ein beigelegtes thematisches Verzeichnis des
Gesamtoratoriums gibt dem Leser einen
zusitzlichen Uberblick iiber den Anteil neu-
geschaffener und transkribierter Teile.
Hermann Beck, Regensburg

LEO KARL GERHARTZ: Die Auseinan-
dersetzungen des jungen Giuseppe Verdi mit
dem literarischen Drama. Ein Beitrag zur
szenischen Strukturbestimmung der Oper.
Berlin: Verlag Merseburger 1968. 523 S.
(Berliner Studien zur Musikwissenschaft. 15.)

Die Betrachtung operngeschichtlicher
Phinomene vollzieht sich seit geraumer Zeit
unter verinderten Auspizien. Mehr und mehr
ist man zu der Erkenntnis gelangt, daf} die
Oper nicht nur Gegenstand der Musikge-
schichte ist, sondern in gleichem Mafe unter
literarhistorischen, kunstgeschichtlichen, so-
ziologischen und nicht zuletzt theaterwissen-
schaftlichen Gesichtspunkten betrachtet wer-
den muf, wenn man der Vielgestaltigkeit
ihrer Erscheinung gerecht werden will. Das
gilt besonders fur das prekire Verhiltnis von
,»Oper* zu ,,Drama*‘, dessen Triger die viel
verkannte Gattung des Libretto ist.

Uber das italienische Libretto des 19.
Jahrhunderts und speziell iiber die Libretti-
stik des jungen Verdi ist bisher nur wenig
gearbeitet worden. Man begniigte sich fir
diese Zeit weitgehend mit der Betrachtung
der Opernmusik, man sah auch in Verdi viel
zu sehr nur den Nur-Musiker ohne den Dra-
matiker zu beachten, der sich seit dem
Ernani in steigendem Mafle durch selbstin-
dige Textwahl und -skizzierung bemerkbar
macht.

L. K. Gerhartz riickt diesen nun unter
theaterwissenschaftlichen Aspekten erstmalig
in den Mittelpunkt einer Abhandlung, die
sich dariiber hinausgehend die grundsitzliche
Scheidung von ,,Drama* und ,,Oper* zum
Ziel gesetzt hat. Verdi der Musiker erscheint
dabei nur am Rande in seiner Entwicklung
vom ,,papa dei cori* zum Darsteller von
Einzelindividuen - eine etwas grobe, im
Rahmen der Betrachtung aber berechtigte
Simplifizierung.

Den Kern der Arbeit bildet die Unter-
suchung von drei verschiedenen Arten der
Auseinandersetzung zwischen Oper und Dra-
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ma, die durch die Diskrepanz zwischen den
Forderungen des italienischen Musiktheaters
und denen der jeweiligen Dichter bestimmt
werden; dabei fihrt jede folgende den Kom-
ponisten auf eine hohere Entwicklungsstufe.

In einem glinzenden Exkurs wird zu-
nichst Victor Hugo recht eigentlich als melo-
dramatischer Dichter, seine ,,Spiele‘* als Fol-
ge grofier, der Wiedergabe durch die Sprache
im Grunde widerstrebender ,, Tableaux*, also
gleichsam als verkappte Libretti, charakte-
risiert. Die Umwandlung seines Hernani in
einen Operntext entbehrte daher jeglicher
Problematik. Viele Szenen gelangten erst
dadurch zu ihrer vollen Wirkung. Oper und
Drama gehen hier nahtlos ineinander iiber,
eben weil nach Meinung des Verfassers die
,,Spiele’ Hugos keine ,,Dramen*‘ sind. Das
gleiche Verhiltnis herrscht zwischen Le roi
s'amuse und Rigoletto, wobei der Abwechs-
lungsreichtum der Vorlage Verdis damals
geduBertem Wunsch nach ,,soggetti variati*
entgegenkam.

In scharfstem Gegensatz zu diesem glat-
ten Einschmelzen literarischer Vorlagen in
die ihnen grundsitzlich angemessene Sphire
der Oper stellt der Verfasser das Ringen des
jungen Verdi um Shakespeare dar. An Mac-
beth zeigt er schlagend die wesensmaBige
Verschiedenheit von Drama und Oper auf.
Gerade weil Verdi bei der Umwandlung eine
moglichst enge Bindung an Shakespeare er-
strebte, wurde das Ergebnis ein unbefriedi-
gendes Zwitterwerk — nicht mehr Shake-
speare, denn alles, worauf dieser Wert legt,
die psychologische Entwicklung des Helden
und die feine Motivierung aller Ereignisse
und Situationen, wird einer nackten Schil-
derung des Geschehens aufgeopfert, aber
auch keine homogene Oper der Zeit, denn
Verdi schwankt zwischen traditionellen
,,Nummém* und dariiber hinausgehenden
dramatischen Szenen. Sein Scheitern am
Re Lear, wihrend er gleichzeitig mehrere
Libretti der V. Hugoschen Richtung verton-
te, beweist seine (unbewufite) Einsicht in
die Unvereinbarkeit von Drama und Oper,
wenn man, wie er und sein Dichter Somma
es versuchten, sich eng an die Vorlage halten
und nicht aus dem Geiste der Oper heraus
etwas vollig Neues gestalten wollte. Dies
wire ihm freilich Shakespeare gegeniiber
wohl als Sakrileg erschienen.

Teilweise gegen seinen Willen beschritt
diesen — dritten — Weg Salvatore Camma-
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rano, der im Gegensatz zu Somma und dem
Macbeth-Dichter Piave ein gewiegter Libret-
tist war, mit seiner Bearbeitung von Schillers
Kabale und Liebe. Wenn es hier nach Verdi
gegangen wire, hitte das Schillersche Drama
fir seine Luisa Miller eine weit grofiere
Bedeutung gewonnen, und wie bei Macbeth
hitten sich stellenweise der Geist des Dich-
tersund der des Komponisten bzw. der Geist
des Dramas und der der Oper zu Héhepunk-
ten zusammengefunden, um allerdings an
anderen Stellen umso fiihlbarer auseinander-
zuklaffen. Der' Verfasser betont jedoch mit
Recht den Widerstand Cammaranos, der sich
auf ein dem Macbeth entsprechendes Expe-
riment nicht einlie®. Mit handfesten Hin-
weisen auf die Praxis der Opernbiihne zwang
er Verdi, einem Libretto zuzustimmen, das
mit Schillers Werk zwar nur noch die dufier-
lichsten Umrisse der Handlung gemein hat,
aber die Grundlage fir eine ausgewogene,
abwechslungsreiche Oper bildet, wie sie dem
Komponisten damals, unmittelbar vor Rigo-
letto, angemessen war. Schiller wurde da-
durch allerdings zur blofien Stoffquelle de-
gradiert, und so geniale Stiicke wie die Gran
Scena del Sonnambulismo aus Macbeth ka-
men nicht zustande, doch ist dem Verfasser
beizustimmen, wenn er Luisa Miller insge-
samt als auf der Schwelle zur Meisterschaft
stehend bezeichnet und wenn er den Anlaf}
dazu letzten Endes in Verdis Auseinander-
setzung mit den Charakteren Schillers sieht.
Ubersichtliche Szenentabellen der Dra-
men- und Libretto-Fassungen beschliefien
den Band, der fiir die Verdi-Forschung von
unschitzbarem Wert ist und dariiber hinaus
das Verhiltnis von Oper und Drama im all-
gemeinen klar umreifit und in neuer Be-

leuchtung zeigt.
Anna Amalie Abert, Kiel

MARTIN ERICH SCHMID: Symbol und
Funktion der Musik im Werke Hugo von
Hofmannsthals. Heidelberg: Carl Winter Uni-
versititsverlag 1968. 179 S. (Beitrige zur
neueren Literaturgeschichte. Dritte Folge.
Band 4.)

Das Buch beginnt mit der Feststellung
,,Wendet sich die Diskussion dem Problem
‘der Musik in Hugo von Hofmannsthals Werk
zu, so pflegt alsbald der Name Richard
Strauf3 genannt zu werden. Damit ist die
Streitfrage um Wert oder Unwert der hof-
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mannsthalschen Libretti aufgeworfen, die
Frage auch, ob der Dichter darin nicht seinen
eigenen Beruf verraten habe . . . Die vorlie-
gende Darstellung ging nicht von der Absicht
aus, in das Pro und Contra einzugreifen. Die
Opernfexte sollten nach Moglichkeit nicht
in die Untersuchung einbezogen, das Ver-
hdltnis zu Richard Strauf nicht beriicksich-
tigt werden.*“ (S. 11) Will schon der Titel
des Buches nicht einleuchten — wie sich
zeigt, ist es eine der Funktionen der Musik,
Symbol zu sein —, so stellt sich bei der Lek-
tire der zitierten Satze Veriargerung ein. Das
Einbeziehen der Operntexte und des Ver-
haltnisses zu Strauss ist doch nicht identisch
mit der Frage nach dem Wert der Libretti
und der philistrésen Vorstellung, der Dichter
habe seinen Beruf verraten, als er sie schrieb!
Abgesehen davon, daf es unzulissig ist, in
einer Abhandlung, die auf das gesamte Werk
eines Autors sich zu beziehen vorgibt, we-
sentliche Teile desselben fortzulassen, ist es
auch methodisch ungeschickt, auf Texte zu
verzichten, deren Erdrterung die Folie abge-
ben konnte fiir die zentralen Ergebnisse. Der
Verfasser scheint sich jedoch vor einer Aus-
einandersetzung mit dem Phinomen Musik
und spezifisch musikalischen Fragen gefiirch-
tet zu haben. Und das mit Recht; denn er
erweist sich in dieser Beziehung als laienhaft
unbekiimmert, wenn nicht dilettantisch. Hau-
fig ist von Musik und noch hiufiger vom
»~Musikalischen‘‘ die Rede, nie aber wird
deutlich, was darunter zu verstehen ist. Die
Ausdrucksweise ist iiberwiegend vage. Die
oft nur paraphrasierende Interpretation Hof-
mannsthalscher Texte verwendet haufig mu-
sikalische Termini, ohne sich freilich Rechen-
schaft zu geben iiber die Legitimitit solchen
Verfahrens und die Verbindlichkeit der Er-
gebnisse. Da heifit es z. B.: ,,Wenn ein Vers
mit den Worten beginnt ,wie grofier nichti-
ger Vogel . . ., so glauben wir einen dunklen
Mollakkord zu horen‘ (S. 39) oder: ,, Mit
griinen, rieselnden, kiihlen feuchten, | Wie
rieselndes griines Meeresleuchten.‘ Solche
Verse wirken allein durch ihre Klang-Farbe.
Gleichsam entmaterialisierte Streicher- und
Harfenarpeggien erklingen iiber liegenden
Akkorden der Holzbliser und Horner. Daf
hier ein musikalischer Impressionismus im
Stile Debussys vorliegt, braucht kaum noch
hervorgehoben zu werden.** (S. 39) Einige
Male wird aus Schriften Victor Zuckerkandls
zitiert, als sei es die Heilige Schrift. Ebenso
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kritiklos werden Ausfiihrungen Oskar Bies
iiber Walzer von Schubert u. a. angefiihrt.
Im iibrigen gibt es keine Auseinandersetzung
mit musikwissenschaftlicher Literatur.

Was vor allem auffillt, ist, da} iiber weite
Strecken der Abhandlung gar nicht von
Musik die Rede ist. Dabei handelt es sich
aber nicht etwa um Exkurse, die sich kon-
sequent anschlieen, oder um Darlegungen,
die als Voraussetzungen fiir anderes dienen.
Es sind Interpretationen abseits vom Thema,
chronologische Abrisse des Hofmannsthal-
schen Schaffens usw. Ob die Interpretatio-
nen immer richtig sind, soll literaturwissen-
schaftlicher Kritik iiberlassen bleiben. Auf-
fallig ist aber, daB der Verfasser poetisiert,
wo immer er kann, und leider oft etwas hilf-
los. Der grofle Lehrer Emil Staiger ist unver-
kennbar, unverkennbarer aber die unzuling-
liche Nachahmung.

Der ungute Eindruck der Arbeit riihrt
auch daher, daf} die Phinomene nicht deut-
lich getrennt werden. Ungeschieden neben-
einander erscheint Musik als auslésendes
Moment im SchaffensprozeB, als,,Reden der
Seele'’ (S. 17), als ,,Briicke zwischen ewigem
Raum und zeitlicher Zeit* (S. 21), als Be-
standteil der dichterischen Sprache, in Gleich-
setzung mit Lyrik oder dem ,,Lyrischen*,
als klingendes Requisit im Drama (Ariadne)
usw. Die mangelnde Trennung hat nicht nur
Uniibersichtlichkeit zur Folge. Die einzelnen
Funktionen der Musik grenzen sich nicht
deutlich gegeneinander ab. Am Schluff der
Lektiire wei® man zwar, dal Musik viele
Funktionen hat, kann aber keine genau
bezeichnen.

Das Buch iiber die ,,Funktion der Musik
im Werke Hugo von Hofmannsthals* muf}
noch geschrieben werden.

Egon Voss, Miinchen

Richard Wagners Tannhduser-Szenarium.
Das Vorbild der Erstauffiihnrungen mit der
Kostiimbeschreibung und den Dekorations-
plinen. Hrsg. und eingeleitet von Dietrich
STEINBECK. Berlin: Selbstverlag der Ge-
sellschaft fiir Theatergeschichte 1968. 125 8.
(Schriften der Gesellschaft fiir Theaterge-
schichte. 64.)

Wenn man im Literaturverzeichnis die
einschligigen Dissertationen iiber Richard
Wagner und die deutsche Opernbiihne durch-
mustert, dann sind es doch sehr wenige seit
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Rithimanns gleichnamiger Kieler Dissertation
von 1924 bis zu Steinbecks Berliner Disser-
tation von 1963 iiber Inszenierungsformen
des Tannhduser. (Noch nicht genannt ist
Christof Bitter, Wandlungen in den Inszenie-
rungsformen des ,,Don Giovanni* von 1787
bis 1928, Regensburg 1961). Was zu ,,Wag-
ner als Regisseur noch alles zu finden,
zeigt das hier zu nennende Biichlein, das die
Inszenierungsanleitung Wagners iiber den
gedruckten Aufsatz hinaus enthilt, dazu
wichtige Bemerkungen iiber die verschie-
denen Schliisse, Kostiimbeschreibung und
Dekorationspline. Wir ersehen daraus, was
in der Wagnerforschung gerade im Hinblick
auf die Auffihrungspraxis noch zu leisten
ist. Dem Verfasser gebiihrt Dank, daf er
gerade hier angesetzt hat.

Joseph Miiller-Blattau, Saarbriicken

ERNST KURTH: Romantische Harmonik
und ihre Krise in Wagners ,, Tristan‘‘. Repro-
graphischer Nachdruck der Ausgabe Berlin
1923. Hildesheim: Verlag Georg Olms 1968.
XIV und 573 S.

Denkt man an Hugo Riemann, Ernst
Kurth und Heinrich Schenker, so scheint es,
als gehore eine hartnickige und selbstbe-
wufdte Einseitigkeit dazu, um ein bedeuten-
der Musiktheoretiker zu werden. Die Pra-
gnanz der Thesen iiber die funktionale Har-
monik, das Periodenschema, die melodische
Energie und den Ursatz, eine Priagnanz, die
sie zu Schlagworten tauglich machte, ist zum
Teil der Unerbittlichkeit zu verdanken, mit
der manche Phinomene, so auffillig sie fur
Nichteingeweihte sein mochten, ignoriert
oder als Nebensache abgetan wurden. (Der fa-
tale Zirkel, in den die Musiktheorie immer
wieder gerdt, ist auch aus anderen Wissen-
schaften bekannt: Eine Disziplin, deren aka-
demisches Daseinsrecht ungewif ist, tendiert
dazu, sektiererische Ziige anzunehmen und
dadurch das Mifitrauen, dem sie begegnet, zu
rechtfertigen.)

Andererseits sind es gerade die grofien
Einseitigen, die eine Spur im Denken der
Zeitgenossen hinterlassen: Einseitige, die
sich von ruhmlosen Monomanen durch die
geringe Differenz unterscheiden, auf die es
ankommt. Zu dimpfen, auszugleichen und
auf ein verniinftiges Maf} zu reduzieren, ist
dann Sache der mittleren Talente, an denen
es niemals mangelt. Fiir die Wirkung, die von
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Ernst Kurth ausging, eine Wirkung, die aus
dem musikalischen Bewufitsein der 20er und
30er Jahre nicht wegzudenken ist, war es
jedenfalls ausschlaggebend, daB Kurth — wie
Schopenhauer, den er verehrte — von einer
einzigen, immer wiederkehrenden Idee oder
Antithese besessen war, die er unermiidlich
umkKreiste und paraphrasierte.

Kurths Nachruhm ist allerdings nicht un-
gefahrdet; und wer zum Mifitrauen neigt,
konnte vermuten, dafl es weniger die Biicher
selbst als das Geriicht iiber die Biicher ist, auf
denen er beruht. Bezeichnend ist, daf} die
Romantische Harmonik, deren Titel nicht
verrat, dafl das Buch ein ausgedehntes Kapi-
tel iiber den musikalischen Impressionismus
enthidlt, in den Literaturverzeichnissen der
Impressionismus-Artikel in MGG und im
Riemann-Lexikon fehlt (und auch in dem
Debussy-Buch von Werner Danckert, auf das
die Artikel verweisen).

Carl Dahlhaus, Berlin

LARS ULRICH ABRAHAM: Harmonie-
lehre. Der homophone Satz. Koln: Musik-
verlag Hans Gerig 1965. 192 S. (Theoretica.
5.) Harmonielehre II. Beispiele, Aufgaben,
Erliuterungen. Koln: Musikverlag Hans Ge-
rig 1969. 181 S.

Erstaunlicherweise gelingt dem Autor,
diese hunderttausendste Harmonielehre ori-
inell anzufassen. Nach kurzem historischem
berblick (aber J. J. Fux hat sein Lehrbuch
durchaus als aktuell und iiberzeitlich verstan-
den, wie sein Vorwort belegt) und einer Be-
griindung der Begrenzung des Stoffes (Bach)
werden Grundlagen tonaler Musik in einem
Gedankenexperiment entwickelt. ,,. . . daf
. . . tiberraschenderweise der Einzelton nicht
ohne harmonische Vorstellung gehért wer-
den konnen. Dies lifit sich leicht im Expe-
riment nachpriifen, Voraussetzung ist ein
,musikalisch keimfreier' Experimentierraum,
die Versuchspersonen diirfen keine Tonvor-
stellungen mitbringen . . .** Wo gibt es sol-
chen Raum, solche Personen? Daf} hier kei-
nerlei historischer Bezug genommen wird,
konnte man tadeln. Schlimmstenfalls handelt
es sich aber nur um eine Nachléssigkeit, denn
der Verfasser betont oft genug, z. B. Seite 20,
die geschichtliche Herkunft der Tonalitat.
Wichtiger ist, da} die ersten harmonischen
Vorginge sogleich auch als metrische ver-
standen werden. Leider ist diese bisher in
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Harmonielehren vernachlissigte Tatsache im
weiteren Verlauf kaum weitergefiihrt. Grund-
lagen und Aufbau der Harmonik und des
vierstimmigen Satzes sind vorbildlich darge-
stellt, uneingeschrinktes Lob gilt auch den
Beispielen und Aufgaben in der Harmonie-
lehre II.

Die Modulation allerdings versteht der
Rezensent anders. Zunichst lieBen sich die
diatonischen Méoglichkeiten anhand einer
systematischen Tabelle visuell plastisch und
komplett darstellen. Des Autors Behauptung
von der Umdeutung der Dominante ist an-
fechtbar. Das Dominantphdnomen als zen-
trales Phinomen funktioneller Harmonik
1aBt den Schritt D-S nicht zu (S. 45), verhin-
dert aber auch, eben wegen der Positions-
spannung der Dominante, ihre Umdeutung.
In der Regel ergibt genaueres Hinsehen, dafl
— was Abraham ebenfalls andeutet (S. 83) —
die eigentliche Umdeutung schon vorher
stattgefunden hat. Bei dem zitierten Lied-
beispiel aber (S. 82) geschieht noch etwas
anderes, was in klassischer Harmonik oft zu
finden ist: die Schwierigkeit, Dominanten
umzudeuten, wird ausgeniitzt, um eine for-
male Zisur auch harmonisch auszudriicken.
So findet nach den ersten 8 Takten gerade
keine Modulation statt (im Gegensatz zur
stattfindenden Riickmodulation), sondern
eine tonale Ebene steht unvermittelt neben
oder hinter der anderen. Weiter wirken hier
Metrik und Periodik hinein, hitte Abraham
seinen eigenen Ansatz der Verbindung Me-
trik-Harmonik konsequent durchgefiihrt, hier
hitte dieser Friichte getragen. Ein grober
Schnitzer unterlduft Abraham, wenn er die
diatonische Modulation von H nach Dis ,,en-
harmonische Modulation nennt, weil aus
notationstechnischen Griinden Dis als E's ge-
schrieben werden kann. Selbstverstiandlich
bleibt das immer diatonisch; enharmonische
Modulation als Verinderung von Akkord-
struktur und Tonalitit durch Umdeutung ist
etwas substanziell anderes, das bei Bach
schon zu finden ist, bei Abraham leider nicht.
Auch die chromatische Modulation verstehe
ich anders.

Bleibt die Frage nach dem Nutzen des
im grofien und ganzen sehr guten Buches.
Mit gleichem Aufwand kirchentonale, klas-
sische und dann romantische Harmonik zu
studieren, erforderte auch vom Begabten
viele Semester. Es soll aber auch der kontra-
punktische Satz und auch der nicht nur im
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Stile Bachs studiert werden, von Techniken
unseres Jahrhunderts hier noch ganz zu
schweigen. So ist zu fiirchten, da Studieren-
de nach dem Buch Abrahams alles andere
nur oberflichlich beriihren kénnen und da-
durch festgelegt werden auf die Asthetik der
einfacheren Musik vor 1750, also gerade
nicht den Blick gedffnet bekommen fiir de-
ren historische Bedingtheit, die Abraham
eingangs so sauber entwickelt.

Erhard Karkoschka, Stuttgart

WALTER GIESELER: Musikerziehung
in den USA im Vergleich mit deutschen
Verhdltnissen. Stuttgart: Ernst Klett Verlag
(1969). 236 S., mit Abb.

Musikerziehung in Ungarn. Hrsg. von
Frigyves SANDOR. Gemeinschaftsausgabe
Stuttgart und Budapest: Ernst Klett Verlag
und Corvina Verlag (1966). 301 S., 32 Taf.

Beide Biicher stellen sich die Aufgabe,
ein umfassendes und geschlossenes Bild der
Musikerziehung eines Landes zu geben. Da-
mit sind Amerika und Ungarn wohl die ersten
Lédnder, deren musikalisches Erziehungssy-
stem in einer Gesamtdarstellung vorliegt. In
beiden Lindern ist der Musikunterricht ent-
weder Teil des allgemeinen Schulunterrichts
oder er ist der Schule unmittelbar angeglie-
dert, was zeigt, welch wichtige Funktion man
ihm im Rahmen der Gesamterziehung bei-
mifdt. (Der musikalische Privatunterricht
bleibt hier ganz ausgeklammert.) Auch das
angestrebte Ziel wird in beiden Lindern
letztlich gleich umrissen: einen moglichst
hohen, zugleich aber breite Schichten erfas-
senden Standard zu erreichen. Uberblickt
man aber die in den beiden Veroffentlichun-
gen dargestellten Wege zu diesem Ziel, so
wird doch die Verschiedenartigkeit der Lin-
der offenkundig: Der Boden, aus dem die
Musikerziehung hervorwichst, ist verschie-
den; es ist ein anderer Kulturraum, eine
andere Geschichte und Tradition, eine andere
gegenwirtige Situation.

Das Buch iiber die Musikerziehung in den
USA ist von einem Deutschen verfa3t, d. h.
also von einem Aufienstehenden, der aber die
amerikanischen Verhiltnisse sowohl aus ei-
gener Anschauung als auch durch griindliche
Beschiftigung mit der einschligigen Literatur
kennt. Die Distanz des Auslinders erlaubt
ihm, ein ungeschminktes Bild der Situation
zu entwerfen. Uber die Information hinaus
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ist seine eigentliche Absicht aber, Ideen und
Anregungen fir das eigene Land nutzbar zu
machen.

Die amerikanische Schule gliedert sich in
die Elementary School (6 Jahre), die Junior
High School und die Senior High School
(jeweils 3 Jahre). Der an der Elementary
School obligatorische, an der Senior High
School fast durchwegs wahlfreie Musikunter-
richt umfaft Singen, Héren, rhy thmische Er-
ziehung, Instrumentalspiel, creative edu-
cation (etwa Erfindungsiibungen), sowie
Theorie, appreciation (Musikh6ren) und Mu-
sikgeschichte. Der Verf. teilt auch Stunden-
pline mit, die einen genaueren Einblick in
die Verteilung des Stoffes auf die verschie-
denen Stufen geben. Sobald als méglich be-
titigt sich jeder Schiiler in einer entsprechen-
den Gruppe: in der Band oder im Orchester,
in einem Ensemble, im Glee Club oder im
Chor. Eine wichtige Rolle im amerikanischen
Schulwesen spielen die Bands, d. h. Blasor-
chester, die auch dem Prestige einer Schule
dienen und einen bemerkenswerten Faktor
des geselligen Lebens darstellen. Auffihrun-
gen, Wettbewerbe und Sommercamps sind
ein nicht wegzudenkender Bestandteil der
musikalischen Jugenderziehung.

Etwa die Hilfte des Buches ist der Didak-
tik und Methodik des Musikunterrichts ge-
widmet, wobei auch ausfihrlich iiber wich-
tige Publikationen berichtet wird. Diese Par-
tien diirften fiir uns von besonderem Interesse
sein; denn den Impuls fiir diese Arbeiten gab
eine generelle Unzufriedenheit mit dem
Stand der Musikerziehung. Die Kritik man-
cher Seiten der amerikanischen Musikerzie-
hung trifft oft auch auf deutsche Verhilt-
nisse zu. Deswegen miiite das Suchen nach
einer der heutigen Zeit angemessenen Form
der Musikerziehung auch uns interessieren.
Unter den diversen Angriffspunkten scheint
ein Komplex besonders bemerkenswert. Ei-
ne neue Einstellung der Musik gegeniiber
zeichnet sich ab: die Musik nicht nur als
Mittel im Rahmen der Allgemeinerziehung
zu sehen, sondern sie vielmehr als etwas Ei-
genstindiges zu begreifen. Damit soll das
Interesse, das sich bisher einseitig der Auf-
fihrung von Musik zuwandte, auf eine viel
umfassender angelegte Beschiftigung mit
Musik gerichtet werden. Drei Projekte stellt
der Verf. besonders heraus, die fiir die Zu-
kunft als mafigebend angesehen werden kon-
nen: die , Basic Concepts in Music Edu-
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cation*, veroffentlicht im 57. Jahrbuch der
Nationalen Gesellschaft fir das Studium der
Erziehung, 1958, das ,, Tanglewood-Sympo-
sium‘ 1967, getragen von der Nationalkon-
ferenz der Musikerzieher (MENC) und
schlieBlich das von der Ford Foundation
privat unterstiitzte Forschungsprojekt ,,Con-
temporary Music Project for Creativity in Mu-
sic Education*’. Besonders das letztgenannte
Projekt konnte der Musikerziehung forder-
liche Ansatzpunkte geben. Ich denke dabei
vorwiegend an die Arbeitsgruppe, die ynter
dem Stichwort ,,comprehensive musician-
ship*‘ das eigentlich unerlafliche Zusammen-
wirken der (im aligemeinen immer noch ge-
trennt gelehrten) Facher, in Verbindung mit
historischen Studien, zur Grundlage macht.
So positiv dieser Ansatz ist, entscheidend
allerdings ist erst die reale Durchfiihrung. Ge-
rade deshalb sollten auch in Deutschland
hier die Bemiihungen einsetzen. Der Bericht
iiber das Interesse, das den amerikanischen
Versuchen von deutscher Seite entgegenge-
bracht wird, wirkt allerdings nicht ermuti-
gend.

Das Literaturverzeichnis ist iibersichtlich
nach amerikanischen und deutschen Ver-
offentlichungen getrennt.

Wihrend die Darstellung der amerikani-
schen Musikerziehung die vielschichtige Prob-
lemstellung herausarbeitet, gibt die Musik-
erziehung in Ungarn mehr eine Beschreibung
der methodischen Durchfiihrung eines in sich
einheitlichen Erziehungsplanes. Es ist das
von Kodély entwickelte System, das auch in
seiner originalen Gestalt, als Reihe von klei-
nen Arbeitsheften (Boosey & Hawkes), zu-
ginglich ist. Eine Anzahl von Autoren (Kata-
lin Forrai, Gabor Friss, Zoltan Gdrdonyi,
Vera Irsai, Pl Jarddnyi, Laszld Lukin, Gyula
Mardti, Magda Szavai, Erzsébet Szonyi,
Emil Turcsanyi, Lili Veszprémi) berichtet
in einzelnen Aufsitzen von der Handhabung
des Unterrichts auf den verschiedenen Stufen
der Arbeit. Diese Darstellungsweise in Form
von aneinandergereihten Aufsitzen hat aber
den Nachteil ermiiddender Wiederholungen,
etwa in der Beschreibung des Solfége-Unter-
richts, der grundlegend in Koddlys Er-
ziehungssystem ist.

Wollte man die Grundhaltung beider Lin-
der mit einem Schlagwort charakterisieren,
so konnte man sagen: Was fir Amerika das
Instrumentale bedeutet, bedeutet fiir Ungarn
das Singen. Dieses Faktum geht auf die
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ethnologische Sammeltitigkeit von Bartok
und Koddly am Anfang unseres Jahrhunderts
zuriick. Sie haben bei den Bauern Lieder ge-
sammelt und dabei eine Schicht des ungari-
schen Volkslieds aufgedeckt, die heute die
musikalische Erziehung trigt und sich sogar
bis auf die Ebene der Komposition auswirkt.
Das Volkslied gilt Koddly als musikalische
Muttersprache, mit der jedes Kind selbst-
verstandlich aufwachsen soll. Deswegen geht
auch sein musikalischer Bildungsplan vom
Singen aus. Es bildet die Grundlage fiir eine
hochentwickelte musikalische Ausbildung.
Hierbei stehen Notenlesen, Blattsingen und
Tondiktat im Mittelpunkt der Arbeit und
werden in systematisch aufgebauten Ubun-
gen, oft beinahe die Grenze des Akrobati-
schen streifend, entwickelt. Als weitere Fa-
cher treten rhythmische Erziehung, Musik-
theorie, Musikgeschichte und natiirlich der
Instrumentalunterricht dazu. Im Rahmen
der Darstellung des Klavierunterrichts wird
u. a. ein Beispiel ausgefiihrt, auf das hier ge-
nauer eingegangen werden soll, wirft es doch
wieder das Problem von Idee und ihrer Rea-
lisierung auf, das schon im Zusammenhang
mit amerikanischén Experimenten ange-
schnitten worden ist. Es wird namlich die an
sich sehr richtige Forderung gestellt, daft man
sich mit einem Klavierstiick auch als Kom-
position auseinandersetzen miisse, weil nur
das Erfassen der kompositorischen Eigenheit
eines Werkes seine addquate Interpretation
ermogliche. Zwei Beispiele zeigen nun den
Vorgang: Die Beschreibung des Satzes von
Bachs Sinfonia in f (nicht 3st. Invention!)
und von Bartdks Birkozds (Wrestling, Rin-
gen), Mikrokosmos IV, 108 ist vergleichend
einander gegeniibergestellt. Leider aber ver-
mag sie, trotz guter einzelner Beobachtungen,
als Ganzes nicht zu iiberzeugen; sie begniigt
sich mit der Bezeichnung von gewissen
duferen Fakten, wird aber dem vielschichti-
gen Gehalt der Kompositionen nicht gerecht,
wobei eingerdumt sei, dal die stichwortarti-
ge Formulierung das Schematische, Abstem-
pelnde des Verfahrens noch besonders her-
vortreten lafit.

Wihrend in Ungarn bisher das Chorsin-
gen ganz besonders gepflegt wurde, gibt es
jetzt auch Instrumentalgruppen und Orche-
ster, die ebenfalls in Wettbewerb miteinander
treten, so daB heute die verschiedenen Festi-
vals eine gewichtige Funktion im Musikleben
erfiillen. Das Problem, fiir Chor und Orche-
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ster geeignete Literatur zu finden, das sich
auch in Amerika stellt, wird in Ungarn durch
Auftragsarbeiten bei ungarischen Kompo-
nisten gelost. Das bedeutet in Ungarn aber
viel weniger die Gefahr des Heterogenen,
weil auch fiir die Komposition die von Bartdk
und Kodaly aufgezeigten Wege als verbind-
lich angesehen werden.

Im iibrigen informiert das Buch auch iiber
Schultypen (es gibt in Ungarn auch spezielle
Kindergirten, Grundschulen und Gymnasien
mit erweitertem Gesangs- und Musikunter-
richt), Lehrpliane, Lehrmaterial etc.

Die sprachliche Darstellung der Aufsitze
in der vorliegenden Ubersetzung ist nicht
gewandt, Fachausdriicke sind gelegentlich
fehlerhaft iibersetzt.

Roswitha Schi6tterer-Traimer, Miinchen

JANOS MANGA: Ungarische Volkslieder
und Volksinstrumente. |Budapest:] Corvina
Verlag (1969). (Auslieferung: Erich Réth-
Verlag, Kassel.) 81 S., 32 Taf.

Auf 71 Seiten behandelt Manga in sei-
nem Biichlein bewuf3t hauptsachlich berich-
tend und kaum produktiv folgende acht
Kapitel: 1. Die Entdeckung des Volksliedes,
2. Das alte Erbe und das lebende Volkslied,
3. Das Leben des Volksliedes. 4 Die Musik-
instrumente des Volkes, 5. Die Blockflote,
6. Die Schilfrohrpfeife und die Sackpfeife,
7. Saiteninstrumente, 8. Die Zimbel und die
Zigeunermusik.

Um 1780 begeisterten sich in Ungarn
einige Dichter fiir die Volkslieder. Es wurden
zunichst iiberwiegend Texte gesammelt.
1833 liefen bei der Akademie der Wissen-
schaften schon etwa 1000 Melodien ein. Erst
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
wurden, betrieben durch Gyula Pap, Text
und Melodie der Volkslieder auch zusammen
herausgegeben. Eingeleitet durch die phono-
graphischen Aufnahmen Béla Vikars im
Jahre 1896 wurden Sammlung, Transkrip-
tion und Veroffentlichung gekront durch die
Titigkeit B€éla Bartdks und Zolt{n Kod4lys
und seither nicht mehr unterbrochen.

In den alten pentatonischen Melodien der
Ungarn, heute stark umgewandelt, deckten
Barték und Kod4ly Parallelen zur Volksmu-
sik der Tscheremissen und der Tiirken auf.
Auf finnisch-ugrische Elemente wies Szabol-
csi hin. Melodien eines grundsitzlich ande-
ren und neuen Stils waren zu Bartéks Leb-
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zeiten schon weit in der Mehrzahl. Heute
schlielich verlangt auch in Ungarn die Ju-
gend mehr nach dem Schlager und der Musik
der Tanzkapellen; denn zum einen sind alte
Singgelegenheiten durch Umwandlung der
Lebensformen beseitigt worden, zum ande-
ren sind die Menschen durch Radio und
Schallplatte starken fremdlandischen Ein-
fliissen ausgesetzt.

Von den Musikinstrumenten unterzieht
Manga nur die wichtigsten Melodieinstru-
mente einer Betrachtung, soweit sie von den
Spielern selbst, aber nicht von berufsmafigen
Meistern angefertigt wurden. Er legt hierbei
Bauform, Stimmung, regionale Verbreitung,
soziale Stellung des Spielers, Spielgelegenheit
und Spielpraxis fir die Instrumente dar:
Blockfloten verschiedener Linge besonders
aus Holunderrohr und auch Querfléten wur-
den in den letzten Jahrzehnten nur noch von
Hirten geblasen. Vorldufer des Dudelsacks
war die Rohrpfeife, auch als Doppelrohr-
Pfeife gebaut. Der Dudelsack selbst bildete
vielleicht das wichtigste Instrument der un-
garischen Musik schlechthin. Diese legenden-
umwobene Sackpfeife wurde im Laufe von
sechs Jahrhunderten nach ynd nach in allen
sozialen Schichten einmal benutzt, bis sie,
zuletzt nur noch von Hirten verwendet, heu-
te ausgestorben ist. Die Zither (Tambura)
blieb als Volksinstrument bis zur Gegenwart
sehr beliebt, vielleicht weil sie sich einfach
spielen lafdt. Die Drehleier (Tekero) hatte in
Ungarn eine kurze Geschichte. Hier verlangte
vor allem der Bau einiges Konnen und Ge-
duld. Die Cymbal oder das Hackbrett wurde
bis zur Gegenwart durch mehrere Jahrhun-
derte in Kapellen von Bauern, Handwerkern
und besonders Zigeunern geschlagen. Das je-
weilige Repertoire aber war ungarische Volks-
musik, bzw. ist jetzt volkstimliche Kunst-
musik, da es eine charakteristische Zigeuner-
musik nicht gibt.

Mangas Ausfiihrungen erhalten ihren Wert
durch eine vorziigliche Illustration.

Wiegand Stief, Freiburg i. Br.

v
SONA BURLASOVA: L'udové balady
na Horehroni (Volksballaden im Oberen
Grantal). Bratislava: Slovenska Akademid
Vied 1969. 264 S., mehrere Abb.

In den Jahren 1956 bis 1966 haben Mit-
arbeiter des Musikwissenschaftlichen Insti-
tuts der Slowakischen Akademie der Wissen-
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schaften in Preburg im Oberen Grantal unter
anderem 127 Balladen auf Tonband festhal-
ten konnen. Burlasovd hat sechzig davon
ausgewihlt, deren Melodien und Texte tran-
skribiert und mit reichem Kommentar ver-
sehen in vorliegender Ausgabe publiziert. Im
Oberen Grantal liegen die Dorfer Polomka,
Zavadka, Hel'pa, Pohoreld, Sumiac und
Svermovo (frither Telgart); das Gebiet ist
durch die Niedere Tatra und das slowakische
Erzgebirge von natiirlichen Begrenzungen
eingeschlossen; Bauern, Hirten und Waldar-
beiter kamen als Siedler aus mehreren slo-
wakischen Gebieten, aus der Ukraine und
aus Polen dorthin. Die Angehorigen ver-
schiedener Ethnien und verschiedener Kon-
fessionen lebten dort Jahrhunderte hindurch
gemeinsam und verschmolzen zu einer volks-
kundlich gesehen selbstindigen Einheit. Von
modernen Massenmedien blieb die Bevolke-
rung des Oberen Grantales bis in jiingste
Zeit herein so gut wie verschont.

In einem solchen Reliktgebiet titig sein
zu konnen, ist fir den Musikethnologen be-
sonders reizvoll, — aber auch schwierig.
Burlasova geht den richtigen Weg, indem sie
von der Besiedlungs- und Bevolkerungsge-
geschichte her, iiber Kult und Brauchtum
Zugang zur Musik sucht, die in solcher Um-
gebung immer als Funktion bestimmter ge-
sellschaftlicher Gegebenheiten auftritt. Ge-
bunden an das Jahresbrauchtum, an Daten
des menschlichen Lebens, werden musikali-
sche Fakten deutbar und breitet sich das Feld
der historischen Entwicklung vor dem For-
scher aus. — Funktionsharmonisch ist der
Grofdteil der Melodien aus dem Oberen Gran-
tal nicht einzuordnen. Fiir die einheitliche
Gruppe der Wald- und Graslieder ist eine
quarttonale Struktur bezeichnend. In Hoch-
zeits- und Taufliedern iiberschneiden sich
quart- und quinttonaler Aufbau. Weiterer
vergleichender Untersuchungen bediirfte die
teils als homophon, teils als polyphon be-
schriebene improvisierte Mchrstimmigkeit
des Minnergesanges (Notenbeispiele dafiir
werden nicht gegeben). Die Balladen sind
stilistisch nicht einheitlich und erfillen un-
terschiedliche Aufgaben im Tauf- und Hoch-
zeitsbrauchtum, werden aber vorziiglich bei
geselligen Anldssen, in den Spinnstuben, beim
Federnschleifien u. 4. von Fraucn vorgetra-
gen. Die Themen der erzdhlenden Lieder sind
in der Regel dem gesamteuropiischen Uber-
lieferungsschatz verbunden, wie das Licd
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Bival v horach jeden mlinar (,,Es wohnte ein
Miiller im Walde*), das den deutschen Mord-
eltern entspricht; oder Sla Ahicka do haji¢ka
(,,Annchen ging in den Hain‘) = Der Mid-
chenmérder. Flugschriften sorgten fiir die
Verbreitung solcher Textthemen.

Eine ausfiihrliche Einleitung, gute Kom-
mentare, Register sowie eine deutsche Zu-
sammenfassung erhohen den Wert dieser
Balladensammlung, die als wichtiger Beitrag
zur Erforschung des europiischen Erzihl-
liedes zu werten ist.

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br.

GYORGY GABRY: Alte Musikinstru-
mente. Aus dem Ungarischen iibersetzt von
Irene KOLBE. Fotos von Gyula HOLICS.
Budapest: Corvina Verlag (1969). 46 S.,
48 Taf.

Das Ungarische Nationalmuseum in Bu-
dapest besitzt einen etwa dreihundert Stiicke
umfassenden Bestand an Musikinstrumenten,
darunter einige besonders kostbare und schon
gearbeitete und nicht wenige, die zur Ge-
schichte des Instrumentenbaues in Ungarn
einen willkommenen Beitrag liefern. Der
heutige Kustos der Sammlung legt hiermit
ein populir-wissenschaftliches Bindchen vor,
das die Entstehungsgeschichte der Sammlung,
eine kurzgefafite Instrumentenkunde, einen
Katalog der abgebildeten Instrumente und
schlieBlich 48 Tafeln enthilt mit Fotos von
Instrumenten der Sammlung oder von Teilen
davon, darunter acht farbig.

,,Es handelt sich*‘, wie der Umschlags-
text mitteilt, ,,um Instrumente, die dem brei-
ten Publikum, ja sogar den Fachleuten bisher
kaum bekannt waren', zumal die Literatur
dariiber, abgesehen von Gdbrys Studien,
Das Klavier Beethovens und Liszts (Studia
Musicologica VIII, 1966) und Ein Reisekla-
vier W. A. Mozarts (ebda. X, 1968), bisher
nur in ungarischer Sprache zuginglich war.
Daf jetzt denjenigen Interessenten, die nicht
das Gliick hatten, vom Kustos personlich
durch die Instrumentenbestinde gefiihrt zu
werden, ein erster Eindruck der Sammlung
gewihrt wird, ist erfreulich, umso mehr, da
sich im Besitze des Museums Prachtstiicke
befinden, wic das 2’-Virginal der Katharina
von Brandenburg, Fiirstin von Siebenbiirgen,
aus dem Jahre 1617 — sicherlich eine Augs-
burger Arbeit, nicht, wie der Autor es auf
S. 5 fir moglich hilt, eventuell eine italie-
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nische (vgl. Christoph Weigel, Abbildungen
der gemeinniitzigen Hauptstinde, Regens-
burg 1696, S. 227) —, das Cembalo des 17.
Jahrhunderts aus dem Besitze Kaiser Josephs
I1., die Einzelpedalharfe von Cousineau oder
das Baryton von Johann Joseph Stadimann,
Wien 1750, aus dem Besitze der Familie
Esterhdzy, das mit dem urspriinglichen herr-
lichen Futteral erhalten geblieben ist.

Es ist schade, da® die deutsche Uber-
setzung dieses Bindchens manches zu wiin-
schen iibrig 1aft. Besonders storend wirkt die
vollig ungewohnliche Dispositionsbeschrei-
bung bei den beiden gerade beziiglich der
Register hochinteressanten Cembali (S. 37).
Mit ,,Forte, Piano, Kornett und Laute* ist
,,8’, Nasal-8’, Laute‘* gemeint. Ebenso hat
der Broadwood-Hammerfliigel aus Beetho-
vens Besitz nicht eine ,,geteilte Dampfung*
(S. 39), sondern eine geteilte Dampferhebung
oder ein geteiltes Forte. ,,Stirnseite (S. 11)
soll ,,Vorsatzbrett* heiflen; eine Viola da
Gamba hat nicht einen besonders ,,langen*
(S. 24), sondern einen breiten Hals; der
Klang des Trumscheits kann doch wohl
kaum als ,,glisern** (S. 27) beschrieben wer-
den. Uber den Terminus ,,Viola da braccio*
(S. 21) kann man streiten; es wird jedoch
wohl an der Ubersetzung liegen, wenn die
,,Gitarrenvioline*‘ als eine hohere Abart des
Arpeggione bezeichnet wird (S. 28), sind
doch sowohl Staufers Arpeggione (1823,
AMZ XXV, Nr. 18, Sp. 280) als die auch
,,Sentiment* genannte Bogengitarre von Teu-
felsdorfer in Pest (AMZ XXV, Nr. 38, Sp.
626) richtige Gitarren mit Biinden im Griff-
brett, die gitarrenformigen Violinen Chanots
(1818-23) und Staufers (das 1827 datierte
Exemplar in der Budapester Sammlung) eben
Violinen besonderer Form. Instrumente wie
das mit ,,Vicenti* signierte (S. 21) werden
in deutscher Terminologie als Pandurina oder
eventuell als Mandiirchen, nicht als ,,Mando-
ra‘‘ und schon iiberhaupt nicht als,,Mandola*
bezeichnet. Es wire fiir den deutschen Leser
auch deutlicher, wenn zwischen Hackbrett
und Zymbal (S. 19) unterschieden worden
wire.

Der Verfasser wird es ebenso bedauern
wie der Unterzeichnete, daB er nicht die Ge-
legenheit hatte, des ofteren auslindische
Museen und Sammlungen zu Vergleichszwek-
ken zu besuchen. Es ist dem Betreuer einer
Instrumentensammlung erfahrungsgemaf nur
durch das Studium an vergleichbaren Stiicken
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moglich, festzustellen, inwieweit Instrumen-
te in der eigenen Sammlung authentisch sind,
bzw. in ihrer Ganzheit ernst ggnommen wer-
den konnen. Hitte der Autor solche Ver-
gleichsmoglichkeiten gehabt, hitte er beziig-
lich mehrerer der erwidhnten Objekte genau-
ere Angaben machen konnen. Beim ,,Chitar-
rone* mit Signatur Wendelio Venere (= Wen-
delin Tieffenbrucker), Padua 1609, ist nur
das Korpus original; das Instrument war
urspriinglich kein Chitarrone sondern wohl
eine Laute. Bei der Theorbe von Matteo
Sellas (Matthius Seelos), Venedig 1641, ist
der Wirbelkasten zu breit und einem ande-
ren Instrument entnommen, wihrend der
Aufsatz fiir die Bassaiten sehr viel spateren
Datums ist. Bei der Theorbe von Joachim
Tielke, Hamburg um 1700, konnen die Wir-
belkisten, obwohl mit Tielkeschen Ornamen-
ten geschmiickt, in dieser Form nicht aus der
Werkstatt des Hamburger Meisters stam-
men, und auch Steg und Stegornamente sind
spiteren Datums. Die unsignierte Viola da
Gamba des 18. Jahrhunderts mit vier Saiten
bildet nicht ,,den Ubergang zum Cello hin‘
(S. 24), sondern ist eine Viola da Gamba, die
durch Ersetzen des urspriinglichen Halses
und Wirbelkastens zu einem Violoncello um-
gebaut worden ist. In der gleichen Art kann
die ,,Viola da braccio — kaum eine Cremo-
neser Arbeit, wie es der Katalog verzeichnet
— nicht als ,, Vorldufer unserer heutigen
Bratsche* (S. 25) angesehen werden; sie war
héchstwahrscheinlich urspriinglich eine Vio-
la d’amore, die zu einem spiteren Zeitpunkt
zu einer Bratsche umgebaut wurde. Die
,,Viola d’amore*‘ von Johann Blasius Weigert,
Linz 1730, durch einen besonders lustigen
Amorkopf mit Augenbinde nur iiber einem
Auge gekront, wire mit ihren sieben Spiel-
und zehn Resonanzsaiten besser als Engli-
sches Violett bezeichnet gewesen. Bei der
Viola d’amore von Weigert mit unleserlicher
Datierung ,,entspricht der geschnitzte Frau-
enkopf* keinesfalls ,,den Proportionen des
Instruments‘‘ (S. 25), sondern ist dieser eben
nicht urspriinglich.

Diese Mingel wiren bei einer zweiten
Auflage zu beheben. Dabei sollte auch fol-
gendes beachtet werden. Die beschriebenen
Saitenklaviere mit Hammermechanik (Ende
18. Jahrh. bis um 1820) besitzen oder be-
safden urspriinglich nicht einen Hammerbelag
aus Filz (S. 9), sondern aus Leder, da erst
1826 durch Jean-Henri Pape in Paris mit der
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Befilzung der Hammerkopfe ein Anfang ge-
macht wurde. Die neben dem Griffbrett
laufenden Saiten bei Theorbe und Chitarro-
ne dienen nicht der Resonanz (S. 18), son-
dern werden als Bassaiten meistens leer ge-
zupft. Durch Niedertreten eines Pedals wer-
den bei der Pedalharfe die entsprechenden
Saiten hoher, nie tiefer gestimmt (S. 22).
Sodann mutet es als unlogisch an, daf Trom-
peten zu den SignalhOrnern gerechnet wer-
den (S. 33). Es moge wahr sein, daf} vor al-
lem bei europiischen Volksinstrumenten und
bei auflereuropiischen Instrumenten die
Grenzen zwischen Hornern und Trompeten
sehr fliefend sind, in der europidischen Kunst-
musik sind sie es nicht in dem Ausmaf,
wenn man die Kornette auer Betracht 1aft.
Die Rohre von Hornern — und ganz beson-
ders bei denjenigen Instrumenten, die als
SignalhOrner bezeichnet werden — ist sowohl
beim Mundstiick als auch bei der Stiirze
konisch, die von Trompeten nur bei der
Stiirze.

Trotz dieser dem Autor nur zum gering-
sten Teil anzulastenden Mingel ist Gabrys
Bidndchen eine willkommene Erginzung der
vorhandenen Dokumentation zu den Instru-
mentenbestinden in 6ffentlicher Hand.

John Henry van der Meer, Niirnberg

HANS JOACHIM ZINGEL: Kénig Davids
Harfe in der abendlindischen Kunst. (King
David’s Harp . . ., englische Fassung von
Julian Yeo). Kéln: Musikverlag Hans Gerig
(1968). 93 S. (davon 9 S. englische Fassung),
21 Taf.

Neben Hugo Stegers grundlegendem Buch
David rex et propheta, Nirnberg 1961, und
neben Giinter Bandmanns ,,ikonographischer
Studie* Melancholie und Musik, Koln und
Opladen 1961, hat eine Broschiire mit nur
58 Seiten Text iiber den koniglichen Mu-
sikanten keinen ganz leichten Stand. Wer
sich einen ersten geschichtlichen Uberblick
iiber das Harfenspiel verschaffen will, wird
sie dennoch mit Gewinn lesen. Wo Zingel als
der mit wissenschaftlichen Methoden griind-
lich vertraute Harfenist spricht, etwa iiber
frihe Belege fiir die chromatische Harfe (53-
55), vermag er sogar zu fesseln. Von den
mehr geistesgeschichtlich ausgerichteten Par-
tien verdienen die der alten ,, Winkelharfe'
(23-25) und der ,,Goldenen Harfe des 19.
Jahrhunderts (55) gewidmeten Abschnitte
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Beachtung. In jenem Instrument glaubt der
Verfasser das vielbeschworene ,,psalterion*
zu erkennen, dessen Korpus sich iber den
Saiten befand und das so eine duferst lang-
lebige theologische Allegorie nahelegte. Spa-
ter riickten freilich auch andere ,,Bedeutun-
gen‘ in den Vordergrund. In der barocken
Literatur, bei Georg Philipp Harsdorffer z. B.,
symbolisierte die Harfe mehr die Einheit
verschiedener Individuen und Stinde unter
einem tiichtigen Regenten. Mit Recht betont
Zingel die realen Anregungen und Einfliisse,
die von den biblischen Musikberichten aus-
gingen. Das Material zu den besonders wich-
tigen Rekonstruktionsversuchen im 17. Jahr-
hundert ist noch lingst nicht ausgeschopft.
Es war ein guter Gedanke, die Spuren von
,,Konig Davids Harfe‘ bis an die Gegenwart
heran zu verfolgen. Warum sich die Frau
dieses Instruments bemichtigte, bleibt je-
doch unerortert. Auch krankt das Biichlein
ein wenig an katalogartigen Aufzihlungen.
Ausden nicht genannten Arbeiten von Band-
mann und Werner Bachmann (Die Anfinge
des Streichinstrumentenspiels, Leipzig 1964)
hdtte der Verfasser zumindest methodisch
manches lernen kdnnen.

Werner Braun, Saarbriicken

JOAN RIMMER: The Irish Harp. Dublin:
The Mercier Press for the Cultural Relations
Committee 1969. (8), 80 S. (Irish Life and
Culture. XVI.)

Die Bedeutung, die das Harfenspiel in
Irland, Harfe und Harfner in der kulturellen,
politischen und sozialen Geschichte dieses
Landes haben, dokumentiert sich noch heute
in der Tatsache, daf’ sich die Harfe als Wahr-
zeichen Irlands im britischen Konigswappen
erhalten hat. Kein Wunder, daf} iiber keinen
Harfentyp so viel geschrieben worden ist wie
iiber den ,,irischen‘‘; die Reihe der Dokumen-
tationen beginnt am Ende des 18. Jahrhun-
derts, als man sich anschickte, der schwinden-
den Harfnertradition durch systematisches
Sammeln und Verdffentlichen des reichen
Materials zu steuern, und reicht bis in unsere
Tage. Man beachte die entsprechenden Biblio-
graphien in Grove's Dictionary und MGG,
zumal im vorliegenden Buch eine Bibliogra-
phie vermifit wird.

Joan Rimmer, die sich nicht nur durch
ihre Zusammenarbeit mit Frank Harrison bei
der Herausgabe des reich bebilderten Bandes
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European Musical Instruments bekannt ge-
macht hat, sondern dariiberhinaus mit Spezi-
alarbeiten zu einzelnen Gebieten aus der Ge-
schichte der irischen und walisischen Harfe
hervorgetreten ist, z. B. in The Galpin
Society Journal 1963, 1964 und 1965 und in
Proceedings 1963/64, legt nun eine Zusam-
menfassung ihrer Einzelstudien vor. Damit
besitzen wir ein zuverlissiges Kompendium
fir dieses Teilgebiet der Instrumentenkunde,
in dem alles Wissens- und Bemerkenswerte
von einer Expertin dargestellt wird, die
gleichsam ,,am Ort** arbeiten konnte und so
in der Lage war, eine umfassende Bestands-
aufnahme der erhaltenen Relikte aus der
Vergangenheit Irlands aufzunehmen. Zu den
bereits bekannten Dokumenten sind weitere
hinzugefugt, alles wurde noch einmal griind-
lich durchdacht und erklirt, wenngleich
auch Rimmer nicht um Hypothesen herum-
kommt. Dal man an einigen Punkten iiber-
dies anderer Meinung sein kann, sei nicht
verschwiegen.

Mit vollem Recht setzt die Autorin eine
strenge Scheidung der beiden — leider heute
noch oft verwechselten — Zupfinstrumente
Leier und Harfe an den Anfang (im einlei-
tenden Kapitel The Harps and Lyres of
Antiquity). Von besonderem Wert scheint
mir dann der am Schluf} stehende /ndex of
Extant Irish Harps, aus dem man miihelos
Daten und Einzelheiten der Bauweise, Be-
saitung und Handhabung der 14 historischen
Modelle entnehmen kann. Auch helfen die
guten Abbildungen dazu, den Unterschied
zwischen den originalen und den seit gerau-
mer Zeit nachgebauten oder neu-konstruier-
ten ,,Irischen Harfen‘‘ (Kapitel 6: The Neo-
Irish Harp) zu erkennen; diese zunichst fir
die Harp-Societies, spiter fir Liebhaberkreise
in aller Welt geschaffenen Typen haben, wie
die Verfasserin deutlich macht, Elemente
der ,,Pedal-*“ und ,,Manual-Harfen‘* angenom-
men und so zuletzt nicht mehr viel mit ihren
historischen Vorbildern zu tun. Mit der Ent-
wicklung der eigentlichen ,,Irish Harp** be-
faBt sich Joan Rimmer in den Kapiteln 3-6,
nachdem sie im schon erwihnten 2. Kapitel
die Vorgeschichte erldutert hat. Trotz gewis-
ser Wandlungen hat sich die charakteristische
Form des Instruments iiber 6 Jahrhunderte
hin gehalten, und fiir diese stolze Tradition
eines Harfentyps werden Belege zur Hand-
habung, Besaitung und Verwendung in Fiille
vorgelegt. Die Frage allerdings, ob und auf



Besprechungen

welchem Wege die europiische ,,Rahmen-
harfe'* aus dem Orient eingefiihrt worden ist,
kann auch hier nicht zwingend beantwortet
werden. Ob der Gebrauch des ,,Plektrums‘
an horizontalen Harfen Vorderasiens richtig
gedeutet ist, wage ich zu bezweifeln, auch
muf offen bleiben, ob wirklich auch klimati-
sche Einfliisse fir die Umformung der ,,offe-
nen* Instrumente des Ostens zur ,,geschlos-
senen‘* Dreiecksharfe des Nordens mitverant-
wortlich zu machen sind. Mit besonderem
Nachdruck sei unterstrichen, dafs auch Rim-
mer von der Vorstellung ausgeht, das viel
zitierte Zupfinstrument der Kelten und Ger-
manen in vorchristlicher Zeit sei keine Harfe,
sondern eine Leier gewesen. Eine bisher un-
beachtete Handschrift, das sogenannte ,,Tal-
bot-Ms* aus dem 17. Jahrhundert, dem die
Verfasserin bereits eine Spezialstudie gewid-
met hat (Galpin Society Journal XVI, 1963),
erhilt seinen bedeutungsvollen Platz fir die
Klassifizierung und Benennung verschiedener
Harfenformen in der Barockzeit neben Prae-
torius’ Syntagma musicum,; da® Rimmers Kri-
tik am Harfenkapitel im Werk unseres deut-
schen Gewihrsmannes in dieser Form voll
berechtigt ist, glaube ich nicht. Dagegen sind
ihre Angaben zur Rekonstruktion der ,,Tri-
nity College Harp*‘ aus dem 14. Jahrhundert
(ausgefiihrt 1961) bemerkenswert.

Hans J. Zingel, Koln

JOHANNES FISCHER: Das Orgelbauer-
geschlecht Walcker in Ludwigsburg — die
Zeiten, das Werk. Mit einem Nachwort von
Theodor HEUSS und einer Uberleitung ,,Die
Briicke zu Heute* von Hellmuth JAEGER.
Kassel-Basel-Paris-London-New York: Bdren-
reiter 1966. 111 S. sowie ein Bildteil mit
24 Abb.

Der Verfasser fithrte die Geschichte des
Hauses Walcker in seinem vorliegenden Buch
bis zum Jahr 1942, seinem Todesjahr; die
Zeit von da an bis zum Jahr 1966 ist in zu-
sammenfassender Form von Hellmuth Jaeger
behandelt, Neffe von Oscar Walcker und
Onkel des jetzigen Inhabers Werner Walcker-
Mayer. Ein Nachwort von Theodor Heuss ist
der Personlichkeit von Johannes Fischer ge-
widmet. Von Fischer erfahren wir nun fol-
gendes: Die Familie Walcker kann bis 1329
zuriickverfolgt werden; der erste Orgelbau-
meister ist Johann Eberhard Walcker, dessen
erste Orgel, 1781 fir die Garnisonkirche in
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Cannstadt erbaut, in der Kirche von Schwie-
berdingen erhalten ist. Sein Sohn Eberhard
Friedrich, durch die Gedanken Abbé Voglers
angeregt, kam zu eigenen orgelbaulichen
Konzeptionen; diese wufte er so iiberzeu-
gend zu vertreten, daf ihm als verhaltnisma-
Big jungem, noch wenig bekanntem Meister
die Erstellung der grofien Orgel fiir die Pauls-
kirche in Frankfurt a. M. anvertraut wurde,
was weitere grofiere Auftrige im Inland
(Stuttgart, Ulm, Frankfurt a. M.) sowie Aus-
land (Leningrad, Reval, Agram) zur Folge
hatte — ein Vorgang, der an des jungen
Aristide Cavaillé-Coll Berufung an die Basili-
ka von St. Denis mit anschlieBenden bedeu-
tenden Auftrigen in Paris erinnert (mit
Cavaillé-Coll solite Eberhard Friedrich Wal-
cker spiter in Gedankenaustausch treten).
Nach Eberhard Friedrichs Tode wurde das
Unternehmen von seinen S6hnen — in erster
Linie von Karl, einem Kaufmann von Format,
— weitergefiihrt (Instrumente: Frankfurt a.
M./Séaalbau, Leipzig/Gewandhaus, Wien/Ste-
phansdom), wihrend die vierte Generation
durch den weltmannisch geformten Oscar
reprasentiert wurde (u. a. Orgeln von iiber
100 Registern — Dortmund, Hamburg,
Stockholm, Barcelona, Oslo — bzw. iiber
200 Registern — Niirnberg). Seit dem Tode
Oscars wird das Haus von dessen Enkel Wer-
ner Walcker-Mayer geleitet (Stuttgart/Rund-
funk, Frankfurt a. M./St. Katharinen und
St. Leonhard, Dortmund/St. Reinoldi, Stutt-
gart/Stiftskirche, Ulm/Miinster). Schon Jo-
hann Eberhard wufite sich als Mitarbeiter u.
a. eine Kraft wie Andreas Laukhuff zu
sichern, den spiteren Begriinder der Firma
Aug. Laukhuff/Weikersheim, und zu den
Schiilern bzw. Mitarbeitern Eberhard Fried-
richs zdahlen Triger von noch heute bekann-
ten Namen wie Kuhn, Link, Marcussen, Sau-
er, Steinmeyer und Weigle. Eberhard Fried-
rich selbst sah die ,,Hauptaufgabe* der Orgel-
baukunst darin ,,wiirdigen Anteil am Gottes-
dienst zu nehmen‘, und es war ihm ,.gin
lieber Gedanke', durch seinen Beruf , der
christlichen Kirche . . . zu dienen‘; seine
Werk statten-Ordnung von 1847 enthielt sub-
stantiell wesentliches der spateren Sozialge-
setzgebung. In technischer Hinsicht war er es,
der von der Schleiflade zur Kegellade iiber-
ging (die erste Orgel dieser Art erstellte er
fir die Dorfkirche zu — nomen est omen —
Kegel/Estland), wihrend der Schritt von der
mechanischen Traktur zur pneumatischen
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und der weitere zur elektropneumatischen
unter der Agide seines Sohnes Karl getan
wurde. Sein kunstverstindiger Enkel Oscar
zeigte sich im besonderen der elsissischen
Orgelreform (Albert Schweitzer) aufgeschlos-
sen, was vor allem in seinen groflen Werken
zu Dortmund und Hamburg zum Ausdruck
kam, und leistete spiater auf Anregung von
Wilibald Gurlitt einen spezifischen Beitrag
zur deutschen Orgelbewegung in Form der
Erbauung der ,,Praetorius-Orgel‘* — interes-
sant, dafl es gerade nicht Orgeln waren, die
fir diese Vorbild wurden, sondern erhaltene
Blasinstrumente, zu ihrer Zeit Vorbild fiir
den Klang von Orgelregistern. In Fortfilhrung
der Linie seines Grofivaters Oscar strebt Wer-
ner Walcker-Mayer eine organische Synthese
an von deutschem und franzésischem Orgel-
bau. Fischers liebevoll-eingehende und fes-
selnde Darstellung — unterstiitzt von Auszii-
gen aus Briefen, Denkschriften und anderen
Dokumenten — vermittelt einen lebendigen
Eindruck der Personlichkeiten, des Milieus
in der Werkstatt, beim Transport und in der
Fremde sowie der Familien-, Leistungs- und
Besitzverhiltnisse. Mit der Geschichte des
Hauses Walcker liefert Fischer zugleich Quel-
lenmaterial u. a. zum Studium der Wandlun-
gen des Orgelideals im Lauf eines Jahrhun-
derts, das schon manche bedeutsame vor-
sichtige Schlufdfolgerung gestattet.

Hans Klotz, Koln

PAUL DOE: Tallis. London: Oxford
University Press 1968. 71 S. (Oxford Studies
of Composers. 4.)

Der Klappentext bezeichnet als das Ziel
dieser neuen Serie, ,,t0 provide short, schol-
arly, critical surveys of composers about
whom no major work is already available,
or whose music stands in particular need of
re-assentment ‘. Ferner wurde in erster Linie
auf die Musik und reichliche Beispiele Wert
gelegt. Abgesehen davon, daf} das biographi-
sche Element, obwohl grundsitzlich ,,being
kept to a minimum*, etwas zu spirlich gera-
ten ist, hat der Birminghamer Musikdozent
seine Aufgabe in diesem ersten selbstindigen
Buch iiber Tallis, iiber den eine ncue Ausgabe
zu erwarten ist, bei aller Knappheit muster-
giiltig erfillt. Die fiinf Kapitel, die im wesent-
lichen den Stadien des Lebens und Schaffens
entsprechen, greifen aus den einzelnen Grup-
pen, iiber die eine sorgfiltige Werkschau von
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130 Nummern orientiert, die wichtigsten und
typischsten Werke heraus, deren stilistische
Eigenart, historische Einordnung und isthe-
tische Bedeutsamkeit an 40 Beispielen nach-
gewiesen wird. Auf Grund selbstiandiger For-
schungen, die die Darstellung der MGG z. T.
neu beleuchten und erginzen (z. B. iiber das
4stimmige ,,Spem in alium*‘ oder das 7stim-
mige , Miserere’’) ersteht die Gestalt eines
Meisters, ,,who, by temperament and training,
belonged to a late-medieval generation of
monastic musicians to whom novelty as such
was no more a virtue in music than in any
other sphere of religious life*". Bei dem Man-
gel an exakten Datierungsmoglichkeiten ist
die Frage, inwieweit Tallis ,,pioneered new
ideas in England‘’ schwer zu beantworten.
Der Verfasser schlieft mit einem feinsinnigen
Vergleich zwischen Tallis und seinem Freund
und Schiiler Byrd, mit dem er noch als 70jidh-
riger die (34) Cantiones sacrae herausgab,
und sieht in ihrem Verhiltnis eine Voraus-
nahme der Bezichung Haydn-Beethoven.
Reinhold Sietz, Kdln

Vi MAURICE J. E. BROWN: Schubert. Eine

itische Biographie. Ins Deutsche iibertragen
von Gerd SIEVERS. Wiesbaden: Breitkopf &
Hirtel 1969. XII, 417 S., 7 Taf.

Einer der wenigen profunden Kenner
Schuberts schreibt eine Schubert-Biographie:
ein Gliicksfall fir die Biographik! Einer der
wenigen Forscher, die Otto Erich Deutschs
Sammlung der Dokumente und das Thema-
tische Verzeichnis heute noch erginzen und
korrigieren und das schwierige Problem der
Chronologie weitertreiben konnen, gibt eine
,»Darstellung von der Personlichkeit Schu-
berts*: ein Mifiverstindnis moderner bio-
graphischer Forschung?

Nachdem 1908 die grofie Biographie Beet-
hovens von Thayer und Deiters durch Rie-
mann, 1927 die Haydns von Pohl durch Bot-
stiber abgeschlossen worden waren, nachdem
1919/21 Hermann Aberts ,,Neubearbeitete
und erweiterte Ausgabe von Otto Jahns Mo-
zart* erschienen war, glaubte man das Zeit-
alter der grofien Biographien zu Ende — und
gleichzeitig das einer neuen Art angebrochen,
das der Dokumentar-Biographie: 1913/14 er-
schienen, , herausgegeben‘ von Otto Erich
Deutsch, die beiden ersten Binde einer ,,syn-
thetischen Biographie‘‘ unter dem Titel Franz
Schubert. Die Dokumente seines Lebens und
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Schaffens. ,Der Satz* — den noch Abert
zitiert —, ,,daf die Biographien grofier Min-
ner mindestens alle 50 Jahre neu geschrieben
werden miissen‘’, schien mit einem Mal iiber-
holt. Will man anstelle einer Darstellung
gleichsam die Quellen selbst sprechen lassen,
dann hat die biographische Wissenschaft sich
auf die Aufgabe des Sammelns und Kommen-
tierens (ohne jegliche Absicht der Interpre-
tation) zu beschranken. Indessen, in der
..endgiltigen Fassung‘ seiner Schubert-Do-
kumente, im Vorwort dieses , Buches der
Tatsachen, dem Selbstabdruck eines Lebens*,
das doch keine Biographie sein konnte, be-
merkte Deutsch 1964: , deren diirften noch
manche geschrieben werden, denn seit 1914
ist es schwer geworden, keine Schubert-Bio-
graphie zu schreiben. ‘' Der Widerspruch, den
das barg: ,,Dokumentar-Biographie'’, war
aufzuheben. Die Dokumente sind gesammelt,
die Biographie bleibt zu schreiben — doch
noch, wieder.

Maurice J. E. Brown hat 1958 die Kon-
sequenz gezogen; sein Schubert. A Critical
Biography ist O. E. Deutsch gewidmet; Breit-
kopf & Hirtel hat das Buch dankenswerter-
weise in Deutschland herausgebracht, gut
ausgestattet und preiswert. Damit sind die
vielen Schubert-Biicher, die verbreitet sind,
gleichsam hinfillig geworden.

Daf$ die Anspriiche um so hoher steigen,
je besser ein Buch ist, und also Kritik sich
regt, wo sonst kein Wort verloren wiirde, ist
selbstverstiandlich, erst recht, wenn der Ver-
fasser selbst sein Werk ,kritisch** nennt.
Warum eigentlich? Weil er allen, die etwas
geschrieben haben, nicht nur Schubert und
Goethe und Schiller, Zensuren erteilt, die
zudem meist der stichhaltigen Begriindung
entbehren? (44: ,, ,Der Jiingling an der
Quelle* ein ganzlich Schubertisches und un-
widerstehlich schones Lied‘; 115: ,,Schubert

selbst hatte vermutlich keine vollstindige

Vorstellung von der Grofe und Originalitat
der zwei sympohnischen Sitze, die er gerade
komponiert hatte“, usw.. usw.) Weil der Ver-
fasser mit nahezu allen, die sich je zu Schu-
bert gedufdert haben, streng ins Gericht geht?
Der Leser erwartet eine andere Kritik und an
anderer Stelle, nimlich da, wo die Quellen
kritisch interpretiert, zur neuen Biographie
versammelt werden sollten — und hier bleibt
er oft unbefriedigt. Um Beispiele zu nennen:
Man weif}, daB Schubert im Friihjahr 1820
mit der Polizei zu tun hatte (nur nebenbei:
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Kotzebue wurde nicht in Berlin, sondern in
Mannheim ermordet), oder dafd sein Verhalt-
nis zur katholischen Kirche nicht ungebro-
chen war; ob Schubert das Oktett wirklich
fir den Grafen Troyer und das ,,Forellen-
quintett* wirklich im Auftrag von Sylvester
Baumgartner nach dem Vorbild von Hum-
mels Quintett in es-moll op. 87 geschrieben
hat, weil man hingegen nicht: hier will man
Genaueres, dort mehr wissen, und wenn viele
Fragen nicht einfach aus den Quellen zu
beantworten sind, so erwartet man kritische
Erorterung, gerade heute und in diesem Buch.
Die Zusammenstellung der Dokumente
iiber die angeblich verlorene Gmunden-Ga-
steiner Sinfonie Schuberts ist niitzlich und
wird hoffentlich dazu beitragen, da} dieses
Werk aufhort, in vielen Kopfen herumzu-
spuken. Sehr niitzlich sind ferner die vorzig-
lichen und hilfreichen Register und nicht zu-
letzt auch die Zusammenstellung der in der
alten Gesamtausgabe fehlenden Werke. Dafy
Schuberts Werke nicht nach ihren Nummern
im Deutsch-Verzeichnis zitiert werden, ist
ein unverzeihlicher Mangel; daft die Neue
Schubert-Ausgabe (als deren erster Band
Deutschs Dokumentensammlung in der ge-
nannten ,,endgiltigen Fassung'‘ erschienen
ist) nicht einmal im letzten Kapitel Erwiah-

nung findet, ist ein Schonheitsfehler.
Arnold Feil, Tiibingen

PERCY M. YOUNG: Robert Schumann.
Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir Musik
1968. 304 S., 8 Taf.

Wie E. H. Meyer im Nachwort sagt, ist es
des Verfassers ,,Anliegen, die eigentiimliche
Einheit zwischen Schumanns Leben und sei-
nem kompositorischen wie literarischen Werk
zu ergriinden.’ Young war sich bewufdt, dafy
das grofe Werk des Meisters, dessen, wie
es in der englischen Ausgabe von 1961 heift,
,,distinction unadequately acknowlegded*
ist, nur in den wichtigen Stadien aufgezeigt
werden konnte, und dal, wie z. B. die Arbei-
ten von G. Abraham und E. Sams zeigen,
noch viel zu entdecken ist. Diese deutsche
Ausgabe hat manches, oft begreiflicherweise
(z. B. das Kapitel iiber Schumann und Eng-
land) gestrichen oder zusammengezogen, oh-
ne daf Liicken fihlbar werden. In 16 Kapi-
teln werden der quellengetreu erzihlten,
durch zahlreiche literarische und Selbstzeug-
nisse sowie soziologische Einblicke bereicher-
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ten Lebensschilderung die bezeichnenden
Werkgattungen zugeordnet: ,,Clara* und
,,Wieck", die beide unvoreingenommen vor-
gestellt werden, die Klavier- und Sologesangs-
musik der Leipziger Zeit, die Kammermusik
usf. Natiirlich ist diese Einteilung nicht mit
der chronologisch-statistischen Elle zu mes-
sen, aber keiner bedeutenden Komposition
fehlt die angemessene Wiirdigung. Besonders
verdienstlich ist die unparteiische Behand-
lung der Spiatwerke (Hinweis auf das grandi-
ose Rezitativ in Des Sdngers Fluch, S. 200);
vielleicht hitte eine Bemerkung iiber den
Zusammenstof mit Liszt am 9. Juni 1848
zu einer erhellenden Diskussion iiber den
.. klassizistischen Einschlag* bei Schumann
verholfen. In diesem Zusammenhang wire
die bedauerliche Auflerung iiber Mendels-
sohns ,,ansehnliche Honorare'* (153) besser
weggeblieben. Das Nachwort betont, Young
habe seine Wertungen und Charakterisierun-
gen ,,oft in dichterischer Sprache . . . nach-
gezeichnet.** Das war z. B. gefordert im Ka-
pitel iiber die Sologesangswerke, und ist
mustergiiltig und nahezu allseitig gelungen.
Ubrigens findet man einen sprechenden Be-
leg fir des Meisters personliche Baffiihrung
auf S. 141, die wahrscheinlich auch Brahms
beeinfluBt hat; zudem erinnert die Melodie
der rechten Hand an ,,Oh wiifit ich doch den
Weg zuriick .

Reich an fruchtbaren und neuartigen
Deutungen, Vorschligen und Verkniipfun-
gen ist das (langste) Kapitel iiber die Klavier-
musik. Aber — ist Der Dichter spricht mit
seiner vorherrschenden, in der Mitte geldsten
Vierstimmigkeit eine ,,Schlanke Arabeske*‘?
(108) Konnte die rondoartige Fabel (108)
nicht, wie Schumann einmal Ad. Henselt klar
machte, in den ,,langsam‘*-Teilen (deren Baf
Cl. Schumanns Thema aus op. 5 C-F-G-C,
hier etwas schwierig do-fa-so(!)do genannt,
ist) die ,,Moral*, in den ,schnellen”, die
zudem motivisch mit ,,langsam‘’ verbun-
den sind, die ,,Geschichte'* symbolisieren?
Ist das Warum (119) in seiner dem Orgel-
trio angeniaherten Weise ein Lied ohne
Worte? Beachtenswert ist der Hinweis
auf die ,, Technik der falschen Téne‘ (120).
Zur sehr iiberzeugenden Charakterisierung
der groflen Phantasie (132) liee sich noch
sagen, daf} der Huldigung fiir Clara durch das
Beethovenzitat (Takt 15), das auch Brahms
mehrfach anfiihrte, — Isoldens Liebestod,
die das Werk eroffnet, vorangeht. Nicht recht

Besprechungen

verstindlich ist, warum der SchluBsatz ,,eine
Deutung des Lyrikers Beethoven darstellt,
ebenso, wenn es weiter im Original heif3t
,,as sincere and radiant in one way as Nimrod
is in another. Uber den musikalischen
Werten kommen die literarischen Verdienste
nicht zu kurz, der ,,Redakteur’* Schumann
bringt manches kaum Beachtete. Das sehr
verstandnisvolle, mitfihlende  Kapitel
,,Mensch und Musiker'‘ kann, auch bei Ein-
schlufy des verstreut Vorgebrachten, gewify
die Totalitat dieser hochst komplizierten
Kiinstlergestalt nicht erschopfen, doch zeu-
gen die beiden letzten Seiten von tiefer Er-
griffenheit.

Einige Verbesserungsvorschlige: Es mufs
heiflen: S. 22 Eybler, 23 Dr. Reuter, 58
Schunke, 125 Mitte: Gesicht, 159 Knaur
statt Bendemann, 185 Preyer, S. 114 miissen
im zweiten Beispiel die Reihen umgestellt
werden. Die Ausstattung des wertvollen und
personlichen Buches ist vorziiglich, die, vom
Original z. T. abweichende Bilderauswahl
bezeichnend, vor allem zeugt die Ubersetzung
von psychologischem Feingefiihl.

Reinhold Sietz, KoIn

CARL CZERNY: Erinnerungen aus mei-
nem Leben. Hrsg. und mit Anmerkungen
versehen von Walter KOLNEDER. Mit Werk-
verzeichnis (ca. 1860). Strasbourg-Baden-Ba-
den: Editions P. H. Heitz-Verlag Heitz
GMBH 1968. 78 S. (Collection d'Etudes
Musicologiques—Sammlung ~ Musikwissen-
schaftlicher Abhandlungen. 46.)

Der Herausgeber hebt hervor, dal die Er-
innerungen hier zum ersten Male in der deut-
schen Sprache des Originals vorgelegt werden.
Vergleicht man sie mit G. Schiinemanns Auf-
satz Czernys Erinnerungen an Beethoven im
Neuen Beethoven-Jahrbuch, Jg. 9, 1939, so
fillt auf, da® dort manche, auch bedeutsame
Stellen nur erzihlt oder iibergangen werden.
Dafiir gibt Schiinemann eine Fiille von ent-
legenen Einzelheiten, die in Kolneders Aus-
gabe aus z. T. noch schwerer erreichbaren
Quellen erginzt werden. Die sachliche, wohl-
wollende Darstellung in einem anschaulichen,
tadellosen Deutsch — das er auch als Uber-
setzer des Reichaschen Traité (der auf S. 143
einige kaum bekannte Bemerkungen iiber die
Auffihrung von Beethovens Chorphantasie
op. 80 beibringt) und als Textunterleger, ebda.
S. 211, bewiihrte — des,,in b6hmischer Spra-
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che erzogenen’, friihreifen, urmusikalischen
Czerny beriihrt ebenso sympathisch wie die
Genauigkeit und Bescheidenheit seines Be-
richts, der, auch wo er Beethoven erwihnt,
nie ins Schwirmerische verfillt. Lesenswert
ist auch, was er iiber des Meisters Taubheit
mitteilt, das mit Schiinemanns Dokumenten
S. 62/66, 68 und 73 zu vergleichen wire. —
Uber Czernys Klavierspiel ist wenig iiberlie-
fert; der junge Hiller, der im iibrigen iiber
Hummel genauso urteilt wie Czerny, fand
1827 dessen Mitwirkung beim Beethoven-
schen B-dur-Trio ,,exagerirt und carikirt'*
(Kiinstlerleben, 1880, S. 46). Interessant
sind Czernys Mitteilungen iiber Liszt, der ihm
seine Etudes de concert 1848 widmete, nicht
nur iiber die Unterweisung, die Czerny ,,fast
taglich jeden Abend* dem ,eifrigen, genie-
vollen und fleiigen Schiiler* (S. 28) erteilte,
sondern auch sein Urteil iiber dessen Kompo-
sitionen, die ,,fiir die Pianisten der kiinftigen
Generationen eine neue Schule und Epoche
griinden*‘ (1852). Wenn Czerny auch 1836
das Unterrichten aufgab, so ist seine gesamte
Produktion, einschlieBlich des zahllosen Un-
gedruckten, so ungeheuer grof, daB in J.
Fields Vermutung iiber seine Arbeitsweise
(er spricht von Czernys ,,Bureau von sach-
kundigen Musikern‘‘, MGG 11, 1837 ff.) doch
vielleicht ein Kornchen Wahrheit stecken
konnte. Dabei hebt Kolneder die Qualitit
der ersten etwa hundert Werke hervor, unter
denen die Sonaten und die auf Schumann
einwirkende Toccata einen hoheren Rang
einnehmen, mochte auch fast alles Spitere
,,ausschlieflich Routinearbeit* sein. Neben
den griindlichen Anmerkungen ist die Com-
plete List of Carl Czerny’s Works von 1860,
die bis op. 798 reicht (nach MGG waren es
861) zu begriiien, zumal H. Stegers Disser-
tation Ms. geblieben ist. Brauchbarer wird
diese Liste noch durch die systematische
Aufgliederung in Prosniz’ Handbuch 1, 120.
Fiir Czernys Bildung und kritischen Blick ist
auch der ,, UmriB der ganzen Musik-Geschich-
te“‘von 1854 bezeichnend. Er ist als cine Art
,.Kulturfahrplan** ,,nach den Nationen und
Epochen abgetheilt, die Musiker ,,werden
den gleichzeitigen Ereignissen zur Seite ge-
stellt**. Man kann in Czernys Ablehnung der
iiblichen schulmifigen Darstellungsart hier
einen der crsten Versuche eines verstehenden
Uberblicks sehen. Man darf dem als Motto
vorangestcllten Wort von Brahms durchaus
zustimmen: ,,Der Fingersatz bei Czerny ist
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hochst sehr zu beachten, iiberhaupt meine
ich, man diirfte heute mehr Respekt vor dem
tiichtigen Mann haben*'.

Reinhold Sietz, Koln

FRIEDRICH WIECK : Briefe aus den Jah-
ren 1830-1838. Eingeleitet und hrsg. von
Kdthe WALCH-SCHUMANN. Koln: Arno
Volk Verlag 1968. 103 S., 7 Taf. (Beitrige
zur Rheinischen Musikgeschichte. 74.)

Diese 32 Briefe aus dem Besitz der Ur-
enkelin des Ehepaars Schumann sind ein
ebenso wichtiger Beitrag zur Clara Schu-
mannforschung wie zur Erkenntnis ihres Va-
ters, fir die von den vier im Vorwort ge-
nannten Quellen die dreibindige Biographie
B. Litzmanns (hier Bd. I, 2/1903) immer
noch die ergiebigste ist. DaB} ,, Friedrich Wieck
hier in das Licht geriickt wird, in welchem
er zu stehen verdient", ist das Hauptanliegen
dieses Buchs. Die Briefe, sicher nicht voll-
standig erhalten, verteilen sich ungleich iiber
neun fiir Claras Entwicklung wichtige Jahre:
Je sieben stammen aus den Jahren 1830 und
1837, je vier von 1834 und 1838, drei von
1832, je einer von 1833 und 1835; 1836 geht
leer aus. Ein statistischer Vergleich mit der
Gewichtsverteilung bei Litzmann ist nicht
angingig, da dieser das Hauptgewicht auf die
Beziehung zu Schumann legt. Eine wertvolle
Erginzung zu diesen Briefen Wiecks bilden
seine bei Litzmann reichlich gebrachten Ta-
gebuchnotizen wie diejenigen Claras. Schu-
mann, der in diesen Schreiben verhiltnis-
mifig selten hervortritt, wird wohl manch-
mal etwas ironisch, aber nie polemisch oder
grob behandelt; an seiner Zeitschrift nahm
Wieck wohlwollenden Anteil, fir seine Kom-
positionen setzte er sich ein, so hofft er in
Wien, von den erklirenden ,,Andeutungen‘
zum ,,Carnaval*‘, den Clara damals spielte,
1000 Exemplare ,,los zu werden*’. Man mufy
das ganze Buch mit seinen, vorwiegend die
Namen betreffenden korrekten Anmerkun-
gen (die in der berichtigten Form aber nicht
immer ins Register iibernommen wurden,
z. B. Meiseder, Mayerbeer, Sonntag) auf-
merksam gelesen haben, um zu erkennen,
wieviel Neuartiges hier geboten wird. So iiber
Claras frithreife Beherrschtheit und gesell-
schaftliche Gewandtheit, ihren redlichen Ehr-
geiz und selbstindiges Streben nach Vervoll-
kommnung und ihren musikalischen Ge-
schmack, auch iiber Einzelheiten wie Beifall,
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Ehrungen, Toilettefragen, hie und da auch
iiber kleine launenhafte Triibungen. Was
Wieck in diesen, fast nur an seine zweite
Frau gerichteten Briefen iiber das Konzert-
leben und das Publikum hochst lebendig,
aber auch derb und humorvoll zu sagen hat,
zeigt eine erstaunliche Uberlegenheit und
Uberlegtheit, so im Kalkulieren der Rei-
seroute und der Unterkiinfte und dem Wis-
sen um jede forderliche geschiftliche oder
gesellschaftliche Verbindung. Aber nie lafit
er die Riicksicht auf die Leistungsfihigkeit
seiner Tochter aus der Acht: ,,Wir nehmen
aber wenig an. Ist. Clara denn ein Pferd?“
(Wien, 27. Jan. 1837). Mancherlei Neues
liest man iiber seine Leipziger Pianoforte-
handlung, an der auch Tomaschek beteiligt
war. Mag auch manches, was der Vater iiber
Claras universale Uberlegenheit iiber berithm-
te Kollegen ausspricht, iibertrieben sein (die
Zwélfjihrige als Vorbild fir den 53jihrigen
Hummel! S. 36): Die Begegnungen mit Hen-
selt, Thalberg und besonders Liszt werfen
auch ein bezeichnendes Licht auf diese. Es
ist daher zu bedauern, daf, so hiibsch die
Zusammenstellung iiber Clara Schumann, geb.
Wieck, und das Rheinland (das in den Brie-
fen nicht vorkommt) auch ist, Wieck nur
dreiviertel Seiten in der Einleitung gegdnnt
werden. Die vier genannten Biicher iiber ihn,
denen noch die Arbeiten von V. Joos (1900
und 1902) hinzuzufiigen wiren, vor allem
Litzmann (z. B. S. 57 ff.) hdtten bestes
Diskussionsmaterial iiber diese ,,zwiespdltige
Persénlichkeit* (MGG X1V, 587) ermoglicht.
Auch ein hindurchfiihrender, kurzgefafiter
Zwischentext wire niitzlich gewesen. Da die
Schrift Wiecks, wie das Facsimile erkennen
1488t, nicht immer leicht lesbar ist und einige
Namen orthographisch entstellt auftreten,
waren gelegentliche Irrtimer nicht vermeid-
bar. S. 73 ist Adelaide Kemble gemeint, S.
83 der Graf Sedlnitzky; es ist nicht bekannt,
dal Heinroth und Guhr verlegerisch titig
waren. Das Buch legt viel AufschluBreiches
iiber die finanzielle Seite der Tourneen vor.
Drei Familienbilder und ein Druckfaksimile
von Claras op. 1 erhéhen den Wert der
Veroffentlichung. Reinhold Sietz, Koln

ALEXANDER N. SKRJABIN: Prome-
theische Phantasien. Ubersetzt und eingelei-
tet von Oskar von RIESEMANN. Mit voll-
standigem Werkverzeichnis und Schallplat-
tenverzeichnis. Miinchen-Grifelfing: Verlag
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Walter Wollenweber 1968. 111, VIII S.
(Reprografischer Nachdruck der 1. Auflage
Stuttgart 1924.)

Skrjabin wird wahrscheinlich und ganz
entgegen seinen Intentionen immer ein un-
populdrer Musiker bleiben, der wenige heftig
ergreift, aber das allgemeine Bewuftsein
kaum affiziert. Aber auch in den Krei-
sen der wenigen Fans und der Fachleute
ist seine geschichtliche Bedeutung noch
nicht exakt definiert. Dafl auch heute der
Versuch, Skrjabins Werk darzustellen, ei-
nen freilich ideologisch nicht ganz unbela-
steten Verfasser in erhebliche dsthetische
Verlegenheit bringen kann, erweist eines der
wenigen in jiingerer Zeit in deutscher Sprache
erschienenen Biicher iiber Skrjabin (Danile-
witsch, Moskau 1953, Leipzig 1954).
Skrjabins historisches und aktuelles Gewicht
1488t sich aus seinen Partituren und im Ver-
gleich mit denen der Zeitgenossen der To-
nalititskrise um 1910 analytisch belegen und
interpretieren. Wieweit die Kenntnis der
Schriften Skrjabins dabei hilfreich sein kann,
ist fraglich. Die Reproduktion der Auswahl
aus Texten des Komponisten, Tage- und
Projektbiichern der Jahre 1888-1906, die der
1934 verstorbene Ruflandspezialist Oskar
von Riesemann 1924 vorgelegt hatte, ist zu-
nichst ein Akt der Erhaltung vergriffener
Literatur. Wie bei dieser Art von Unterneh-
mungen heute iiblich, kommt der Nachdruck
ohne erneute Textrevision aus. Das Material
entnahm schon Riesemann den Russischen
,,Propylden* (Bd. VI, 1919), und er lie® da-
bei das bereits 1906 in Genf veroffentlichte
Poéme de I’Exstase aus. Nicht etwa von ei-
nem (iibrigens nicht evidenten) poetischen
Wert, aber vom Zusammenhang her hitte es
wenigstens in den Anhang aufgenommen
werden sollen. Mancher Leser wire dafiir
dankbar gewesen, obwohl das Poéme kiirz-
lich russisch und erstmals deutsch erschie-
nen ist (C. C. J. v. Gleich, Die sinfoni-
schen Werke von Alexander Skrjabin, Bilt-
hoven 1963, S. 112 ff.).

Brauchbar und lesenswert ist immer noch
Riesemanns wieder abgedruckte Einleitung,
die in Kiirze Skrjabins Mysterium-Gedan-
ken interpretiert, die den Komponisten in
den letzten Jahren seines kurzen Lebens fast
wahnhaft beschiftigt hatten. Das Schliissel-
wort scheint mir jedoch nicht sosehr ,,My-
sterium*‘ zu sein, sondern eher , Ekstase*‘:
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es kommt in diesen Texten etwa zwanzig-
mal vor, im Poéme de I’Extase nochmals
dreimal, jedoch dort in einem weniger prig-
nanten Kontext, Ekstase ist bei Skrjabin u. a.
hochste Wonne, die an BewuBtlosigkeit
grenzt (S. 34, 52, 57), die subjektiv und
objektiv die Zeit aufhebt (S. 73), da-
durch menschheitsgeschichtlicher Hohe- und
Endpunkt (S. 107). ,,In der Form des Den-
kens ist Ekstase — hochste Synthese. In der
Form des Fiihlens ist Ekstase — hochste Won-
ne. In der Form des Raumes ist Ekstase —
héchste Entfaltung und Vernichtung.‘ (S.
72). Losgeldst von der Manifestation dieser
Gedanken in den Kompositionen Skrjabins
und von der Schulphilosophie her gesehen
bleibt selbstverstindlich nicht mehr als dilet-
tantische Schwirmerei. Da aber vom Ekstase-
Begriff Skrjabins iiber rituelle Vereinigungs-
Tendenzen der Gedanke vom Gesamtkunst-
werk faBbar wird, gewinnt der Text an Ge-
wicht (zur Beziehung zu Wagner u. a. L.
Spitzer, Drei Gedichte der Ekstase, in: Eine
Methode Literatur zu interpretieren, = Lite-
ratur als Kunst, Miinchen 1966).

Brauchbare Zugabe des Reprints sind
das Gesamtverzeichnis der Werke Alexan-
der Skrjabins, das Schallplattenverzeichnis
und die Bibliographie; verdienstvoll die er-
sten beiden dieser samtlich von einem ano-
nymen Verfasser erstellten Zusammenstel-
lungen mehr als die letztere. In der Disko-
graphie (erginzend fonoforum, September
1969 und Mai 1972) werden wertvolle Hin-
weise auf russische Editionen gegeben; es ist
fir den Zeitpunkt des Redaktionsschlusses
offenbar vollstindig, aber leider nicht frei
von Druckfehlern bei den Fabrikations-Num-
mern und nicht ganz leicht von den Bezeich-
nungen und Abkiirzungen der Labels her zu

t. ii §
enlschlissin Bernhard Hansen, Hamburg

HEINRICH KRALIK: Gustav Mahler. Ei-
ne Studie. Hrsg. und eingeleitet von Friedrich
HELLER. Wien: Verlag Elisabeth Lafite und
Osterreichischer Bundesverlag (1968). 728.,
4 Taf. (Osterreichische Komponisten des
XX. Jahrhunderts. Band 14.)

Die kleine Monographie enthilt neben
Kraliks hiibschen Radioeinfithrungen in die
Symphonien im Stile der gepflegten, den
Horer mit der Erdrterung technischer Ein-
zelheiten nicht befassenden Feuilletonistik,
wesentlich modernere, aber sich doch gut
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einpassende kurze Betrachtungen von Heller
iiber die verschiedenen Liedgruppen sowie
iiber das Fragment der X. Symphonie. Der
Einleitungsessay Gustav Mahler und seine
Zeit ist vielleicht der anspruchsvoliste Text
des Bandes. In ihm entwirft Heller ein an-
schauliches Bild des kulturellen Lebens im
Wien der Jahrhundertwende. Uber manche
Einzelheiten lieRe sich rechten, so etwa iiber
die hiufig vorgetragene These von Mahlers
richtungweisendem Einfluf auf die Wiener
Schule. Aber im grofien und ganzen wird
das Buch seine Funktion, fiir das Werk Mah-
lers Sympathien zu werben, erfiillen konnen.
Erwihnt sei schlieBlich noch die kurze bio-
graphische Notiz iiber Kralik und die selb-
stindige Auswahl des wichtigsten Schrift-
tums iiber Gustav Mahler.

Rudolf Stephan, Berlin

HERMANN ULLRICH: Julius Bittner.
Eine Studie. Wien: Verlag Elisabeth Lafite
und Osterreichischer Bundesverlag (1968).
80 S., 4 Taf. (Osterreichische Komponisten
des XX. Jahrhunderts. Band 13.)

Julius Bittner war der letzte Reprisentant
der deutsch-Osterreichischen Volksoper. Es
wire einmal der Mithe wert, Voraussetzun-
gen, Funktion und musikalischen Gehalt der
Volksopern zu untersuchen. Vielleicht waren
sie, wie die ,,Landmessen*, nur in einem
Okonomisch zuriickgebliebenen Land mog-
lich. Da Bittner, wie zahlreiche Dokumente,
darunter ein Brief Alban Bergs (S. 19), erwei-
sen, eine geachtete Personlichkeit war, ist es
gut, jetzt eine kleine lesbare Studie zu be-
sitzen, die, obgleich mit grofer Wirme ge-
schrieben, doch nie in talsche Vergbtzung
verfillt. Die Monographie wird beschlossen
durch ein Werkverzeichnis, ein Verzeichnis
der Aufsitze — darin fehlen die Bemerkungen
des Komponisten iiber seine Sinfonie-Messe
(Musica Divina XIV, 1926, 17 f.; Pult und
Taktstock III, 1926, 62 f.; beide sind nicht
identisch!) — und ein Verzeichnis der wich-
tigsten Literatur, in welchem ich den Aufsatz
von Ernst Kurth iiber Bittners Grofie Messe
und Te Deum in D (Die Musik XVIII,
1925/26, 878-83) vermisse. Diese Messe ge-
hort durchaus zu Bittners Hauptwerken.

Rudolf Stephan, Berlin

SIEGFRIED GOSLICH: Willy Spilling.
Leben und Werk eines frankischen Kompo-
nisten (1909-1965). Mit drei Vortragen Willy
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Spillings als Anhang. Tutzing: Hans Schnei-
der 1968. 74 8., 2 Taf.

In einem kurzen Lebensabrifl und der
Wiirdigung einiger ausgewihlter Werke stellt
Goslich den Komponisten Willy Spilling vor.
Aber ebenso wichtig wie der Komponist,
Schiiler von Fidelio Finke, ist der Interpret
Spilling. Als Schiiler Gustav Beckings wissen-
schaftlich ausgebildet, widmet er sich mit
dem von ihm gegriindeten Niirnberger Colle-
gium musicum und seinem Niirnberger Kam-
mertrio der Pflege dlterer Musik. Der Akzent
liegt treffend auf Spillings Wirken im Niirn-
berger Musikleben, das er in allen Bereichen
beeinflufft und gefordert hat, nicht zuletzt
in seiner Titigkeit im Niirnberger Studio des
Bayerischen Rundfunks. Dort wird die pa-
dagogisch-praktische Arbeit unter Einbezie-
hung der Musik des 20. Jahrhunderts fort-
gesetzt. Aus dieser Titigkeit stammen die
beiden Aufsitze des Anhangs Die Hilfen des
Rundfunks fiir den musizierenden Menschen
und Wege zum Verstindnis neuer Musik.
Der dritte berichtet iiber Alte frinkische
Orgeln. Wenn auch zu bedauern ist, da} die
wissenschaftlichen und publizistischen Ar-
beiten Spillings im Werkverzeichnis nicht
aufgefiihrt sind, so wird die Forschung von
dem sorgfiltig erstellten Werkverzeichnis
profitieren. Die erste Seite von Spillings
Hauptwerk, der Musik iiber B-A-C-H, ist als
eindrucksvolles Handschriftenfaksimile wie-
dergegeben.

Gerhard Schuhmacher, Kassel

IOAN ALBERT BAN: Zangh-Bloemzel
(theoretical part) & Kort Sangh-Bericht.
With an introduction by Frits NOSKE. Am-
sterdam: Frits Knuf 1969. Reprint of the
original editions Amsterdam 1642/1643.
(XvII), (20), 53 S. (Early Music Theory
in the Low Countries. I.)

Der erste Band dieser vom Verleger ange-
zeigten Faksimile-Reihe enthilt zwei Teile
von Bans nicht vollendetem Zangh-Bericht.
Frits Noske hat die Entstehungsgeschichte
dieser grofien von Ban geplanten Arbeit in
seiner Einleitung klar auseinandergesetzt. Mit
Recht weist er darauf hin, daf} den theore-
tischen und mathematischen Teilen von Bans
Abhandlung heute kaum noch einige Bedeu-
tung zuzumessen ist. Von grofierem Belang
hingegen ist das Urteil, das Ban iiber die Mu-
sik seinet Zeitgenossen, namentlich Marenzio
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und Monteverdi, abgibt. Da nun Ban im
17. Jahrhundert vielmehr als Theoretiker
denn als Musiker bekannt war, diirfen wir die
Tatsache, daf8 nur ein Stimmbuch (Altus)
seines Zangh-Bloemzel vollstindig erhalten
ist, kaum bedauern.

Noske gibt das Inhaltsverzeichnis der Mu-
sik auf S. [VIII-IX]. Leider verschweigt er,
daf} die Correspondance et Oeuvre musicales
de Constantin Huygens, hrsg. von W. J. A,
Jonckbloet und J. P. N. Land (1882) auch
ein Verzeichnis enthilt, das uns ausfiihrlicher
iiber die vertonten Texte informiert. Ebenso
wie Jonckbloet und Land hat Noske die bei-
den Kompositionen iiber den Text ,,Me veux
tu voir mourir‘, welche Ban und Boésset in
einem Wettbewerb geschrieben haben, seiner
Einleitung beigegeben. Da nun die beiden
Kompositionen schon in den Correspondance
von Huygens veroffentlicht wurden (unter
Hinzufigung der Taktstriche in Boéssets
Chanson!), fragt man sich, warum Noske die
nicht aus dem Zangh-Bericht stammenden
Kompositionen zum zweiten Mal herausgibt.

Die wichtige Publikation von Jonckbloet
und Land enthilt mehreres des Zangh-Bloem-
zel, das Noske nicht erwidhnt, und zwar das
Inhaltsverzeichnis (ausfihrlicher als bei Nos-
ke) auf S. XLIX-LX, die Widmung an Huy-
gens und das Vorwort auf S. CXXVII-
CXXXYV, den Epilog Nae-Reden ofte Kort
Sangh-Bericht (von Noske ersetzt durch den
vom Autor ein Jahr spiter separat und
erweitert herausgegebenen Sangh-Bericht)
auf S. CXXXV-CXLIV, und schlieBlich den
Titel und eine kurze Zusammenfassung die-
ses 1643 erschienenen Sangh-Bericht auf S.
[CCXCII-CCXCVI].

Da in der vorliegenden Ausgabe von Bans
Zangh-Bloemzel einige Studien, die J. P. N.
Land schon Ende des 19. Jahrhunderts iiber
Ban gemacht hat, nicht erwihnt werden,
sei hier noch auf drei Artikel hingewiesen,
und zwar auf Bans Cort beduydsel vant
zingen, nach einem handschriftlichcn Frag-
ment in der U. B. Leiden (in TVer. 1 [1885],
S. 95-111), auf eine Zusammenfassung der
Erkliarung der nichttemperierten Stimmung
mit der Abbildung des ,,Volmaekte Claeu-
wier‘‘ (das vollkommene Klavier) mit acht-
zehn Tasten in der Oktave aus Kort Sangh-
Bericht (in TVer. 2 [1887], S. 57-60), und
auf einen Bericht iiber den Streit zwischen
Ban und Boésset (in TVer. 3 [1891], S. 204
bis 218). Diesen drei Artikeln war eine von
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J. P. Heye zusammengestelite Ubersicht iiber
Bans Leben und Werke in Bouwsteenen
2 (1872-1874), S. 77-88, vorangegangen.
Laut Auktionskatalog der Bibliothek von
Huygens (1688, kurz nach seinem Tode)
besaf dieser alle vier Stimmbiicher des
Zangh-Bloemzel (sieche TVer. 6 [1900], S.
257). Unter dem ersten nach der Vorrede
im Zangh-Bloemzel aufgenommenen Gedicht
steht der Name ,,Teszela‘* und das Gedicht
ist demnach von Maria Tesselschade Visscher,
der von Noske auf S. [VII] genannten Dich-
terin verfafit. Dieselbe hat noch ein zweites
Lobgedicht auf Bans Kompositionen ge-
schrieben (siehe Een onwaerdeerlycke vrouw,
Brieven en Verzen van en aan Maria Tessel-
schade, hrsg. von J. A. Worp [‘s-Gravenhage
1918], S. 245-247).

Da durch die Studien von Heye und Land
das verhaltnismafig wichtige Zangh-Bloem-
zel Bans schon geniigend bekannt war, scheint
mir der erste Band dieser Reihe ein wenig
gliicklicher Anfang zu sein. Die Vorankiin-
digung verspricht schon jetzt sieben weitere
Faksimiles von in den Niederlanden erschie-
nenen theoretischen Abhandlungen, die wir
mit grofitem Interesse erwarten. Wie schon
mehrere von Frits Knuf vorgelegte Faksimile-
Ausgaben ist auch die hier besprochene vor-
ziiglich ausgestattet.

Alfons Annegarn, Utrecht

THOMAS STOLTZER: Ausgewdhite
Werke. Zweiter Teil. Samtliche Psalmmotet-
ten. Hrsg. von Lothar HOFFMANN-ERB-
RECHT. Frankfurt a. M.: C. F. Peters 1969.
X, 182 S. (Das Erbe Deutscher Musik. 66.)

Der Herausgeber, dem wir die erste,
grundlegende Monographie iiber Thomas
Stoltzer verdanken (vgl. Mf XIX, 1966,
S. 345 ff.), legt hier mit dem geschlossenen
Bestand aller der Gattung Psalmmotette zu-
gehorigen Kompositionen des groften schle-
sischen Meisters der Diirerzeit — sie machen
zusammen etwa ein Siebtel des erhaltenen
Oeuvres aus — einen besonders reprasentati-
ven Ausschnitt aus dessen Gesamtwerk vor:
sicher in qualitativer wie in quantitativer
Hinsicht das ,, Kernstiick von Stoltzers Schaf-
fen (Vorwort, S. V). (Als Ersten Teil der
ausgewihiten Werke Stoltzers hatte H. Al-
brecht in EdM 22 drei MefBordinarien, zehn
Offiziumsmotetten und die Octo Tonorum
Melodiae veroffentlicht.) Die finfzehn latei-
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nisch textierten Kompositionen, von denen
eine 3stimmig, sechs 4stimmig und acht
Sstimmig gehalten sind, hatten H. Albrecht
und O. Gombosi bereits 1931 als DDT 65 in
einer heute veralteten und quellenmifig iiber-
holten Edition dargeboten, wihrend die vier
deutschen Psalmvertonungen, die Hoffmann-
Erbrecht nicht zu Unrecht als ,,die ersten
umfangreichen geistlichen Kompositionen in
einer Nationalsprache'* charakterisiert (Vor-
wort, S. VI), bisher nur jeweils gesondert in
Sammelpublikationen von O. Kade, J. Wolf
und H. Engel bzw. in Einzelausgaben von
0. Gombosi zuginglich waren.

Die hier vorliegende Gesamtausgabe der
Psalmen Stoltzers basiert auf den Forschungs-
ergebnissen des Herausgebers, gibt somit den
neuesten Stand der Wissenschaft wieder,
und zeichnet sich durch editorische Griind-
lichkeit, Zuverldssigkeit und Modernitit aus.
In bezug auf die Setzung von Zusatzakziden-
tien ist stets mit der gebotenen Sorgfalt und
Behutsamkeit verfahren worden. Dafl man
iiber die hierbei getroffenen Entscheidungen
in dem einen oder andern Fall wird streiten
konnen, liegt im Wesen der Sache begriindet,
die sich normativ postulierten Verfahrens-
weisen weitgehend entzieht. Die allzu puri-
tanische Vorschrift der Editionsrichtlinien
des Erbe deutscher Musik, Subsemitonia
,nur bei Vollkadenzen. nicht bei Trug-
schliissen und dhnlichen Bildungen* einzu-
fihren, hat Hoffmann-Erbrecht unter Be-
ricksichtigung der Linienfihrung der einzel-
nen Stimmen und zur Vermeidung des ,,Mi
contra Fa* an zahlreichen Stellen unberiick-
sichtigt gelassen, was nur gutgeheifien werden
kann (S. 14/15, M. [= Mensur] 31 und 47;
S. 21, M. 212; 8. 55, M. 131 und 139; S. 91,
M. 25; S. 130, M. 51; wie hiitte denn auch
einst der Singer oder Instrumentist, der nur
sein Stimmbuch vor sich hatte, die jeweilige
,,Art' der Kadenz erahnen sollen?). Umso
eher konnte man sich Subsemitonien viel-
leicht auch in ,,angensherten Vollkadenzen*
(S. 45, M. 122; S. 47, M. 173) vorstellen.
(Auch S. 39 wire in M. 321 und 323 analog
zu M. 325 jeweils fis angebracht.) Ein in die-
sem Zusammenhang besonders heikles Prob-
lem, das einmal einer Spezialuntersuchung
wert wire, ist im mehr-als-finfstimmigen Satz
jene Sonderform der Vollkadenz, bei welcher
der Ton des Subsemitoniums (die Terz des
,,dominantischen‘* Dreiklangs) gleichzeitig
noch in einer weiteren Stimme auftritt und
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sich dort im Terzsprung abwirts in die Quint
des Folgeakkords ,16st"*. (Sie kommt, mit
gewissen Modifikationen, auch bei bedeu-
tenden Meistern der Generation vor und nach
Stoltzer vor, z. B. in Messen Isaacs und in
Motetten Willaerts, und ist deshalb keines-
wegs als Verlegenheits- oder gar Stimperform
anzusehen.) Der Herausgeber hat sich hier
zweimal fiir die Hochalteration beider Tone
entschieden (S. 43, M. 73; S. 120, M. 221),
zweimal von Akzidentien in beiden Stimmen
abgesehen (S. 111, M. 29; S. 120, M. 219)
und einmal in der Diskantklausel das Sub-
semitonium gesetzt, in der anderen Stimme
(Tenor) jedoch keine Erhéhung vorgenom-
men (S. 31, M. 115, wo g gegen gleichzeitiges
gis’ steht). Hier also kénnte man sich allen-
falls eine einheitlichere Regelung vorstellen.
(Vgl. zu diesen Fragen neuerdings M. Staehe-
lin im Kritischen Bericht seiner Ausgabe der
Messen H. Isaacs [Musikalische Denkmiler
VII, Mainz 1970, S. 94], wo auf N. Vicentino,
L’antica musica ridotta alla moderna pratti-
ca, Rom 1555, verwiesen wird.) Einige
wenige Druckfehler, die offensichtlich und
erfahrungsgemdf auch in einer so mu-
stergiiltigen Edition wie der vorliegenden
kaum zu vermeiden sind, fallen, zumal bei
einer so umfangreichen Publikation, nicht
weiter ins Gewicht; es muf} heilen: S. 9,
M. 119/120, Discantus A’ (statt ¢’); S. 42,
M. 51, Tenor a (statt g); S. 75, M. 160, Altus
e’ (statt f7); S. 130, M. 56, Altus d’ (statt c’).

In Parenthese sei dem Referenten die An-
merkung gestattet, da} er die an erster Stelle
stehende Vertonung des 1. Psalms nicht fiir
ein Werk Stoltzers hilt. Trotz gelegentlicher
kanonischer Verklammerung der Stimmen
(Vorwort, S. VI) ist der Stimmenverband
verhiltnismiBig stereotyp und einfallslos ge-
staltet, die einzelnen Stimmen sind auffallend
unplastisch konzipiert. Selbst bei der An-
nahme, es handle sich um ein sehr friihes
Jugendwerk, wiren so zahlreiche satztech-
nische Ungereimtheiten bei einem Meister
vom Range Stoltzers wohl kaum denkbar:
neben Quintenparallelen in M. 40/41, 98/99,
116, 144 vor allem die ginzlich unbeholfe-
nen Oktavparallelen M. 26, 33/34, 77/78,
95/96. Die Quellenlage scheint diesen stili-
stischen Befund zu bestitigen: Das Werk ist
nur in einer einzigen (sonst allerdings relativ
zuverlissigen) Quelle (Ott 1537) iiberliefert
und iiberdies dort nur im Index mit ,, Thomas
Stolc.* signiert.
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Was dem Band das besondere Gepriige
gibt, ist der Umstand, daf hier erstmals im
kritischen Bericht einer Ausgabe mit Musik
der Renaissance eine Filiation der Quellen
versucht wurde, wie sie wissenschaftlichen
Anspriichen der heutigen Zeit lingst als un-
abdingbare Forderung erscheint (Vgl. Fr.
Krautwurst, Grundsitzliches zu einer Filia-
tion geistlicher Musikhandschriften der Re-
formationszeit, Kongrebericht Koln 1958,
Kassel usw. 1959, S. 166 ff.). Hoffmann-
Erbrecht orientiert sich dabei verstindlicher-
weise an den bewihrten textkritischen Prin-
zipien und Methoden der Klassischen Philo-
logie (P. Maas, Textkritik, Leipzig 4/1960;
erstmals 1927 in Gercke-Norden, Einleitung
in die Altertumswissenschaft 1,7), da die
Musikwissenschaft einc auf ihren Gegenstand
zugeschnittene Stemmatik noch nicht ent-
wickelt hat. (DaB} eine solche — von Grund-
sitzen allgemeinster Art natiirlich abgesehen
— keineswegs ginzlich iiberfliissig ist, liegt
u. a. sowohl in der Verschiedenheit von
sprachlichem und musikalischem ,,Text-
Sinn*, als auch in den unterschiedlichen Vor-
aussetzungen und Bedingungen, unter denen
sprachlicher Text und Musik iiberliefert wer-
den; bei der elektronischen Datenverarbei-
tung treten dhnliche Probleme auf.) Als be-
reits sehr bemerkenswertes Ergebnis dieser
Bemiihungen darf etwa der Nachweis gewer-
tet 'werden, daf} die wichtige, aber unvoll-
stindige und in der Autorenzuweisung nicht
verldBliche Psalmen-Handschrift 4° Mus. 24
der LB Kassel (bei Nr. 14) derselben Uber-
lieferung folgt wie das nicht minder wichtige
Ms. 211-215 der Proske-Bibliothek Regens-
burg, aber (bei Nr. 8) einem anderen Uber-
lieferungszweig angehort als die hochbedeut-
same sogen. Schalreuter-Handschrift (vgl.
Fr. Krautwurst, Artikel Schalreuter, in
MGG 11), was in anderem Zusammenhang
eine Bestitigung findet. Es bleibt zu hoffen,
dafl diese neuartige Anlage des Kritischen
Berichts Schule macht. Dem Herausgeber ge-
biihrt jedenfalls der Dank unserer Disziplin
fir seine Pionierarbeit.

Der Qualitit der Edition steht im iibrigen
die musterhafte Ausstattung des Bandes
durch Druckerei und Verlag in nichts nach.

Franz Krautwurst, Erlangen

GIUSEPPE GUAMI (1540-1612 ca):
Canzoni da sonare a quattro, cinque e otto
voci con basso continuo. Edite a cura di
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Ireneo FUSER e Oscar MISCHIATI. Firenze:
Felice Le Monnier 1968. XXXIII, 137 S.,
4 Taf. (Accademia Lucchese di Scienze,
Lettere ed Arti, Studi e Testi. I1.)

Die vorliegende Publikation muf — um
es gleich vorwegzunehmen — als eine der
wichtigsten Neuausgaben aus dem Bereich
der Instrumentalmusik des Frihbarock ange-
sehen werden. Ihre Bedeutung fiir die Ge-
schichte der Kanzone des 16. Jahrhunderts
kann nicht hoch genug eingeschitzt werden.
Es darf daher ein besonderer Gliicksfall ge-
nannt werden, dafs die Spartierungen, die
dieser Ausgabe zugrundeliegen, in letzter
Minute aus den Hochwasserfluten des Arno
vom 4. November 1966 gerettet werden
konnten. — Einleitend skizziert Oscar Mischi-
ati die Biographie des Komponisten, den
Vincenzo Galilei als einen der drei grofiten
Organisten seiner Zeit (neben Merulo und
Luzzaschi) bezeichnet hat. Es folgt eine um-
fassende Ubersicht iiber die Quellen der
Kanzonen Guamis. Dankenswert ist in die-
sem Zusammenhang der Hinweis auf die
wichtige Handschrift Verona, Bibl. Capito-
lare MCXXVIII, die sich bisher allen genau-
eren Datierungsversuchen entzogen hat. (Der
Schliissel zur Datierung dieser Handschrift
liegt m. E. in den Kanzonen der beiden
Gabrieli.)

Der von I. Fuser bearbeitete Hauptteil
der Ausgabe (Kanzonen Nr. 1-19) basiert auf
den beiden Individualdrucken der Kanzonen
Guamis (Venedig 1601 und Antwerpen
1612). Die enge Zusammengehdrigkeit dieser
beiden Quellen steht auler Zweifel; daf sie
von der Forschung so lange Zeit iibersehen
werden konnte, ist in der Tat verwunderlich.
Dennoch scheint es bedenklich, die Ausgabe
von 1612 als eine blofse ,,ristampa‘‘ anzu-
sehen (Prefazione, S. VII). Folgte man die-
ser These, so bliebe die Frage nach dem
Anteil des Herausgebers Mario Diodati ginz-
lich unbeantwortet — eine Frage, die sich
schon aufgrund der an Guami gerichteten
Widmung Diodatis mit aller Dringlichkeit
stellt. Auch ist es wenig wahrscheinlich, daf}
sich der Passus der Widmung ,,spero che. . .
aprovera il modo con il quale faccio questa
restitutione* ausschlieflich auf die Tatsache
der Neuausgabe als solche bezieht; vielmehr
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deutet eine solche Bemerkung wie auch der
Hinweis auf die ,,virtuosi* (,mi obligo
nell’istesso tempo molti virtuosi‘‘) auf eine
tiefergreifende Neubearbeitung der Kanzo-
nen durch Diodati hin. Diese diirfte vor al-
lem im Bereich der ,,passaggi‘‘ und ,,andari
di diminuzione‘‘ zu suchen sein (unbescha-
det der Tatsache, dafl schon die Ausgabe von
1601 reichlichen Gebrauch von der Dimi-
nutionstechnik macht).

Der von O. Mischiati vorgelegte zweite
Teil der Ausgabe (Nr. 20-28) umfafit alle
in Sammeldrucken bzw. -handschriften der
Zeit verstreuten Kanzonen Guamis. Als her-
vorragender Kenner der Orgelmusik um 1600
unternimmt es der Herausgeber, auch weni-
ger bekannte Quellen der Musik fiir Tasten-
instrumente heranzuziehen, um durch Kol-
lationieren (zumindest in einigen Fillen)
eine Klirung von Akzidentienproblemen zu
erreichen. Diesem Zweck dient auch die
Gegeniiberstellung zweier Fassungen einer
vierstimmigen Guami-Kanzone: Nr. 22 (Quel-
le: Venedig 1588, G. Vincenti) und Nr. 28
(Quelle: Ms. Turin, Bibl. Nazionale, Dono
Foa, 3). Allerdings folgt Mischiati in der
Akzidentiensetzung dieser Komposition un-
verstandlicherweise keineswegs der intavo-
lierten Fassung (z. B. Takt 4).

Die zahlreichen Druck- bzw. Schreibfeh-
ler in den Quellen, insbesondere in den bei-
den Individualdrucken von 1601 und 1612,
zwangen die Herausgeber zu einer Reihe klei-
nerer Eingriffe in den Originaltext. Hieriiber
wie auch iiber wesentliche Varianten inner-
halb der Quellen gibt ein der Ausgabe vor-
angestellter kritischer Bericht ausfiihrlich
Rechenschaft. Willkommene Zugaben sind
das Gesamtwerkverzeichnis Guamis sowie die
Faksimile-Tafeln der Titelblitter, Widmun-
gen usw. der beiden Ausgaben von 1601 und
1612. Zur Frage der Besetzungsmoglichkei-
ten bietet der am Schluf angefigte ,,Pros-
petto degliambiti sonori‘‘ wertvolle Anhalts-
punkte; doch ist in dieser Frage angesichts
der Vielfalt des zeitgendssischen Instrumen-
tariums duflerste Vorsicht geboten. Zusam-
menfassend kann die Ausgabe der Guami-
Kanzonen sowohl editions- wie auch druck-
technisch als vorbildlich bezeichnet werden.

Dietrich Kimper, K6ln
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Eingegangene Schriften

(Besprechung vorbehalten)

PIETRO AARON: Toscanello in Music.
‘Translated by Peter BERGQUIST. Colorado
Springs: The Colorado College Music Press
1970. III, 59, 55, 40 S. (Colorado College
Music Press Translations. 4.)

INGEBORG ALLIHN: Georg Philipp Te-
lemann und Johann Joachim Quantz. Der
EinfluB einiger Kammermusikwerke Georg
Philipp Telemanns auf das Lehrwerk des
Johann Joachim Quantz ,,Versuch einer An-
weisung die Flote traversiere zu spielen‘'.
Magdeburg: Arbeitskreis ,,Georg Philipp Te-
lemann* 1971. 48 S. (Magdeburger Tele-
mann-Studien. III.)

WULF ARLT: Ein Festoffizium des
Mittelalters aus Beauvais in seiner liturgi-
schen und musikalischen Bedeutung. Koln:
Arno Volk Verlag (1970). Darstellungsband:
328 S. Editionsband: XXII, 315 S.

ARTI MUSICES. Muzikolo$ki Zbornik—
Musicological Yearbook. 2. Zagreb: Institute
of Musicology — Music Academy in Zagreb
1971.193 S.

The BEETHOVEN Companion. Edited
by Denis ARNOLD and Nigel FORTUNE.
London: Faber and Faber (1971). 542 S.,
8 Taf.

[LUDWIG VAN] BEETHOVEN: Simtli-
che Kanons. Kritisch-praktische Ausgabe.
Hrsg. von Rudolf KLEIN. Wien-Miinchen:
Verlag Doblinger (1970). A: Notentext mit
Kommentar 51 S. B: Notentext allein (Sing-
heft) (IV), 24 S.

JORN-L. BEIMFOHR: Das C-Dur-Kla-
vierkonzert Opus 7 und die Klaviersonaten
von Friedrich Kuhlau. Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1971. Textband: (X), 373 S. Notenband:
aIv), 115S.

CHRISTOPH BERNHARD: Eine Kurz-
messe und eine Motette zu § Stimmen. Hrsg.
von Otto DRECHSLER. Wolfenbiittel: M6-
seler Verlag [1969]. IV, 20 S. (Das Chor-
werk. 107.)

BERNHARD BILLETER: Die Harmonik
bei Frank Martin. Untersuchungen zur Ana-

lyse neuerer Musik. Bern und Stuttgart: Ver-
lag Paul Haupt (1971). 103 und 35 S. (Publi-
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kationen der Schweizerischen Musikforschen-
den Gesellschaft. Serie I1. Vol. 23.)

ERDMANN WERNER BOHME: Fried-
rich Chopin als Motiv in der deutschsprachi-
gen schongeistigen Literatur (Biihnenwerke,
Romane, Novellen und Lyrik). Eine Unter-
suchung und erste Zusammenstellung. Son-
derdruck aus: Chopin-Jahrbuch 1970. S.
209-220. (Als Sonderdruck Wien: Notring-
Verlag 1970.)

PIERRE BOULEZ: Boulez on Music
today. Translated by Susan BRADSHAW
and Richard Rodney BENNETT. London:
Faber and Faber 1971. 144 S.

Aus Ferdinand Hillers BRIEFWECHSEL.
Band VII. Briefwechsel mit Fr. Gernsheim
und mit den Verlegern. Hiller als Musiker,
Schriftsteller und Personlichkeit. Korrespon-
denten. Register zu Band 1-7. Beitrige zu
einer Biographie Ferdinand Hillers von Rein-
hold SIETZ. Koln: Arno Volk-Verlag 1970.
167 S. (Beitrage zur Rheinischen Musikge-
schichte. 92.)

LAMBERT CHAUMONT: Piéces d’orgue
sur les huit tons. Edition par Jean Ferrard.
Paris: Heugel & Cie (1970). XII, 148 S.
(Le pupitre. 25.)

Conservatorio di Musica ,,G. B. Martini*
Bologna. ANNUARIO 1965-1970. Hrsg. von
Oscar MISCHIATI. Bologna: Casa Editrice
Patron (1971). 314 S., 26 Taf.

FRANCOIS COUPERIN: Pigces de Cla-
vecin. Quatriéme Livre. Edition par Kenneth
GILBERT. Paris: Heugel & Cie (1971). XIII,
125 S. (Le pupitre. 24.)

CLAUDE DEBUSSY: Monsieur Croche
et autres €crits. Edition complete de son
oeuvre critique avec une introduction et des
notes par Francois Lesure. Paris: Editions
Gallimard 1971. 332 S.

GERHARD EIMER: La Fabbrica di S.
Agnese in Navona. Romische Architekten,
Bauherren und Handwerker im Zeitalter des
Nepotismus. Band I. Mit einem Beitrag von
Hans Joachim MARX: Carlo Rainaldi als
Komponist. Stockholm: Almquist & Wiksell
[1970]. 391 S., CXIII Taf., 1 Schallpl. (Acta
Universitatis Stockholmiensis. 17.)

RHABANUS ERBACHER: Tonus Pere-
grinus. Aus der Geschichte eines Psalmtons.
Miinsterschwarzach: Vier-Tiirme Verlag 1971.
XXIII, 148 S. und 48 S. Notenbeispiele
(Miinsterschwaracher Studien. 12.)
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HENRY GEORGE FARMER: The Sour-
ces of Arabian Music. An annotated Biblio-
graphy of Arabic Manuscripts which deal
with the Theory, Practice, and History of
Arabian Music from the eighth to the scven-
teenth century. Leiden: E. J. Brill 1965.
XXVI, 71 S., 6 Taf.

CONSTANTIN FLOROS: Universale
Neumenkunde.
I: Entzifferung der iltesten Byzantinischen
Neumenschriften und der Altslavischen Se-
matischen Notation. Das Modale System
der Byzantinischen Kirchenmusik. Beitrige
zur Geschichte der Byzantinischen Kirchen-
dichtung. 391 S.

I1: Ursprung und Deutung der Lateinischen
Neumen. Beitrage zur Figurenlehre und
Rhythmik des Gregorianischen Chorals. Die
Byzantinische Herkunft des Lateinischen
Dodekaechos. 287 S.

I1I:Die Byzantinischen, Slawischen und Gre-
gorianischen Tonfiguren und Formeln. Do-
kumentation. 376 S., 127 Faksimilia.
Hamburg-Kassel: Constantin Floros 1970.
Auslieferung Barenreiter-Antiquariat Kassel-
Wilhelmshohe.

JOHANN JOSEPH FUX: Samtliche Wer-
ke. Serie I. Messen und Requiem. Band 2:
Missa Lachrymantis Virginis. E 12. Vorge-
legt von Hellmut FEDERHOFER. Continuo-
bearbeitung von Franz EIBNER. Kassel-Ba-
sel-Paris-London-New York: Barenreiter und
Graz: Akademische Druck- und Verlagsan-
stalt 1971. IX, 57 S., 3 Taf.

ANDREA GABRIELI: Ten Madrigals for
Mixed Voices. Edited by Denis ARNOLD.
London: Oxford University Press (1970).
(IV), 79 S.

ALFREDO GIOVINE: Il musico Gaetano
Maiorano detto Caffarelli non era Barese ma
Bitontino. Bari 1969. (Auslieferung: Biren-
reiter Antiquariat Kassel.) 44 S., 4 Taf.

SIEGFRIED GOSLICH: Musik im Rund-

funk. Tutzing: Hans Schneider 1971. 272 S.,
4 Taf.

CLAUDE GOUDIMEL: Vier Festmotet-
ten zu 4 und 6 Stimmen. Hrsg. von Rudolf
HAUSLER. Wolfenbiittel: Moseler Verlag
[1965]. 1V, 24 S. (Das Chorwerk. 103.)

HUBERT-GABRIEL HAMMER: Orgel-
bau im Westerwald. Studien zum Orgelbau
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im Rheinland. K6In: Arno Volk-Verlag 1971.
146 S., 1 Karte (Beitrdge zur Rheinischen
Musikgeschichte. 93.)

JOSEPH HAYDN: Werke. Hrsg. vom
Joseph Haydn-Institut, Koln, unter der Lei-
tung von Georg Feder. Reihe III. Band 1:
Konzerte fir Violine und Orchester. Hrsg.
von Heinz LOHMANN und Giinter THO-
MAS. Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag
1969. VIII, 99 S., 1 Taf. — Kritischer Be-
richt. Miinchen-Duisburg: G. Henle Verlag
1969. 24 S.

Chopin JAHRBUCH 1970. Herausgeber
Franz ZAGIBA. Wien: Verlag Notring der
wissenschaftlichen Verbinde Osterreichs
(1970). (VIID), 220 S.

FRIEDRICH JAKOB: Die Orgel als
Kriegsbeute. Mannedorf: Orgelbau Th. Kuhn
AG 1971. 35 S. (Neujahrsblatt der Orgelbau
Th. Kuhn AG in 8708 Minnedorf (Schweiz)
auf das Jahr 1971.)

DOMINIQUE JAMEUX: Richard Strauss.
Paris: Editions du Seuil (1971).178 S.

GEORG KARSTADT: Der Liibecker
Kantatenband Dietrich Buxtehudes. Eine
Studie iiber die Tabulatur Mus A 373. Li-
beck: Verlag Max Schmidt-Romhild 1971.
88 S., (24) S. Abb. und Noten. (Veroffent-
lichungen der Stadtbibliothek Liibeck. Neue
Reihe. 7.)

KATALOG der Tonbandaufnahmen
M1-M 2000 der Musikethnologischen Abtei-
lung des Museums fir Volkerkunde Berlin.
Hrsg. von Dieter CHRISTENSEN unter Mit-
arbeit von Hans-Jirgen JORDAN. Berlin:
Museum fiir Volkerkunde (1970). 355 S.

WALTER KOLNEDER: Antonio Vivaldi.
His Life and Work. Translated by Bill HOP-
KINS. London: Faber and Faber (1970). X,
288 S., 12 Taf.

Das Lautenbiichlein von Jakob Thurner.
Hrsg. von Rudolf FLOTZINGER. Graz:
Akademische Druck- und Verlagsanstalt
1971. XIII, 20 S. (Musik alter Meister. 27.)

ADOLF LAYER: Die Augsburger Kiinst-
lerfamilie Mozart. Hrsg. von der Deutschen
Mozartgesellschaft. Augsburg: Verlag Die
Brigg [1971]. 96 S.

SIR WILLIAM LEIGHTON: The Tears or
Lamentations of a sorrowful soul. Transcrib-
ed and edited by Cecil HILL. London:
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Stainer and Bell (1970). XXI, 218 S. (Early
English Church Music. 11.)

THOMAS LINLEY: Shakespeare Ode.
Transcribed and edited by Gwilym Beechey.
London: Stainer and Bell LTD. 1970. XXIV,
182 S. (Musica Britannica. XXX.)

JOSE M. LLORENS: Le opere musicali
della Cappella Giulia. I. Manoscritti e Edizio-
ni Fino al *700. Cittd del Vaticano: Biblio-
teca Apostolica Vaticana 1971. XXIV, 412
S., 8 Taf. (Studi e Testi. 265.)

IVAN LUKACIC: Sesnaest Moteta iz
zbirke ,,Sacrae Cantiones‘* (1620). Obradio

i uvodnu studiju napisao Josip ANDREIS.

Zagreb: Izdanja Muzikoloskog Zavoda Muzié-
ke Akademije 1970. XLIX, 64 S., 8 Tat.

Fiinf MADRIGALE venezianischer Kom-
ponisten um Adrian Willaert zu 4-7 Stimmen.
Hrsg. von Helga MEIER. Wolfenbiittel: M6-
seler Verlag [1968]. V1, 43 S. (Das Chor-
werk. 105.)

Trois MASQUES a la cour de Charles I€T
d’Angleterre: The Triumph of Peace. The
Triumphs of the Prince d’Amour. Britannia
Triumphans. Livrets de John Shirley et
William Davenant. Dessins d’Inigo Jones.
Musique de William Lawes. Introductions,
commentaires et transcriptions par Murray
LEFKOWITZ. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1970.
355 S., 16 Taf. (Collection ,,Le choeur des
Muses*‘, ohne Bandzihlung.)

GUNTHER MASSENKEIL: Das Oratori-
um. Koéln: Arno Volk Verlag Hans Gerig KG
(1970). 183 S. (Das Musikwerk. 37.)

BENEDETTO MARCELLO: Sonates
pour Clavecin. Edition par Luciano SGRIZZI
et Lorenzo BIANCONI. Paris: Heugel & Cie
(1971). VIII, 150 S. (Le pupitre. 28.)

DIETZ-RUDIGER MOSER: Passionsspie-
le des Mittelalters in miindlich iiberlieferten
Liedern. (Die Auferweckung des Lazarus.)
Sonderdruck aus: Jahrbuch fir Ostdeutsche
Volkskunde. Band 13, 1970. Marburg: N. G.
Elwert Verlag 1970. S. 7-103.

ALBRECHT MUSEL: Der mitteldeutsche
Kantor und Hofkapellmeister Johann Stolle
(um 1566 bis 1614). Leben und Schaffen.
Koln-Wien: Bohlau Verlag 1970. VIII, 175 S.,
VII Taf., 12 S. Notenanhang. (Mitteldeutsche
Forschungen. 61.)
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Music and Technology. Stockholm Meet-
ing June 8-12, 1970. Organized by UNESCO.
Paris: La Revue Musicale — Unesco (1971).
208 S.

Musica Disciplina. A Yearbook of the
History of Music. Armen CARAPETYAN
Editor, Gilbert REANEY Assistant Editor.
Vol. XXIV, 1970. Rom: American Institute
of Musicology (1970). 216 S., 1 Taf.

CHARLES NALDEN: Fugal Answer.
London: Auckland University Press und Ox-
ford University Press 1970. XIII, 192 S.

RAMON ADOLFO PELINSKI: Die welt-
liche Vokalmusik Spaniens am Anfang des
17. Jahrhunderts. Der Cancionero Claudio
de la Sablonara. Tutzing: Hans Schneider
1971. 339 S. (Miinchner Veroffentlichungen
zur Musikgeschichte. 20.)

GIOVANNI PRIULI: Vier Generalbaf-
motetten aus dem Parnassus Musicus Ferdi-
nandaeus (1615). Hrsg. von Hermann J.
BUSCH. Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt 1970. VIII, 33 S., 2 Taf. (Mu-
sik alter Meister. Beitrige zur Musik- und
Kulturgeschichte Innerosterreichs. Heft 23.)

HELMUT ROSING: Probleme und neue
Wege der Analyse von Instrumenten- und
Orchesterklangen. Wien: Verlag Notring
1970. 338 S., 96 Abb. (Dissertationen der
Universitit Wien. 42.)

KLAUS-JURGEN SACHS: Mensura fistu-
larum. Die Mensurierung der Orgelpfeifen
im Mittelalter. Teil I: Edition der Texte mit
deutschen Ubersetzungen und mit Abbildun-
gen aus den Quellen im beigefiigten Ergan-
zungsheft. Stuttgart: Musikwissenschaftliche
Verlags-Gesellschaft MBH 1970. 228 S., 27
Abb. (Schriftenreihe der Walcker-Stiftung
fir Orgelwissenschaftliche Forschung. Band
1)

HANS SCHOOP: Entstehung und Ver-
wendung der Handschrift Oxford Bodleian
Library, Canonici misc. 213. Bern und Stutt-
gart: Verlag Paul Haupt 1971. 128 S., 3 Taf.
(Publikationen der Schweizerischen Musik-
forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. 24.)

ROBIN DE SMET: Published Music for
the Viola Da Gamba and other Viols.
Detroit: Information Coordinators, Inc.
1971. 105 S. (Detroit Studies in Music
Bibliography. 18.)
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ANTONIUS SOMMER: Die Komplikatio-
nen des Musikalischen Rhythmus in den
Bithnenwerken Richard Wagners. Giebing
iiber Prien am Chiemsee: Musikverlag Emil
Katzbichler (1971). 150 S. (Schriften zur
Musik. 10.)

English SONGS. 1625-1660. Transcribed
and edited by lan Spink. London: Stainer
and Bell LTD 1971. XXIII, 210 S. (Musica
Britannica. XXXIII.)

Oeuvres de René Mesangeau. Edition et
Transcription par André SOURIS. Etude
biographique et appareil critique par Mo-
nique ROLLIN. Paris: Editions du Centre
de la Recherche Scientifique 1971. XXXVI,
58 S., 2 Taf. (Corpus des Luthistes Frangais,
ohne Bandzihlung.)

Uber Musik und Politik. Neun Beitrige
hrsg. von Rudolf STEPHAN. Mainz: B.
Schott’s Sohne 1971. 99 S. (Veroffentli-
chungen des Instituts fiir neue Musik und
Musikerziehung Darmstadt. 10.)

RAIMUND W. STERL: Musiker und
Musikpflege in Regensburg bis um 1600.
Regensburg: Im Selbstverlag des Verfassers
(1971). 138 S.

WOLFGANG STOCKMEIER: Die Pro-
grammusik. K&ln: Arno Volk Verlag Hans
Gerig KG (1970). 124 S. (Das Musikwerk.
36.)

STUDIES in Eastern Chant. Volume II.
Edited by Milo§ VELIMIROVIC. London-
New York-Toronto: Oxford University Press
1971. X, 198 S., 8 Taf.

GEORG PHILIPP TELEMANN: Vier
Motetten zu 3-8 Stimmen mit und ohne
Generalbafl. Hrsg. von Wesley K. MORGAN.
Wolfenbiittel: Moseler Verlag [1967]. V,
34 S. (Das Chorwerk. 104.)

ALBERT WELLEK: Das absolute Gehor
und seine Typen. Zweite, um ein Nachwort
und ein neues Literaturverzeichnis vermehrte
Auflage. Bern und Miinchen: Francke Ver-
lag (1970). XII, 392 S.

E. WIERSMA-TE NIJENHUIS: Dattilam.
A Compendium of* Ancient Indian Music.
Leiden: E. J. Brill 1970. VIII, 477 S. (Orien-
talia Rheno-Traiectina. 11.)
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Mitteilungen

Ermest T. FERAND starb am 29. Mai
1972 in Basel im 86. Lebensjahr.

Am 5. Mai 1972 feierte Professor Dr.
Erich SCHENK, Wien, seinen 70. Geburtstag.

Am 14. Mai 1972 feierte Professor Dr. Ar-
nold GEERING, Bern, seinen 70. Geburtgtag.

Am 14. Juni 1972 feierte Professor
Dr. Fritz WINCKEL, Berlin, seinen 65. Ge-
burtstag.

Dr. Martin JUST, Wiirzburg, hat sich an
der Universitat Wiirzburgam 8. Februar 1972
fir das Fach Musikwissenschaft habilitiert.
Die Habilitationsschrift tragt den Titel: Der
Kodex Mus. Ms. 40021 der Staatsbibliothek
Berlin (Preufischer Kulturbesitz). Untersu-
chungen am Repertoire einer deutschen
Quelle des 15. Jahrhunderts.

Professor Dr. Constantin FLOROS, Ham-
burg, hat zum 1. Mirz 1972 einen Ruf auf
die ordentliche Professur fir Musikwissen-
schaft an der Universitit Hamburg ange-
nommen.

Professor Dr. Reinhold BRINKMANN,
Berlin, hat den Ruf auf die Professur
(H 4 Hess. Bes. Ges.) fir Musikwissenschaft
an der Universitat Marburg/Lahn zum Som-
mersemester 1972 angenommen.

Professor Dr. Werner BRAUN, Saarbriik-
ken, hat einen Ruf auf die Professur fir Mu-
sikwissenschaft (H 4) am Musikwissenschaft-
lichen Institut der Universitit des Saarlandes
erhalten und zum 1. Juli 1972 angenommen.

Frau Privatdozentin Dr. Helga DE LA
MOTTE-HABER, Berlin, wurde zur Wissen-
schaftlichen Ritin und Professorin an der
Pidagogischen Hochschule Rheinland, Abtei-
lung Koln, ernannt.

Titl. a. o. Professor Dr. Franz ZAGIBA,
Wien, erhielt den Ruf an die neuerrichtete
Lehrkanzel fir Musikwissenschaft 11 mit
besonderer Beriicksichtigung der idlteren hi-
storischen Musikwissenschaft an der Univer-
sitat Wien und hat diesen angenommen.

Dr. Wilfried FISCHER, Tiibingen, hat den
an ihn crgangenen Ruf auf cine Professur fir
Musik, Didaktik und Methodik des Musik-
unterrichts an der Pidagogischen Hochschule
Flensburg angenommen.
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Dr. Wilhelm PFANNKUCH, Wissenschaft-
licher Oberrat am Musikwissenschaftlichen
Institut der Universitit Kiel und Leiter des
Collegium musicum der Universitit Kiel,
wurde vom Kultusminister des Landes Schles-
wig-Holstein zum Wissenschaftlichen Direk-
tor ernannt.

Dr. Artur SIMON, Berlin, hat als Nach-
folger von Herrn Professor Dr. Dieter Chri-
stensen die Leitung der musikethnologischen
Abteilung (ehemals Phonogrammarchiv) im
Museum fiir Voélkerkunde Berlin iibernom-
men.

Mit dem 31. Mirz 1972 beendete Profes-
sor Dr. Gerd TELLENBACH seine Amtszeit
als Direktor des Deutschen Historischen
Instituts in Rom, in welcher er dessen musik-
geschichtliche Abteilung aufs stirkste gefor-
dert hat. Hierfir dankte ihm im Rahmen
einer Feier, die sich an Professor Tellenbachs
Abschiedsvortrag am 20. Marz schlof, Pro-
fessor Dr. K. G. Fellerer im Namen der
Gesellschaft fir Musikforschung. Zum Nach-
folger Professor Tellenbachs wurde Professor
Reinhard Elze (bisher FU Berlin) ernannt.

Professor Dr. Ernst LAAFF, Mainz, wur-
de bei seinem Ausscheiden als Direktor des
Staatlichen Hochschulinstituts fir Musik in
Mainz mit dem Bundesverdienstkreuz erster
Klasse ausgezeichnet. Vom Oberbiirgermei-
ster der Stadt Mainz erhielt er eine Nachbil-
dung des altesten Mainzer Stadtsiegels in
Silber.

Die seit 1969 bestehende Internationale
Gesellschaft fir Jazzforschung (1GJ) mit Sitz
in Graz hielt am 10. Miarz 1972 ihre dritte
ordentliche Generalversammlung ab. Die Ge-
sellschaft hat zur Zeit 208 Mitglieder aus
vierzehn Staaten Europas und Amerikas. Sie
gibt das Jahrbuch ,,Jazz-Forschung/Jazz-Re-
search'* sowie eine Publikationsreihe ,,Bei-
trage zur Jazz-Forschung'* heraus.

Das Internationale Institut fiir Musik,
Tanz und Theater in den audio-visuellen
Medien (IMDT), Wien, veranstaltet im Sep-

Mitteilungen

tember 1972 ein internationales Symposium
in Wien. Auf dieser Tagung sollen sich
Soziologen und Pidagogen mit dem Thema

Das musikalische Verhalten der Jugend be-
fassen.

Index neuer Notenschriften

Die Music Division der New York Public
Library (Research Library of the Performing
Arts) bereitet einen Index neuer Notenschrif-
ten vor. Das Projekt ist auf drei Jahre ge-
plant und wird von der Rockefeller Foun-
dation unterstiitzt. Es wird geleitet von Kurt
Stone; Assistent ist Gerald Warfield.

Ziel des Unternehmens ist es, die Pro-
bleme neuer Notenschriften anhand der No-
tenbestinde der New York Public Library zu
untersuchen, zusitzliches Material (verof-
fentlichte und unveroffentlichte Werke) mit
Hilfe von Musikverlagen und Komponisten
zu sammeln, die Notationssymbole und
-Systeme kategorial zu ordnen und in ei-
nem Index zu erfassen und die Ergebnisse
zu analysieren. In Zusammenarbeit mit
Fachleuten aus allen Bereichen des Musik-
lebens soll anschliefend gepriift werden,
ob Empfehlungen zur Standardisierung neu-
er Notenschriften ausgearbeitet werden kon-
nen und sollten; die gegebenenfalls erarbei-
teten Empfehlungen werden veroffentlicht.

Komponisten, Verleger, Musikerzieher,
Musikwissenschaftler und alle anderen inter-
essierten Personen werden hiermit zur Mitar-
beit eingeladen. Besonders erwiinscht sind

1. Angaben iiber unveroffentlichte Werke,
die notationstechnisch interessant sind;

2. Nachweise wenig bekannter und an
versteckter Stelle veroffentlichter Untersu-
chungen iiber neue Notationen;

3. Bemerkungen und Anregungen zum
Arbeitsprojekt insgesamt oder zu seinen Ein-
zelheiten.

Briefe sind zu richten an:

Kurt Stone, Index of New Musical No-
tation — Music Division, The New York
Public Library at Lincoln Center, 111 Am-
sterdam Avenue, New York, N. Y. 10023.
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