Albert Wellek (1904-1972)

von Gerhard Albersheim, Arlesheim

Viel zu frith ist Albert Wellek am 27. August 1972 aus unseren Reihen gerissen
worden. Er war Ordinarius fiir Psychologie und Griinder-Direktor des Psychologi-
schen Instituts an der Johannes Gutenberg-Universitit in Mainz und gehorte zu den
fiilhrenden Reprisentanten dieses Faches. Dies bezeugen auch seine zahlreichen ein-
schligigen Publikationen. Hierzu gehdren u. a. Psychologie (Bern-Stuttgart 1963),
Ganzheitspsychologie und Strukturtheorie (Bern 1955), Der Riickfall in die Metho-
denkrise der Psychologie und ihre Uberwindung (Géttingen 1959), Die Entwicklung
der Grundannahmen der Psychologie und die Uberwindung des Phinomenalismus
und Psychologismus (Jahrbuch fiir Psychologie und Psychotherapie 4, 2, 1957),
Ganzheit und Gestalt in der Psychologie (Festschrift Othmar Spann, 1950), und
Geddchtnis und Erinnerung. Uber physiologische und psychologische Geddchtnis-
theorie (Jahrbuch fir Psychologie und Psychotherapie 2, 1954). Dariiber hinaus
widmete der Verstorbene als ausgebildeter Musiker und Musikwissenschaftler einen
grofen Teil seiner Tatigkeit der Musikwissenschaft und ihren Nachbardisziplinen
und machte sich besonders auf dem Gebiete der Ton- und Musikpsychologie einen
Namen. In seinem umfangreichen Schrifttum, als Redner, Diskussionspartner und
Lehrer zeigte er seine vielseitige Bildung, sein griindliches Wissen und einen ausge-
sprochenen Sinn fiir systematische Darstellung.

Sehr intensiv beschiftigte sich Wellek mit der Phinomenologie der Toneigen-
schaften, einem Gebiet, welches der theoretischen Darstellung aus verschiedenen
Griinden lange Zeit Schwierigkeiten entgegengesetzt hat. Erstens sind die Gegen-
stinde des Horfeldes, im Gegensatz zu denen des Seh- und K&rperraumes, im wahren
Sinne des Wortes ungreifbar. Zweitens standen dem — sowohl musikalischer Er-
fahrung wie phinomenologischer Beobachtung entsprechenden — Begreifen der
Tonhohe als Lokalisation des Tones im Horraum und des Horfeldes selbst als eines
autonomen Raumkontinuums starke psychologische Hemmungen entgegen; die-
se entstanden teils durch eine linguistische Voreingenommenheit, welche Rium-
lichkeit an sich mit korperlicher und visueller Riumlichkeit identifiziert, teils durch
die objektive Verschiedenheit des Hor- oder Tonraumes vom Korper- und Sehraum
sowohl in bezug auf die Zahl und Besonderheit seiner Dimensionen als auch auf die
nur ihm eigene immanente Strukturierung durch Oktaveneinteilung und deren
weitere Unterteilung durch konsonante Intervalle. Drittens geriet die Tonpsycholo-
gie dadurch in eine wahre Sackgasse, daf’ einige der auf diesem Felde titigen musik-
erfahrenen Psychologen die ihnen so vertrauten und deutlichen musikalischen Eigen-
schaften der Tone als akustische Tonmerkmale deuteten. Diese Auffassung wurde
1913 von Révész propagiert, dem sich in den zwanziger Jahren Stumpf und von
Hornbostel anschlossen und seit den dreifdiger Jahren auch Wellek. Nun konnte aber
nur aufgrund einer befriedigenden phinomenologischen Definition von Tonhohe
und Tonraum, von Oktaveniquivalenz und Konsonanz und vor allem aufgrund
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einer strengen begrifflichen Unterscheidung der TonhGhe als akustischen Tonmerk-
mals von der Tonstufe als musikalischem Grundbegriff und Triger der musikalischen
Systemeigenschaften der Tone fester Boden im Reich der Téne gewonnen werden.
Welleks Festhalten an der von Révész eingefiihrten, heute iiberwundenen sogenann-
ten Zwei-Komponenten-Theorie der Tonhdhe aber war wegen ihres Einflusses auf
seine Anschauungen nicht ohne Tragik. Trotzdem sind seine musikwissenschaft-
lichen Hauptwerke (Das Absolute Gehor und seine Typen, Leipzig 1938, Neuauf-
lage Bern-Miinchen 1970; Typologie der Musikbegabung im deutschen Volke, Miin-
chen 1939, Neuauflage Miinchen 1970; Musikpsychologie und Musikdsthetik,
Frankfurt 1963) sowie seine zahlreichen Beitrige zu MGG durch ihren reichen und
zum Teil grundlegenden Inhalt von grofler Bedeutung.

In diesem Zusammenhang erscheint ein Wort {iber das personliche Verhiiltnis
des Schreibers dieser Zeilen zu Albert Wellek angebracht. Es kennzeichnet nimlich
den Menschen Wellek, da} er einem so erklirten wissenschaftlichen Gegner, der
mehrmals an ihm Kritik geiibt hat, bis zu seinem Tode in freundlichen Beziehungen
verbunden blieb. Auch bestand in vielen musikalischen und musikwissenschaftlichen
Fragen Ubereinstimmung zwischen unseren Ansichten, insbesondere hinsichtlich
seiner, auf grofler Sachkenntnis beruhenden Beurteilung der nachtonalen abend-
landischen Musik.

Wellek gehorte zu den Urteilsfahigen, Urteilswilligen und Urteilsmutigen. Er war
unbeeinflufbar durch Mehrheitsmeinungen, die aus verschiedenartigen Erwigungen
entstanden waren. Auch wurde seine Sicherheit nicht erschiittert durch die Verun-
glimpfung von |, konventionellen** Konzertprogrammen und Opernspielplinen als
museal (was ja eigentlich gar keine Verunglimpfung bedeutet) oder als gesellschaft-
lich und politisch irrelevant (was eine Verkennung der eigentlichen, der dsthetischen
Relevanz bedeutet), dementsprechend von dsthetischem Musikgenuf} als kulinarisch
und von den duferen Umstinden traditionellen Konzert- und Opernwesens als
leeres Ritual (was die Verkennung ihrer bereitschaftsfdrdernden Funktion fiir ein
festliches Miterleben der Musik seitens einer sozialen Gemeinschaft bedeutet). Er
war iiberzeugt von der unverminderten Lebenskraft der ererbten Musikgiiter wiahrend
der Lebensdauer ihrer kulturellen Voraussetzungen. Wer unter den schwierigen
Umstinden unserer heutigen Krisensituation den Idealen echter Forschung so treu
bleibt wie Albert Wellek, der bis zu seiner postum erschienenen letzten Veroffent-
lichung fiir seine Uberzeugungen eintrat, verdient unsere Hochachtung und wird
nicht vergessen werden.



Karl Votterle zum 70. Geburtstag
von Kurt Gudewill, Kiel

Am 12. April vollendet D Dr. h. c. Karl Votterle, seit 1956 Ehrenmitglied der
Gesellschaft fiir Musikforschung, das 70. Lebensjahr. Im Herbst jihrt sich zum
50. Male der Tag, an dem er den Birenreiter-Verlag griindete. Dieses Zusammentref-
fen zweier Jubilien konnte Anlafl zu doppeltem Gliickwunsch und doppeltem Dank
sein. Wir aber verbinden beides miteinander, weil Personlichkeit und verlegerisches
Werk eine Einheit bilden. Man stelle sich vor, es gibe den Birenreiter-Verlag heute
nicht. Wie wire es dann um die deutsche und internationale Musikwissenschaft, um
das Musikleben in vielen Lindern der Erde bestellt? Und doch wire das Unvorstell-
bare beinahe Ereignis geworden; denn Voétterle hat selbst bezeugt, dafd er nie Musik-
verleger geworden wire, hitte Walther Hensel nicht vor 50 Jahren eine Flamme in
ihm entfacht. Uber den Anfingen der Verlagsarbeit stand als Signum die Bindung
der Musik an das Leben und den Menschen. Daran hat sich bis heute nichts geindert,
obgleich die Arbeitsgebiete an Zahl und Umfang in einem damals noch nicht geahn-
ten Ausmafd gewachsen sind.

Ein untriiglicher Sinn fiir das Realisierbare, Ideenreichtum, Wagemut, Energie,
Ausdauer, Enthusiasmus und Glaubensstiirke, die Gabe, Mitarbeiter, Autoren und
einflufreiche Minner durch Freundschaft an sich zu binden, haben Karl Votterle
befihigt, sein Werk zu schaffen. Der Versuch jedoch, mit diesen Zeilen auch nur
annihernd Personlichkeit und Werk zu wiirdigen, ist zum Scheitern verurteilt. Da-
rum sollte jeder dem Jubilar ein kleines ideelles Geburtstagsgeschenk darbringen,
indem er Seite fiir Seite das liest oder wieder liest, was andere zu diesem Thema
geschrieben haben: Votterles an tiefen Gedanken reiches Buch Haus unterm Stern,
dazu aus der zu seinem 65. Geburtstag erschienenen Festschrift Musik und Verlag
die 23 Grufiworte sowie die Berichte iiber die elf Hauptarbeitsgebiete des Verlages.

Zwei Aspekte erscheinen geeignet, wenigstens eine Gedankenbriicke zu dem drei-
teiligen Komplex zu schlagen: Die Universalitit der Verlagsproduktion iufiert sich
vor allem in dem von Vdétterle angeregten monumentalen Unternehmen MGG, in
dem ungewdhnlich reichen Angebot musikwissenschaftlicher Schriften und prakti-
scher Ausgaben namentlich dlterer Musik, in der von keinem anderen Verlag iiber-
troffenen Zahl der Gesamtausgaben, den Schallplattenreihen und schlieflich in der
Einbeziehung von Werken der Klassik, des 19. Jahrhunderts und der Moderne,
zumal seit dem Wiederaufbau des Verlages aus dem Nichts. Bei der Internationalitit
der Unternehmungen, die sich eindrucksvoll in den Grufworten widerspiegelt, mufl
neben dem auf persdnlichen Beziehungen beruhenden Anteil von Werken schweize-
rischer und tschechoslowakischer Komponisten auch der zahlreichen, iiber die ei-
gentliche Verlagsarbeit hinausgehenden Titigkeiten Votterles gedacht werden. Hier
sei nur die von ihm geleitete Internationale Heinrich Schiitz-Gesellschaft mit ihren
24 auslindischen Sektionen genannt, die unserem Jubilar besonders am Herzen liegt.

Stein auf Stein setzen, ist mein ganzes Geheimnis*', so heifdt es an einer Stelle in
Haus unterm Stern. Mit den Steinen meint Karl Votterle die Verlagswerke, die orga-
nisch zu einem imponierenden Bau zusammengewachsen sind. Wir wiinschen ihm,
daf er dem Bau noch viele weitere Steine anfiigen kann.



Zeitgeist und Gedankenfreiheit

Zur Geschichte der Musikanschauung
von Walter Wiora, Saarbriicken

Das Wort ,Musikanschauung’ hat eine gute Tradition. Es gehdrt zum Titel von
Schriften iiber die Musikanschauung des Mittelalters (Abert), des Augustinus (Edel-
stein), des Eriugena (Handschin), der franzésischen Romantik (Eckhardt), iiber die
humanistische Musikanschauung (Birtner), iiber Grundformen deutscher Musikan-
schauung (Zenck). Anschauung ist in solchen Schriften kein Gegensatz zu Begriff,
wie in der Kritik der reinen Vernunft, sondern so wie Welt- und Lebensanschauung
in einem weiten Sinne gemeint. Eine Musikanschauung kann Gedanken und Vor-
stellungen verschiedener Art enthalten: aufler geprigten Begriffen auch unbestimmte
Ideen, Mythen, Symbole, Inhalte von Bildern und Gedichten und die Bewandtnis von
Musikinstrumenten.

Dagegen ist die Zusammensetzung von Musik und Begriff zu ,Musikbegriff* weni-
ger geldufig. Der Ausdruck gehdrt einer engeren Sondersprache an; wie Musikwirk-
lichkeit* und ,Musikbarock‘, hat er sich wenig iiber eine Schule hinaus verbreitet. Er
klingt nicht schon und ist auch nicht klar, wenn man ihn so verwendet, wie Rolf
Dammann in seiner Habilitationsschrift! . In diesem gewichtigen und wichtigen, um-
fangs- und inhaltsreichen Buch bedeutet Musikbegriff im deutschen Barock nicht
nur den damaligen Allgemeinbegriff von der Musik, sondern ,,was dem Menschen
dieser Epoche musikalisch wesentlich war‘‘ (S. 8). Demgemif stellt Dammann eine
ganze ,, Vorstellungswelt'* (477) und den entsprechenden Zeitstil dar: theologische
Spekulationen, Zahlensymbolik, rhetorische Figuren, Affektenlehre und vieles andere.
Darauf wiirde der Ausdruck Musikanschauung besser passen als das Wort Musikbe-
griff,

Die Geschichte der Musikanschauung behandelt einzelne Gedanken, Gedanken-
komplexe und Gesamtansichten vom Wesen der Musik. Sie untersucht die speziellen
Ideen jeder Epoche und verfolgt den Werdegang von Ideen iiber Zeitstrecken hin, die
linger und grofenteils sehr viel linger waren als Epochen.

Mufd sie dabei nicht feststellen, daf} die Ideen in so langer Lebensdauer ihre Le-
benskraft verloren haben? Ist es nicht so, daf ,historische Ideen‘* nur im Zusam-
menhang eines Zeitgeistes historische Bedeutung hatten und nach dessen Ableben
lediglich als erkaltetes Material weitergeschleppt wurden? Ideen, wie Sphirenhar-
monie, Reinheit der Tonkunst, Gesamtkunstwerk, hatten ihre gute Zeit im Zusam-
menhang der damaligen Gesamtideologien; doch spiter scheinen sie nur noch pro-
vinziell oder schattenhaft und in historischer Gelehrsamkeit fortzudauern. Der

Geist, so scheint es, weht kriftig nur in den Strdmungen einer Epoche, er weht nicht,
wo er will.

1 Rolf Dammann: Der Musikbegriff im deutschen Barock. KéIn: Arno Volk Verlag Hans Gerig
KG 1967. 523 S. Leider hat das Buch kein Namen- und Sachregister. Die Freiburger
Habilitationsschrift, auf die es zuriickgeht, war schon 1958 abgeschlossen.
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So selbstverstindlich diese Annahme vielen klingt, so problematisch ist sie. Wiir-
den alle wesentliche Gedanken im Zeitgeist aufgehen, dann hitte niemand die Frei-
heit, sich fruchtbare eigene Gedanken zu machen und Ideen friiherer Denker anders
fortzufiihren als im Sinne der herrschenden Ideologie. Es gibe dann nur vier Mog-
lichkeiten: Zeitgemif, Vorlidufer, Riickstindig, Abseitig. Die produktiv sachlichsten
Denker und Forscher wiren danach etwa ebensosehr an die Ideologien ihrer Umge-
bung gebunden gewesen wie deren Funktiondre und Mitldufer.

Doch ,,die Gedanken sind frei*‘, lautet der Kehrreim eines Liedes, und schon im
Mittelalter war dies eine sprichwortliche Redewendung. ,,Geben Sie Gedankenfrei-
heit**, bittet Marquis Posa den strengen Monarchen; man solle Gedanken ungehin-
dert hegen und dufern diirfen. Gedanken- oder, wie Kant sagt, Denkfreiheit ist aber
auch innere Freiheit und betrifft auch liberale Gesellschaftssysteme. Sie ist Freiheit
von Geschmacksrichtungen und Denkschablonen, Klischees und Schlagworten und
dariiber hinaus kritische Selbstidndigkeit gegeniiber dem herrschenden Zeitgeist. In
ihr unterwirft sich die Vernunft ,,unter keine andere Gesetze, als die sie sich selbst
gibt*?,

Es wire nicht kritisch, die Forderung nach innerer Gedankenfreiheit als weltfrem-
den ldealismus abzutun. Kritisch ist die Frage vielmehr so zu stellen, inwieweit in
der Geschichte der Musikanschauung wesentliche Gedanken tatsichlich zeitgebunden
und zeitbeschrinkt gewesen sind. Es ist zu untersuchen, ob alle Tatsachen beweisen,
daf} lebenskriftige Ideen stets einem etablierten Zeitgeist gefolgt sind oder einen
kiinftigen angebahnt haben und daf} alles iibrige Denken epigonal oder abseitig war.
Womodglich sprechen die Tatsachen dafiir, dal Ideenbildung und Gedankenarbeit
selbstandiger vor sich gehen. Sollte es keine anderen Wege der Geschichte geben als
Straflen, die zu den Sammelplidtzen des Zeitgeistes fithren?

I. Zeitgeist als dominierendes Denkmodell

Wihrend manche Vertreter der Geistesgeschichte den Zeitgeist und seine Wand-
lungen nur als ein Teilgebiet behandeln, stellt bei anderen die Frage nach ihm alle
ibrigen Aspekte in den Schatten. Man laft dann die allgemeine Geistesgeschichte,
die oft mit Ideengeschichte gleichgesetzt wird3, mit der speziellen Untersuchung des
verschiedenen Zeitgeistes der Epochen zusammenfallen. So beginnt Hans-Joachim
Schoeps die Einleitung zu seinem Programm einer neuen Disziplin® mit dem Satz:
»Das Thema der Geistesgeschichte lautet: Der Zeitgeist und seine Wandlungen“
(S. 9). Dieser Auffassung nahe steht Rudolf Schifke, wenn er in der Einleitung zu
seiner Geschichte der Musikdsthetik in UmrissenS erklirt: , Der hier gebotene Ver-
such befolgt die geistesgeschichtliche Methode und schafft mit ihrer Hilfe Umrisse,

die das Gewicht auf Geist, Gedanken und querverbindende Wesensziige einer Epoche
legen*‘ (VII).

2 Kant in seinem Aufsatz Was heigt: Sich im Denken orientieren? (1786), Werke, Berliner
Akademieausg. Bd. VIII, S. 131-147.

3 Z. B. Gero von Wilpert, Sachwb. der Literatur, Stuttgart 1955, S. 237 und 190.

4 Wa:v ist und was will die Geistesgeschichte. Uber Theorie und Praxis der Zeitgeistforschung,
Géttingen 1959,

S Berlin 1934, 2. Aufl. Tutzing 1964.



6 W. Wiora: Zeitgeist und Gedankenfreiheit

Die geistesgeschichtliche Richtung seit Wilhelm Dilthey wurzelt im deutschen
Idealismus und der ,,Historischen Schule* um Leopold von Ranke. Fiir Ranke waren
leitende Ideen nichts anderes als die herrschenden Tendenzen in jedem Jahrhundert.
Nach Hegel haben politische Geschichte, Staatsverfassungen, Kunst, Religion, Philo-
sophie ,,alle zusammen eine und dieselbe gemeinschaftliche Wurzel — den Geist der
Zeit. Es ist ein bestimmtes Wesen, [ein] Charakter, welcher alle Seiten durch-
dringt . . .“%. , Niemand kann iiber seine Zeit wahrhaft hinaus, sowenig wie aus
seiner Haut*7 .

Wie der historische Idealismus so erkliart der historische Materialismus das Denken
ausdem Zustand der jeweiligen Epoche. Nur werden nach geistesgeschichtlicher Auf-
fassung alle wesentlichen Gedanken durch die Geisteshaltung und das Stilwollen
eines Zeitalters determiniert, nach marxistischer aber durch den 6konomisch-sozia-
len Unterbau. Dort erklirt man die Geschichte der Ideen aus den Wandlungen des
Zeitgeistes, hier aus den Wandlungen von Wirtschaft und Gesellschaft. Demgemif
14t sich das Denkmodell der Zeitgeistgeschichte in ein marxistisches Geschichtsbild
ibernehmen, indem man den Zeitgeist durch den Unterbau ersetzt oder erklirt.Darum
konnen sich marxistische Schriften zur Geschichte der Musikanschauung weitgehend
auf solche stiitzen, die am Zeitgeist orientiert sind; man braucht sich nur das jewei-
lige Bild von einer Epoche zueigen zu machen und unter dieses Bild Hinweise auf die
jeweiligen wirtschaftlich-sozialen Verhiltnisse zu schieben. Das zeigt sich zum Bei-
spiel an Deénes Zoltais Ethos und Affekt. Geschichte der philosophischen Musik-
dsthetik von den Anfingen bis zu Hegel® im Vergleich mit geistesgeschichtlich orien-
tierten Schriften von Besseler, Schifke und anderen. Das geistesgeschichtliche Denk-
modell kritisch zu analysieren, ist darum auch fiir die Analyse marxistischer Beitrige
zur Geschichte der Musikanschauung von Bedeutung,

Die Auswirkung von Zeitstilen, wie Barock, auf die Musikanschauung darzulegen,
ist als ein Teilaspekt des Geschichtsbildes unentbehrlich, als dominierendes Denk-
modell aber fragwiirdig. Vielleicht steht es mit den Zeitstilen dhnlich wie mit Natio-
nalstilen; nationale neben anderen Komponenten zu beriicksichtigen, ist als Teil-
aspekt notwendig, die nationalistische Geschichtsauffassung aber, in der die Darstel-
lung der Nationen das ganze Gesichtsfeld beherrscht, hat ihre Unhaltbarkeit bewiesen.

Es spielen zwar im genannten Buche von Dammann neben diesem Denkmodell
auch andere Gesichtspunkte eine Rolle, zumal die Toposforschung, die in historischen
Lingsschnitten dem Werdegang von , Traditionsgedanken‘* nachgeht. Doch in erster
Linie ist es das Modell des Zeitgeistes, nach dem Dammann die deutsche Musikan-
schauung des Barock als eine grofie Einheit darstellt, welche sich um 1600 gebildet
und zur Zeit von Mattheson und Scheibe in schnellem Absturz aufgelost habe. Sein

Buch kann neben demjenigen von Schifke als instruktives Beispiel fiir dieses Denk-
modell dienen.

6 Werke, ed. Michelet, 2. Aufl. XIII, S. 68 f; Theorie-Werkausgabe (Suhrkamp), Bd. 18
Frankfurt 1971, S. 74.

7 Ebenda. Siehe dazu auch Schoeps, a. a. 0., S. 16-18.
8 Ungarisch 1966, deutsch Berlin und Budapest 1970.
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1. Musikanschauung als Ausdruck des Geistes und Menschen einer Stilepoche

Wer diesem Denkmodell unkritisch folgt, fiir den ist es kein Problem, in welche
Perioden sich die Geschichte der Musikanschauung gliedert; er braucht die Frage nicht
formlich zu stellen, denn die Antwort steht von vornherein fest: nach den bekannten
Stilepochen, wie Renaissance und Barock. Damit ist auch schon eine Vorentschei-
dung iiber die Frage getroffen, wie sich die Musikanschauung zur Komposition der
gleichen Zeit verhilt und aus welchen Ursachen sie letztlich zu erkldren ist: Beide, die
Ergebnisse des Denkens und des Komponierens, sind letztlich Ausdruck des Stilwol-
lens der Zeit. So habe die Renaissance ihre Musikanschauung ausgeprégt und so der
Barock die seine. Nach Schifke ,,muf a priori angenommen werden, daf die roman-
tische Geisteshaltung ... mindestens gleichzeitig mit der Wirkung auf die praktische
Kunst auch indem literarischen Nachdenken iiber Musik ihren Ausdruck fand*(324).

Wird aber der Geist nicht als geheimnisvolle Kraft hypostasiert, dann ist dieses
Gedankengut aus einem Menschentypus zu verstehen. So fiithrt Schifke ,,die Musik-
dsthetik des 19. Jahrhunderts'‘ auf den ,, Typus des romantischen Menschen ‘‘ zuriick
(324). Auch fiir seine Gegenwart (vor 1934) erschien ihm ,,nicht der empirische Be-
fund an Musikdsthetiken'* wesentlich, sondern ,,einzig die Musikanschauung der Ge-
genwart, soweit sie typischer Ausdruck dieser Zeit und des heutigen Menschen ist*
(393 f); das war die , Energetik‘‘, wie sie August Halm und Ernst Kurth gelehrt
haben.

Ahnlich fungiert bei Dammann ,,der Mensch des Barock'‘ als Akteur, der sich
in der Musikanschauung des Zeitalters auswirkt. Diese Auffassung ermoglicht einen
dramatischen Darstellungsstil. Der Historiker schildert nicht nur, wie der Barock-
mensch auf der Biihne des ,,theatrum mundi‘* vor dem Himmel als Zuschauerraum
agierte, sondern er stellt ihn dramatisch auf der Biihne der Geschichtsschreibung
seiner Leserschaft dar: ,,Es ist ein Engagement der Gegensdtze, von dem jene Dyna-
mik ausgeht, die den Menschen des Barockzeitalters in stindiger Erregung hailt**(10).
In bestindiger Unruhe um die Erfiillung der figural versiegelten Verheiflungen ewi-
ger Seligkeit erscheint dem deutschen Musiker des Barock die Musik auf Erden als
ein unsdglicher Vorklang des himmlischen Weltreichs*‘ (447).

Die geistesgeschichtliche Erklirung der Musikanschauung als Ausdruck des
Menschen einer Zeit ist in die marxistische Musikanschauung iibertragen worden. So
sagt z. B. Dénes Zoltai: ,,Es gilt heutzutage gewissermaflen schon als Gemeinplatz,
daf in der Psalmodie und in der patristischen Musikauffassung dasselbe religiose
Weltgefiihl, dieselbe asketische Moral und transzendente Lebensgestimmtheit Ge-
stalt annehme** (66). Solcher Zeitgeist sei aber auf eine wirtschaftlich-soziale Basis
zuriickzufihren. ,,Sowohl in der musikalischen Praxis der Zeit, als auch in der alt-
christlichen ideologischen Bewuftmachung dieser Praxis spiegeln sich letztlich die
objektiven Lebenstatsachen des friihen Feudalismus wieder‘‘ (69). In der Unter-
scheidung von musicus und cantor nehme die Abgrenzung der Funktionen von Kle-
riker und Laie eine kulturpolitische Gestalt an (82).

Schon an diesen Fillen zeigen sich Mingel des Denkmodells. Neben Stilepochen,
wie Barock und Romantik, und neben wirtschaftlich-sozialen Kategorien, wie Auf-
stieg des Biirgertums, kommen andere Arten von Zeitabschnitten kaum zur Geltung.
In Wahrheit haben sich zum Beispiel folgende Entwicklungsziige und Entwicklungs-
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stadien epochemachend auf die Geschichte der Musikanschauung ausgewirkt: die
Durchrationalisierung der Tonhéhen und -lingen seit der Antike mit Stadien, wie der
Stabilisierung mensuraler Rhythmik und Notation; die Ausbildung des schriftlich
fixierten mehrstimmigen Kunstwerks; die Verselbstindigung reiner Instrumental-
musik; die Begriindung der Asthetik; der Aufstieg der Musikforschung als positiver
Wissenschaft; die Entfaltung des historischen Bewufitseins und des Historismus so-
wie die Anbahnung einesiibereuropiischen Gesichtskreises. Entwicklungsstadien und
Zeitstile, z. B. die Ausbildung historischen BewuBtseins und die Romantik, fallen
trotz allen Wechselwirkungen nicht miteinander zusammen und sind nicht auseinan-
der abzuleiten.

Das Denkmodell vom Zeitgeist beriicksichtigt ferner zu wenig die verschiedenen
Funktionen der [deen in der Praxis: daf} sie manchmal leiten und oft nur schmiicken,
teils einen Zustand rechtfertigen, teils aus der Kritik an ihm erwachsen. Sie kdnnen
verschiedenen Richtungen zugehéren, die in einer Epoche miteinander konkurrieren.
Wie das BewufBtsein der einzelnen Person nicht ihrer Realitdt zu entsprechen braucht,
so ist die Musikanschauung einer Zeit nur im Grenzfall ein getreu reflektierender
Spiegel der gleichzeitigen Musik. Zum Beispiel entspricht das ergiebige literarische
Motiv des exzentrischen Musikers von Wackenroder bis Thomas Mann nur sehr wenig
dem realen Verhiltnis zwischen Komponist und Mitwelt und seinen Wandlungen in
dieser langen Zeitspanne. Zur Musikanschauung der Sturm und Drang-Bewegung im
unverwisserten Sinn dieses Ausdrucks gibt es keine dquivalente Bewegung im gleich-
zeitigen Kompositionsstil. Andererseits war die Affektenlehre dem vollen Sinngehalt
grofler Werke, wie derer von Schiitz und Bach, nicht gewachsen. Dazu kommt, daf
manche Arten der Musikanschauung zu Wissensformen geh6ren, die der musikalischen
Praxis oft fernstehen, z. B. zu philosophischen Systemen. Es ist ein Vorurteil, dal
sich in allen Fillen trotzdem hintergriindige Verwandtschaft aus der Gemeinsamkeit
des Zeitgeistes erweisen lasse,

2. Wie einheitlich ist die Musikanschauung einer Stilepoche?

Vielen gilt Zeitgeist als ,,die sich in den Erscheinungen eines Zeitalters offen-
barende Gleichartigkeit der geistigen Haltung, des Stils, der Lebensform und der
Ideen‘® . Schifke schwelgt geradezu in dieser Annahme. So behauptet er die geistes-
geschichtliche Einheit der gesamten Musikisthetik des 19. Jahrhunderts (XVI).
,,Die gesamte Musikdsthetik des 18. Jahrhunderts‘ lasse sich ,,bei der sehr starken
Einheitlichkeit'* in den damaligen Gedankengiingen aus Matthesons Vollkommenem
Capellmeister demonstrieren (300). Fiir die ,,Renaissance* stellen Zarlino und
Vincenzo Galilei ,,in der unmittelbaren Berithrung zweier Generationen die beiden
Gegenpole dar, die die zutiefst einheitliche Musikanschauung ein und derselben
Geistesepoche umspannt** (276).

Bei Dammann kommen Gegensitze innerhalb eines Zeitalters stirker zur Geltung.
Der Barock habe ,,viele Gesichter'‘: Spekulation, Darstellung der Leidenschaften,
Rhetorik, Symbol, Allegorie (419). Vor allem stellt Dammann ausfiihrlich dar, worin
im Zeitalter der ,,europdischen Stilherrschaft der Italiener* (8) die Besonderheit der

9 Der Grofie Brockhaus, Band 12, Wiesbaden 161957, S. 660.
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Deutschen lag. In diesem nationalen Rahmen betont er jedoch die Einheit: , ,Dieses
Buch sucht zu umreiflen, was im deutschen Musikbarock zu einer Einheit zusammen-
gezwungen wurde* (9). Es wurden zusammengezwungen Ratio und Affekt; Form-
strenge und Pathos, z. B. in Fugenthemen; verborgene Symbole und grelle Rhetorik;
theologisch begriindete Fundierung in einfachen Zahlenverhiltnissen und exzentrische
Heftigkeit mit gehduften Dissonanzen und Chromatik. So bestehe der Musikbegriff
im damaligen Deutschland aus gegensitzlichen Elementen; doch trotzdem sei er
etwas im Grunde Einheitliches* (8).

War die Musikanschauung auch in den iibrigen Dimensionen der Wirklichkeit ein-
heitlich? Hat das Gedankensystem, das Dammann aus Schriften von Werckmeister,
Kepler, Kircher, Lippius usf. belegt, den ganzen Zeitraum von 1600-1750 hindurch
geherrscht und war es in allen Lindern des deutschen Sprachgebiets, in Grof- und
Kleinstidten, in allen Schichten der Musikerschaft verbreitet? An Werckmeister
wirkt manches eng und sektiererisch; repriasentiert er wirklich das Zeitalter als ganzes,
einschlieBlich der Hofe und grofieren Stidte?

Es klingt wie ein innerer Widerspruch, wenn Dammann von ,,feilweise esoteri-
schen Wissensbezirken'' sagt, daf} sie nicht nur Bach im besonderen, sondern der
spekulativen Grundanschauung des deutschen Barock ,,im aligemeinen‘‘ entsprechen
(447). Esoterisch heif’t doch geheim, schwer zuginglich, nur fiir Eingeweihte be-
stimmt, ist also ex definitione nicht allgemein. Desgleichen besteht ein innerer Wider-
spruch zwischen superlativischer Charakterisierung und Allgemeinurteilen. Der Ana-
logie zwischen Mikro- und Makrokosmos begegne d e r Mensch des Barock ,,gerade-
zu mit einem Zug des Ekstatischen (63). Der , Musikbegriff des deutschen
Barock ' sei ,,durchdrungen von einer erregten Jenseitsschau‘ (476).

Im Unterschied zu Hindel, Telemann und anderen sei Bach ,,der gelehrte Bau-
meister der Musik des Spdtbarock*. So bewahrheite sich, ,,daf Composition und
Gelahrtheit . . . im deutschen Barock aufeinander bezogen sind‘ (21). Doch was fiir
Bach und die ihm verwandten Meister gilt, gilt offenbar nicht so fiir jene anderen, die
sich von ihm unterscheiden, und damit nicht einheitlich fiir die ganze Zeit. Ein reflek-
tierend-lehrhafter Zug gehort zwar zum Eigenton des damaligen Deutschland, und
theoretische Leistungen, wie Burmeisters Ubertragung gelehrter Rhetorik auf die
Musik, waren ein charakteristisch deutscher Beitrag zur europiischen Gesamtheit.
Doch die Musikanschauung, die in Lehrschriften vertreten wurde, war stets nur ein
Teilbereich der Musikanschauung einer Zeit, wenn auch ein wesentlicher. Keines-
wegs galt die Musik jemals allgemein als mathematische Wissenschaft (25) und wurde
musikalisches Wissen allgemein seit der Antike iiber das praktische Kdnnen gestellt
(12). Gelehrte sind nicht die Allgemeinheit. Im 5. Jahrhundert sagt Claudianus
Mamertus, die Artes liberales Musik, Geometrie und Arithmetik wiirden wie drei
Furien verabscheut!0, Im 9. Jahrhundert beruft sich Aurelianus Reomensis auf die
Autoritdt alter und heiliger Schriften, um davon zu iiberzeugen. dal man die musica
disciplina nicht geringschitzen diirfe!!. Im 14. Jahrhundert beklagt Jacobus von

10 Corp. script. eccles. lat., Bd. X1, S. 204; G. Pietzsch, Die Musik im Erziehungs- und Bildungs-
ideal des ausgehenden Altertums und friihen Mittelalters, Halle 1932, S. 22.
11 Gerbert, Script. I, 29.
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Liittich, daf die musica theorica schon gleichsam begraben und der Vergessenheit
iiberliefert sei!l2. Ernsthafte Musik und Musikspekulation diirften stets eine Sonder-
welt des Daseins und im Horizont sehr vieler nur einen Randbezirk gebildet haben.
Es sei an Zeugnisse dafiir erinnert, daf® Kennerschaft und Ansehen der Musik als
Kunst auch in der Barockzeit begrenzt waren. 1742 erklirt Lorenz Mizler, da kiinst-
lich-kontrapunktische Musik nur von wenigen beurteilt werden kénne und daf sic
nur diese, nicht jedermann vergniige!3. 1686 sagt Werckmeister, die Musica sei ,,fa.t
an allen Orthen . . . in Verachtung gerathen'‘14

Vorurteilslose Bestandsaufnahme fiihrt zu einem differenzierteren Bilde von der
Struktur eines Zeitalters, als man in jenem Denkmodell voraussetzt. In der Barockzeit
finden sich durchaus andere Ideen iiber Musik als diejenigen, fiir die Dammann be-
sonders Werckmeister zitiert, so im Umkreis der Hofe, in geselligen Liederbiichern,
im Streit um die Oper, bei Johann Beer, Johann Kuhnau, Johann David Heinichen
u. a. Schon im spiten 17. Jahrhundert setzte auch in Deutschland die Aufklirung
ein und war ,,Galant*‘ ein Ideal und Modewort. Von Mattheson erschien Das neu-
erdffnete Orchestre, alser 32 und Bach 28 Jahre alt waren, 37 Jahre vor 1750. Er ver-
tritt nicht eine Position nach dem Spitbarock, sondern eine Gegenposition in die-
sem Zeitalter,

Dammann erwihnt die beginnende Aufklirung und die musikfeindliche Seite des
Pietismus kurz als zwei Richtungen, denen sich Werckmeister entgegenstellte (429,
468 u. 6.). Er deutet an, aber fithrt nicht aus, da Schriften, wie diejenigen Werck-
meisters, auch apologetischen Charakter hatten. Das Lob der Mathematik und Musik
mit theologischen Argumenten ist auch als Reaktion auf laue, skeptische und feind-
liche Krifte der Mitwelt zu verstehen und als rechtfertigende Standesideologie zu-
gunsten der Gelehrten unter den Musikern. Ubrigens sind jene theologischen Argu-
mente insofern schwach, als sie sich einseitig auf den immer wieder zitierten Satz
aus der apokryphen, stark hellenistischen ,Weisheit Salomons** stiitzen, dafd Gott
alles nach Zahl, Mafl und Gewicht geordnet habe; man hat frilher niemals die
Gesamtheit der auf Musik beziiglichen Stellen des Alten und Neuen Testaments zu-
grundegelegt: ein seltsames Faktum in der Geschichte christlicher Musikanschauung.

Der innere Zusammenhang eines reich bewegten Zeitalters braucht nicht in ein-
heitlichen Stilmomenten und Anschauungen zu bestehen. Er besteht zunichst in der
gemeinsamen Situation, dem gemeinsamen Zeitmilieu, auf das verschiedene Rich-
tungen verschieden reagieren. Er beruht ferner auf dem jeweiligen Stande des Wis-
sens, der Technik, der Musiktheorie und Kompositionen (z. B. was an Moglichkei-
ten der Harmonik und an Formgattungen bereitlag). Nicht zuletzt ergibt sich der
Zusammenhang einer Epoche aus dem Miteinander verschiedener Richtungen, die
gegeneinander streiten und sich aneinander orientieren. Es gibt, wie Karl Mannheim
gezeigt hat!S, keine Entelechie und aus ihr strémende Einheit des Geistes einer

12 Speculum Mus. II, cap. IIlI, ed. Bragard, S. 12.

13 Vorrede zur Ubersetzung des Gradus ad Parnassum von J. J. Fux, Leipzig 1942, f.3 v;
s. a. Dammann, S. 89.

14 Musicae math. Hodegus curiosus, S. 113; Dammann, S. 68.

15 Das Problem der Generationen, Kdlner Vj. Hefte f. Soziologie 7, 1928; abgedr. in: K.
Mannheim, Wissenssoziologie, hrsg. v. K. H. Wolff, Berlin-Neuwied 1964, besonders S. 556 bis
565. Uber den Kampf verschiedener Ideologien um die Herrschaft s. a. E. Lemberg, Ideologie
und Gesellschaft. Eine Theorie der ideologischen Systeme, Stuttgart etc. 1971, S. 320 u. 8.
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Epoche, keinen einheitlichen Zeitgeist. Eine Epoche gleicht eher einem polyphonen
Gewebe, dessen Stimmen bald fiihrend hervortreten, bald nur als Gegenstimmen fun-
gieren; bald in dieser, bald in jener Stimme erscheinen neue Motive, und diese werden
nachgeahmt und manchmal durchimitiert. Dabei ist zu bedenken, daf} sich die ver-
schiedenen Gruppen einer Zeitgenossenschaft in sehr verschiedenem Mafe literarisch
gedufert haben. Die Gewichtsverteilung in den literarischen Quellen deckt sich nur
zum Teil mit der Gewichtsverteilung in der Wirklichkeit. So war die Musikanschauung
des Mittelalters bunter, als es in den Lehrtraktaten der Ars musica zutage tritt.

Wird so das Geschichtsbild differenziert, dann erscheint die Moglichkeit der Ge-
dankenfreiheit grofer als im Modell des einheitlichen Zeitgeistes. Nicht nur lassen
manche michtige Ideologien sogar ihren Anhidngern einen gewissen Spielraum fiir
selbstindiges Denken, wihrend andere ,,bis zur Forderung eines Sacrificium intellec-
tus gehen*16 sondern zwischen den verbreiteten Ideologien konnen Raume fiir relativ
freies und trotzdem nicht unproduktives Denken offenstehen. Dieses Denken wird
durch Ideologien der Umwelt zwar mitbestimmt, aber nicht vollig determiniert. So
haben zum Beispiel Herder oder Hegel, Johannes de Grocheo oder Jacques
Handschin iiber Musik nachgedacht, ohne im jeweiligen Geiste der Zeit aufzugehen.

3. Das Verhdltnis zu friiheren und spdteren Zeiten

Da der Glaube an Einheitlichkeit keinen Platz fiir Abweichungen 1if3t, rechnet
man diese, wo sie nicht zu leugnen sind, oft weniger zu ihrer Epoche als zur vorange-
henden oder zur folgenden; wer nicht in das uniforme Zeitbild pafit, erscheint als
Nachfahre oder Vorliufer. In der ,,Ablehnung des zeitgendssischen Schaffens offen-
bart Glarean die typische konservative, nachhinkende Haltung der Geschmackslehre
des Theoretikers von Aristoxenos bis zu Heinrich Schenker*, sagt Schiifke (267).
Cotto um 1100 ist als Vorldufer der ,,vorwiegend aristotelisch gelenkten Musikan-
schauung‘‘ bezeichnet worden, die um 1200 mit dem Beginn der Hochscholastik ein-
setzte!?, Die Bedeutung, die bei Johannes de Grocheo dem Menschen zukommt,
weist nach Zoltai iiber die Gotik hinaus und antizipiert die Renaissance (105).
Josquin sei ,,nicht mehr der verspdtete Vertreter des spatgotischen Flamboyantstils,
wie sein grofer Vorginger Ockeghem, sondern der Vorbereiter des Innerlichkeits-
kults der neuen protestantischen Religiositit* (116). In dhnlichem Sinn spricht
Schifke von einer ,, Vorerregung der Romantik‘‘ (323). Wenn andererseits bei Herder
,,1800 in der Kalligone die metaphysisch-universale Ausweitung des Musikbegriffs
erscheint, ist riick wirkender Einflufl der Romantiker anzunehmen‘* (325).

Faf’t man jede Epoche als im Grunde einheitlich auf, dann liegt es nahe, grund-
stirzende Umbriiche zwischen ihnen zu behaupten. An jedem grofien Wendepunkt
der Kulturgeschichte zeige sich, sagt Zoltai, ,,der leidenschaftliche Wille zum Bruch
mit der Vergangenheit'* (125). Dammann macht aus einem utopischen Begriff
Nietzsches eine allgemein historische Tatsache: ,, Es entsteht in den geschichtlich er-
heblichen Augenblicken eine Umwertung der Werte‘* (9). Das Denken in Antithesen
und das Vermengen historischer mit systematischen Begriffen seit Heinrich Wolfflin

16 Auch dazu s. Lemberg, a. a. O., S. 321 u. 6.
17 H. Pfrogner, Musik. Geschichte ihrer Deutung, Freiburg-Miinchen 1954, S. 126.
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begiinstigen die Vorstellung, da} die Musikanschauung von einer zur nichsten Epoche
ins Gegenteil umgeschlagen sei. Dammann folgt dem Glauben an den Siindenfall um
1750. Ein ,,wahrhaft grundstirzender Umbruch‘‘ habe sich ereignet, man sei ,,zu
grundverschiedenen Wertmafstiben* gelangt (477 u. 6.). Das ,,Unheimliche dieser
Wandlung‘‘ bestehe vor allem darin, da die Musik nunmehr ,,in das menschliche
Einzel-Ich hineingeholt‘* und aus ,,den universellen Ordnungen‘* zuriickgenommen
sei (489). Doch welche Komponisten zwischen Bach und der Wiener Klassik haben
in ihren Werken tatsichlich nur sich selbst als Einzelpersonlichkeit dargestellt?
Waren es Graun, Quantz, Gluck, Schulz oder der junge Haydn? Der epochale Um-
bruch zeige sich auch ,,in der Entmdchtigung der Mathematik. Sie wird zwar nicht
sogleich verworfen‘ (477) — dach wann ist sie je allgemein verworfen worden? Die
These vom ginzlichen Umbruch widerspricht der Tatsache, da ,,neben den Stro-
mungen der Aufklirung eine Verbindungslinie vom 17. Jahrhundert zur Romantik‘
gefiihrt hat!'8, Dammann hat nicht zwei Epochen in ihrer vielfarbigen Gesamtheit
konfrontiert, sondern nur zwei gegensitzliche Richtungen, die er zu Repriasentanten
der beiden Epochen verallgemeinert.

So polemisch sich die Geistesgeschichte dieser Art zum Fortschrittsglauben ver-
hilt, so hat sie mit ihm die Tendenz gemeinsam, qualitative Wesensunterschiede auf
solche des Frither und Spiter zu reduzieren. Im Extrem gibt es hier nur Altes, Neues
und die Verbindung von Alt und Neu. Die Entsprechung zwischen den Konsonanzen
und den einfachsten Zahlenverhiltnissen gilt dann nicht als zeitlose Tatsache, sondern
als,,antikes Gedankengut*. In einer fiir den Barock typischen Definition werde ,,das
erkennende Wissen (scire) der boethianischen Spdtantike ursichlich mit dem Kom-
ponieren zusammengebracht (Dammann, S. 11 f); doch warum ist Wissen iiber das
Verhiltnis von Zahl und Ton spezifisch spatantik und mit dem Namen jener einen
Quelle, der Schrift des Boethius, zu bezeichnen?

4. Einige Ursachen des Denkens in einheitlichen Stilepochen

Das Denken in kompakten statt in differenzierten Zeitaltern hat viele Ursachen.
Nur einige seien hier hervorgehoben.

Zu seinen Wurzeln gehdren Geschichtsbilder von Bewegungen, die ein kiinftiges
Zeitalter entwerfen, in dem die erstrebten Ziele allgemein verwirklicht sein werden,
die ferner von den Zeitgenossen Zeitsolidaritit fordern und die eine global vorge-
stellte Epoche, wie d as 19. Jahrhundert, bekimpfen und iiberwinden wollen. Der
,, Zukunftswille zur Umbildung des Musiklebens‘ (Gurlitt) wirkt sich auf das Ge-
schichtsbild aus. Die ,,Erneuerungsbewegungen‘‘ glaubten an ein vergleichsweise
goldenes Zeitalter in der Vergangenheit, das mit einem Siindenfall endete, oder an
mehrere goldene Berge zwischen grauen Télern. Die Geschichte der Musik habe einem
vertieften Verstindnis der Gegenwart zu dienen; der Historiker sei unldsbar in die
geistige Situation d e r Gegenwart verflochten und solle die Vergangenheit dement-
sprechend ansehen, als Vertreter seiner Zeit. Er habe zu erfiillen, was diese von ihm
fordert; die Gegenwart stelle die Aufgaben und formuliere die Fragen. Das war

18 E. Katz, Die musikal. Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts, Diss. Freiburg 1926, S. 79 f.
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eine leitende Idee Wilibald Gurlitts und seiner Schule!9. Sein ,,Musikbegriff‘* war
bestimmt durch jenes , Heute . . ., wo in allen Bezirken unseres Geisteslebens der
Vorrang der Sachwelt vor der Ichwelt neu entdeckt wird*20

Solchem Willen zu einheitlichem Zeitgeist in Gegenwart und Zukunft entspricht
die Annahme einheitlichen Zeitgeistes auch in vergangenen Epochen, wie den ver-
klirten Zeiten des Palestrinastils und des deutschen Barock. Umgekehrt wirkt das
Bild vom Zeitgeist friilherer Epochen auf das Bild von der Gegenwart und von der
Zukunft. Die Vorstellung von einstigem allgemeinem Umsturz bietet ein Anschau-
ungsmodell fiir Vorstellungen von einem kommenden Umsturz. Programmatik und
Geschichtsschreibung, Vorblick und Riickschau bestimmen sich wechselseitig.

Eine andere Wurzel des Denkmodells vom Zeitgeist und den grundstiirzenden
Umbriichen ist die Ubernahme einstiger Programme und Geschichtskonstruktionen
als maBgeblicher Quellen. So iibernimmt man zum Beispiel ohne Quellenkritik
Johann Samuel Petris Satz aus dem Jahre 1782 iiber die ,,grofle Katastrophe, welche
ums Jahr 1740 sich anfing und noch fortdauert‘2! .

Nur summarisch sei schlieflich auf Ursachen hingewiesen, die in der Lehre von
den Formen historischen Denkens zu behandeln wiren. Es ist niherliegend, einen
Aspekt zu verallgemeinern, als mehrere zu kombinieren. Ein Nacheinander ziemlich
homophoner Sitze, wie in der Suite, ist leichter vorzustellen als ein symphonisches
Gewebe. Die Vorstellung vom wechselnden Zeitgeist ist, wie diejenige vom stetigen
Fortschritt, eine einfache Denkform. Auch darum konnte sie sich weiter verbreiten
als differenziertere Geschichtsbilder.

Il. Das Fortsetzen von Grundgedanken im Wechsel des Zeitgeistes

Wilibald Gurlitt hat nicht nur den Wechsel der Stilepochen betont, sondern er
ging andererseits der Frage nach, wie der ihm vorschwebende Begriff der Musik von
der Antike bis zur Bachzeit und weiter bis zur Richtung von Paul Hindemith fort-
gelebt hat22, Rudolf Schiifke meint im Widerspruch zu seiner Uberbetonung der
Stilepochen und ihres Zeitgeistes, ,,daf8 das Altertum bereits alle spiter auftretenden
typischen Richtungen der Musikanschauung teils ausgebildet hat, teils zum minde-
sten keimhaft enthdlt** (193). Auch Dammann behandelt grofenteils sehr altes Ge-
dankengut, das besonders zih in Deutschland festgehalten wurde, wie die Idee der
Strukturanalogie zwischen Tonkunst und Harmonie der Welt (37); er erortert ,,die
Kontinuitit eines Uberlieferungsweges, der aus der Antike kommt, iiber das Mittel-
alter in die Renaissance fiihrt und mit dem Barockzeitalter sein Ende findet‘ (34).
Der letzte Teil dieses Satzes widerspricht allerdings den Tatsachen. Was noch weiter
wirkte als bis zur Zeit Bachs, waren nicht nur,,rudimentdire und ihrem Wesen nach
umgeprdgte Einzelheiten‘* (503). Vielmehr hat ein Komplex jener Grundgedanken
auch in der Goethezeit und iiber sie hinaus fortgelebt, wenngleich tatsichlich ,,umge-

19 H. H. Eggebrecht in: W. Gurlitt, Musikgesch. und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge. Teil 1: Von
musikgeschichtlichen Epochen (Beihefte zum AfMw Bd. I), Wiesbaden 1966, bes. S. XV ff.
20 Ebenda, S. XVI.

21 MGG 10, Sp. 1133.

22 Siehe dazu Eggebrecht, a. a. O., S. 16.
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prdgt‘'; doch umgeprigt wurden Ideen auch schon frither. Nicht nur bis zur Barock-
zeit, sondern durch sie hindurch ist altes Gedankengut lebenskriftig iiberliefert
worden,

Ahistorischer Glaube hat Ideen fiir iiberzeitlich im Sinne von ewig und gleichblei-
bend gehalten. Der relativistische Historismus hat sie auf bestimmte Zeitalter einge-
schrinkt. Jener These und dieser Antithese ist die Feststellung entgegenzusetzen, dal
in der Geschichte der Musikanschauung neben den besonderen Ideen der Stilepochen
auch solche Grundgedanken wirksam waren, die freiziigig durch mehrere Epochen
weitergefiithrt worden sind. Sie waren nicht an nur ein Zeitalter gebunden, sondern
haben Epochengrenzen iiberschritten, wie wenn man auf einer langen Reise verschie-
dene Linder durchquert, Mit dieser Feststellung wird nicht Ewigkeit dieser ldeen be-
hauptet, sondern nur ihre lange Lebensdauer. Auch ist diese Lebensdauer nicht als
Immergleichheit zu verstehen. In neuen Zusammenhiingen erhielten sie neuen Stel-
lenwert, und indem sie geschichtlich lebendig waren, machten sie Wandlungen durch.

Ahnlich Motiven und Themen, die man musikalische Gedanken nennt, wurden sie
variiert,

1. Die Geschichte der Musikanschauung als Gewebe aus Motiven und Variationen

Nur von einem Hauptzug des Geschichtsverlaufs soll im folgenden die Rede sein,
nicht davon, daf® im Wechsel der Stilepochen sowie in den verschiedenen Entwick-
lungsstadien der Rationalisierung, des historischen Bewuftseins, der Musikwissen-
schaft usf. neue Ideen hinzugekommen und alte weggefallen sind. Wie in der Geschich-
te einer Sprache neben dem Wechsel des Wortschatzes ein Grundbestand von Wortern
lange Zeit hindurch fortlebt, so in der Geschichte der Musikanschauung ein Grund be-
stand von Gedanken. Wie Worter einen kleineren oder grof3eren Bedeutungswandel
durchmachen, so wurden auch Gedanken mehr oder weniger stark gewandelt. Dabei
konnten gegensitzliche Anschauungen lange Zeit nebeneinander lebendig sein, dhn-
lich wie in einer Symphonie mehrere Motive zugleich erklingen kénnen. Zum Bei-
spiel hat man das Verhiltnis zwischen den zugrundeliegenden Zahlenproportionen
und den horbaren Intervallen auch in spiateren Zeiten dhnlich gegensitzlich einge-
schitzt wie einst die Pythagoreer und Aristoxenos. Stets haben sich Grundtypen der
Musikanschauung gegeniibergestanden, zum Beispiel die verschiedenen Auffassungen,
die Musikanten und gelehrte Musiker zu haben pflegen. Vieles, was nach dem Denk-
modell des Zeitgeistes als sukzessiv erscheint, war simultan, wenn auch mit wechseln-
der Gewichtsverteilung. So sind typische Anschauungen gebildeter Musikliebhaber
neben denen von Musikgelehrten um 1600, um 1800 und Ofter stirker hervorgetre-
ten als wihrend der Herrschaft der mathematischen Ars musica.

Noch nicht in vollem Mafie zur Weiterfihrung von Gedanken gehort deren Wieder-
holung. Aber innerhalb der Wiederholung gibt es Unterschiede. Wer nur abschreibt
und Ideen gleichsam an seinem Kopf vorbei von einem in ein anderes Manuskript
iibertrigt, ,,wiederholt‘‘ in einem anderen Sinn als jemand, der selbstindig einen Ge-
danken fafdt, den man schon vor ihm ausgesprochen hat. Wiederholung solchen héhe-
ren Ranges ist das immer wieder zu erneuernde philosophische Staunen iiber Gege-
benheiten, wie die weitgehende Entsprechung zwischen den Konsonanzen und den
einfachsten Zahlenverhiltnissen. Fruchtbar war die Erneuerung alten Glaubens an
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die Wunderkraft der Musik in Monodie und Oper, wihrend man sonst aberglaubisch
verstaubte Mythen nacherzihlte. Produktiv denkt nicht nur, wer eine Idee als erster
ausspricht, sondern wer es fertigbringt, einen richtigen, aber trivial gewordenen Ge-
danken durch frische Formulierung zu enttrivialisieren. Alte Ideen haben in der Kette
der Renaissancen seit der Karolingischen Renovatio mehrere Male neuen Glanz er-
halten.

Uber Wiederholung und Wiederkehr hinaus geht das Weiterdenken. Es besteht
zunichst darin, daf man Implizites ausspricht, Vages kliart und Diffuses differenziert.
Man denkt unabgeschlossene Gedankenginge zu Ende und verbindet Ideen, die bis-
her getrennt waren. In Synthesen werden scheinbar unvereinbare Auffassungen, z. B.
Musik als Mimesis und als tonende Form, zu Teilaspekten, die ihre Berechtigung und
ihre Begrenzung haben. In einer Summa musicae erhilt, was vorher fiir sich stand,
Ort und Stellenwert.

Fortfilhrung ist sodann die Entwicklung von Keimgedanken. Die Keime christ-
licher Musikanschauung sind erst nach und nach entwickelt worden, einige erst durch
Luther. Ahistorische Thesen, wie diejenige, da die Musik schlechthin autonom sei,
werden zu historischen Problemen: wann und wo und in welchem Mafle die Musik
im Lauf der Geschichte autonom geworden ist. Dialektisch entwickeln sich neue Ge-
danken im Widerspruch, so bei Adorno.

Fortfilhrung ist schlieBlich Anwendung. Ideen, die aus der Philosophie, der Dich-
tung oder der Politik stammten, wurden auf die Musikanschauung angewendet, z. B.
Gedanken von Christian Wolff zur rationalistisch-kritischen Aufkliarung23. Und
theoretische wurden zu praktischen Gedanken umgebildet, so in der Durchrationa-
lisierung des Rhythmus und in der musikalischen Rhetorik. Besonders in der Neu-
zeit hat man Ideen philosophischer Musikanschauung zu Leitgedanken der Kompo-
sition umgewertet. So hat Wagner Schopenhauers Idee von der Welt als Wille und der
Musik als dessen Ausdruck nicht nur iibernommen, sondern fiir Inhalt, Form und
Stil seiner Dramen ausgewertet.

Uberblickt man die verschiedenen Arten der Fortfilhrung von Gedanken, so er-
scheint die Geschichte der Musikanschauung wie ein symphonisches Gewebe aus Mo-
tiven und deren Variationen. Wenigstens an einigen Beispielen sei kurz darauf hinge-
wiesen, dafl Grundgedanken iiber den Begriff der Musik in dieser Weise fortgefiihrt
wurden und dafd ihre Lebensdauer sehr viel linger war als die Lebensdauer eines Zeit-
geistes. Die Stilepochen und Entwicklungsstadien wirken sich zwar auf die Variatio-
nen aus, doch die Grundmotive selbst, die man iiber sehr lange Zeitstrecken fort-
fihrte, waren nicht an jene kiirzeren Abschnitte des Zeitstromes gebunden.

2. Die Lebensdauer von Grundgedanken zur Frage , Was ist Musik?

1. Als das Entscheidende der Musikanschauung der Renaissance hat Schiifke die
Wendung von der Theorie zur Praxis bezeichnet (252). Doch die Definition des Tinc-
toris, die er als Beleg dafiir anfiihrt, ist in Wahrheit eine mittelalterliche Formel, die
auf Isidor von Sevilla zuriickgeht?4, Seit der Antike gehorten zum Begriff der Musik

23 J. Birke, Christian Wolffs Metaphysik und die zeitgendssische Literatur- und Musiktheorie:
Gottsched, Scheibe, Mizler (Quellen u. Forsch. z. Sprach- und Kulturgesch. der german. Volker,
N. F. 21), Berlin 1966.

24 Siehe H. Hiischen, MGG 9, Sp. 976.
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das rein theoretische Fundament (scientia), die so fundierte Lehre, wie wahre Musik
richtig herzustellen und auszufiihren ist (ars), und die praktische Kenntnis, zu wel-
cher Erfahrung gehort (peritia). Nebeneinander liefen im Mittelalter Definitionen, in
denen der erste, zweite oder dritte Aspekt hervorgehoben wurde, sowie solche, in
denen man mehrere Aspekte miteinander verband. Zum Beispiel sagt Johannes de
Grocheo sehrklar: ,,musica est ars vel scientia de sono numerato, harmonice sumpto,
ad cantandum facilius deputata. Dico autem scientiam, in quantum principiorum
tradit cognitionem, artem vero, in quantum intellectum practicum regulat
operando‘‘?5 . Es trifft nicht zu, daB die Ars musica in einem fritheren Zeitraum nur
als Wissenschaft und in einem spiteren nur als praktische Kunst gegolten hitte. Prak-
tische Musik ohne wissenschaftliche Grundlage war als cantus, welcher der Natur und
dem Usus folgt, auch dem Mittelalter vertraut. Umgekehrt ist die wissenschaftliche
Begriindung praktischer Musik in der Neuzeit und im heutigen Zeitalter der Wissen-
schaft eine bleibende Idee. Das gilt fiir die histarisch sachgemifle Ausfithrung alter
Musik wie fiir Personalunionen zwischen Komponist und Theoretiker (z. B. Schdn-
berg) oder Forscher (z. B. Bartdk). Es gilt ferner fiir elektronische und andere Kompo-
sitionen, die auf ihren wissenschaftlich experimentellen Charakter Wert legt, und ande-
rerseits fiir konservative Richtungen, die in psychologischer Widerlegung nicht-tonaler
Musik Argumente suchen.

Allerdings hat sich die Bedeutung des Wortes musica insofern gewandelt, als es
mit dem Schwinden seiner Stellung als Adjektiv zu einem Substantiv, nimlich zu
techné, ars usf., im Laufe der Neuzeit immer weniger die Lehre von den Tonverhilt-
nissen als diese selbst bezeichnete, wihrend nun Zusammensetzungen, wie Musik-
theorie und Musikwissenschaft, notwendig waren, um die Nachfolger dessen, was
bisher Substantiv war, auszudriicken. Ferner ist der praktische Teil der Ars musica
differenziert worden, besonders durch die Verselbstindigung der Kompositionslehre,
die sich zunidchst nach dem antiken Begriff der Herstellungskunst (poetica) benannte.

2. ,,Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi*’,
d. h. eine verborgene Betitigung von Arithmetik, indem die Seele unbewuft zihlt.
Dieser beriihmte Satz von Leibniz in einem Briefe aus dem Jahr 1712 ist als charak-
teristischer Ausdruck einerseits des Rationalismus der Aufklirung, andererseits des
psychologischen Subjektivismus der Neuzeit gedeutet worden. Nach Dammann sucht
diese Begriffsbestimmung ,,das Wesen der Musik nicht mehr im herkémmlichen Sinn
in ihr selbst . . ., sondern in ihrer psychisch-konkreten Wirkung . . . Die Definition
entlagert den Schwerpunkt aus ihrem Objektbereich in den Schauplatz des Men-
schen selbst* (79).

Hier ist der Kontext nicht beriicksichtigt; eine Briefstelle ist nicht als formliche
Definition zu interpretieren und nicht den Definitionen gleichzustellen, mit welchen
Lehrbiicher beginnen. Anders als in den nieisten von diesen ist das Substantiv des
Satzes die Austibung von Musik und diese selbst, also nicht die Lehre von ihr, sondern
das Objekt der Lehre. Insofern ist es gerade umgekehrt als Dammann meint.

25 E. Rohloff, Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo (Media Latinitas Musica 1), Leipzig
1943, S. 46.
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Dafl Betitigung von Musik zugleich Betdtigung von Arithmetik sei, war zur Zeit
von Leibniz kein moderner Rationalismus, sondern altes Gedankengut. Sein Satz
entspricht der Nachbarschaft der Musica und Arithmetica als mathematischer Artes
liberales. Dafd die Musik als scientia von Zahlen handelt, steht in vielen Definitionen
von Cassiodor bis Zarlino, und da® Musizieren viel mit Zahlen zu tun hat, weifd jeder-
mann. Leibniz hat aber klar herausgestellt, was frither wohl nie so deutlich ausge-
sprochen worden ist: Eszdhlen hier nicht nur Gelehrte, welche die Zahlengrundlagen
der Intervalle kennen, sowie Dirigenten und Ausfithrende beim Musizieren im Takt,
sondern unbewufit , zdhlt'** man auch, indem man Quinten als Quinten wahrnimmt,
ohne dabei an das Verhiltnis 2 : 3 zu denken. Diese Latenz von Zahlen interessierte
Leibniz nicht deshalb, weil er Vertreter eines rationalistischen und subjektivistischen
Zeitgeistes gewesen wire, sondern weil er dem Problem der unmerklichen Vorstel-
lungen auf der Spur war, Er ging Fragen nach, wie derjenigen, warum im Horeind ruck
von einem Volksgemurmel die Stimmen der einzelnen Personen zwar mitenthalten,
aber nicht als einzelne hdrbar sind. Innerhalb der Musik ist hier auch an die Teiltone
zu denken, die Mersenne und Sauveur entdeckt haben.

Vor Leibniz steckt der Gedanke der unbewuften Rationalitit im verbreiteten
Motiv, dafs man auch unwissend (inscius) richtig und das heifdt gemif einfachen Zah-
lenverhiltnissen singt und Melodien erfindet, wie es bei Spielleuten und Reigenfiih-
rern der Fall ist26, Spiter sagte Herder: ,,Nicht wir zdhlen und messen, sondern die
Natur; das Clavichord in uns spielt und zdhlet* 27 Noch spiter wurde dieser Gedanke
in Untersuchungen iiber Verschmelzung und in der ,,Rhythmustheorie der Konso-
nanzauffassung durch Lipps, von Hornbostel und andere weitergefiihrt.

3. Worte Luthers iiber Josquin sind so gedeutet worden, daf lex, das Gesetz, fiir
das Alte Testament und fiir das Mittelalter gelte, gratia dagegen, die Gnade, fiir das
Evangelium und die Reformation. Auch sei erst im Zeitalter der Renaissance und
des Humanismus das Ingenium entdeckt worden, wihrend die mittelalterliche Auf-
fassung durch eine damalige Ableitung des Wortes ,,ars* gekennzeichnet werde:
,,quia artat nos‘, weil ihre Regeln binden. Demgegeniiber habe ich in meinem Vor-
trag Lex und gratia in der Musik?8 zu zeigen versucht, dafl beide Ideen bereits in der
griechischen Konzeption von Muse und Musik als Teilmomente angelegt waren, daff
auch im Mittelalter gratia zu den leitenden Ideen gehorte und dafl die Verbindung
lex und gratia mehrfach wie eine stehende Formel ausgesprochen worden ist,
zum Beispiel ,,wercklich und lieblich* (Luther) oder ,,nicht alleine nach den Regulis
und modis Musicis kunstmdgig, sondern auch . . . anmuthig‘* (Schiitz). Hier seien nur
noch zwei Belege hinzugefiigt. Bei Tinctoris findet sich neben ,,artificiose et suaviter*
auch ,,dulciter ac scientifice‘‘?® , und Michael Praetorius spricht vom ,,lieblichen und
kunstreichen Contrapunkt‘ 30 Herder riihmt das ,,sanfte und hohe Gesetz* der Har-

26 Siehe die Belege in meinem Buch Europdische Volksmusik und abendlindische Tonkunst,
Kassel 1957, S. 90.

27 Werke, ed. Suphan, Bd. XXII, S. 70.

28 Neue Fassung in meiner Aufsatzsammlung Historische und systematische Musikwissenschaft,
Tutzing 1972, S.216-228.
29 Couss. Script. 1V, 134,

30 Syntagma mus. 111, Wolfenbiittel 1619,S. 190; Neudruck, ed. Bernouilli, Leipzig 1916, S. 153.
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monie3!. Ferner sei daran erinnert, daf® wie frither und spiter so das ganze Mittel-
alter hindurch Anmut, Lieblichkeit, Schonheit zu konstanten Ur- und Vorbildern
der Musik gehorten: zu Frauengestalten, wie der heiligen Caecilia, zu dem in der
Lyrik gepriesenen Gesang der Nachtigall und insonderheit zur Musik der Engel und
Musica coelestis, deren dolcezza Maler und Dichter geriihmt haben32. Schaut man
auf diese Quellen der Musikanschauung und nicht nur auf Traktate, so wird evident,
daf} gratia auch im Mittelalter ein Wesensmoment der Musik von hoher Bedeutung
war,

4. Als Musik in vollem Sinn gilt vielen nur theoretisch fundierte Kunst; nur arti-
fizielle ist ihnen die wahre Musik. Nun spricht man doch aber auch von Volksmusik
und Musik der Naturvolker. Bedeutet dies eine fragwiirdige Erweiterung des Begriffes
Musik, die erst seit der Zeit Herders und der irrationalistischen Begeisterung fiir kunst-
los naive, wilde Natur aufgekommen ist?

In meinen Beitrigen Das Alter des Begriffes Volkslied und Cantus vulgi33 habe ich
nachgewiesen, da Herder diesen Begriff nicht , erfunden*, geschweige denn mit dem
Begriff die Sache selbst geschaffen hat. Vielmehr war eine Allgemeinvorstellung vom
Volksgesang seit der Antike verbreitet, ohne mit einem feststehenden Terminus be-
zeichnet zu werden. Im folgenden aber geht es nicht nur um das Volkslied, sondern
um das ganze grofle Gebiet des europdischen und aufereuropiischen Gesangs und
Instrumentalspiels, das nicht zur Ars musica gehorte. Mit den Begriffen Ars und
Kiinstlich war logischerweise ein kontradiktorischer Gegensatz mitgesetzt: Nicht-ars
und Nicht-kiinstlich, Man benannte dieses Gebiet auer durch Negationen mit dem
unbestimmten allgemeinen Ausdruck ,,cantus® (als Gegenbegriff zu musica) oder be-
gniigte sich mit Wortern, die unmittelbar nur Teile des Gebietes bezeichneten, wie
,.cantus laicorum® oder , pastoralis agrestisque ‘.

Viele gelehrte Musiker haben auf dieses ganze Gebiet nur mit Verachtung geschaut,
dhnlich wie der Pharisder auf den Zollner. So wurden im Barock wie im Mittelalter
Spielleute als wild, tierartig, gottlos diskriminiert;ihre Musik sei schindlich oder iiber-
haupt nicht ,,eigentliche Music‘3 . Doch intelligenter und auch christlicher handel-
ten diejenigen, die sich iiber die nichtartifizielle Sphire Gedanken machten. Sie nah-
men die offenkundige Gegebenheit zur Kenntnis, dafl viele Leute richtig und schon
singen, ohne es in Schulen gelernt zu haben, und daB viele ungeschulte Horer mit
richtigem Geschmack urteilen und auf falsche Rhythmen oder Tone kritisch reagie-
ren. Wie lief sich diese Gegebenheit erkliren? Auf diese Frage antwortete man mit
zwei zusammengehorigen Grundgedanken. Erstens muf es eine natiirliche Veranla-
gung zur Musik geben, die jene Leistungen im Singen, Spielen, Héren ohne Schulung
ermdglicht. Und zweitens gehort eine solche natiirliche Veranlagung zum Wesen des
Menschen. Nur er singt reine Konsonanzen und regelmifige Rhythmen, im Unter-
schied zu allen Tierarten, einschlieBlich der Végel. Mit diesem Gedanken verband

31 Werke, ed. Suphan, XXIII, S. 561.

32 Siehe dazu R. Hammerstein, Die Musik der Engel, Bern u. Miinchen 1962, S. 175 ff. (iber
das Paradiso bei Dante) u. 8.

33 Mf 23, 1970, S. 420-428, und 24, 1971, S. 299-301.

34 Siehe die Belege bei Dammann, S. 69 und 435-438.
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sich leicht die seit der Stoa verbreitete Annahme, daf} alle Menschen trotz Unter-
schieden der Rasse, des Geschlechts, des Standes eine weitgehend gleichartige Natur-
anlage haben.

Diese Gedanken waren im Altertum35 und Mittelalter verbreitet. Platon und
Aristoteles haben sie ausgesprochen, Cicero, Augustinus (,,Sensus musicae homini
inditum est*")36 Boethius (,,Musicam naturaliter nobis esse conjunctam‘‘) und andere.
Dafl nur der Mensch als einzige Gattung der Lebewesen gemessene Ordnung der
Bewegungen, d. h. Rhythmus und Melos, ausprigt und pflegt, hat nach Platon
seinen Grund darin, daB er mit den Gottern befreundet ist37. Nach christlicher Auf-
fassung aber ist der Mensch Ebenbild Gottes und die Natur Kunstwerk Gottes. So-
mit knnen jene Arten von Musik nicht verdchtlich sein und aus dem Allgemeinbe-
griff Musik nicht ausgeschlossen werden.

Der Gedankenkreis ist nicht nur fiir die musikalische Volkskunde, sondern fiir die
Anthropologie der Musik wesentlich. Von der Antike bis zur Gegenwart war er fiir
humane und humanistische Musikanschauung grundlegend. Im Zusammenhang mit
ihm stehen Gedanken iiber die Verbindung von Natur und Kunst im Dichter und im
Komponisten. Anschauungen aus neuerer Zeit, wie sie zum Beispiel aus Goethes So-
nett Natur und Kunst bekannt sind, reichen gleichfalls in die Antike zuriick. So er-
ortert Horaz die Frage, ob ein Lied von Wert durch natiirliches Ingenium oder durch
Kunst zustandekomme. Seine Antwort lautet, daf beides notwendig sei. Ohne gott-
liche Ader sei kein Bemiihen ausreichend. Und andererseits geniige das Ingenium nicht,
wenn es roh bleibt38 . Merkwiirdigerweise konfrontiert Dammann ,,die seit der italie-
nischen Renaissance betonte Vorstellung, ein guter Komponist miisse geboren wer-
den, mit der antik-mittelalterlichen und im deutschen Barock noch lebendigen Uber-
zeugung, daff nur unermiidlicher Fleif8 und viel Arbeit zur Gipfelhéhe der Kompo-
sition fiihren** (119). Dieser Satz entspricht dem Sachverhalt schlechter als die klas-
sische Formel bei Horaz und wird auch den historischen Tatsachen nicht gerecht.

5. Nach einer verbreiteten Ansicht hat sich die Musikanschauung in der Renaissance
und verstarkt um 1750 von theozentrischem zu anthropozentrischem Denken gewan-
delt, und auch in dieser Hinsicht soll sie dem Zeitgeist gefolgt sein39. Das steht aber
nicht im Einklang mit einer in der Philosophie gebriduchlichen Bedeutung des Wor-
tes; nach Hoffmeisters Worterbuch der philosophischen Begriffe® heifit anthropo-
zentrisch ,,jede Auffassung, nach der der Mensch und sein Geschick Mittelpunkt und
Zweck des Weltganzen ist. Dies gilt in gewissem Sinn besonders vom christlich-mittel-
alterlichen Weltbild, von dem erst Kopernikus entscheidend abwich ‘. Ein geozentri-
sches Weltbild ist in diesem Sinne anthropozentrisch; zudem erhielt einst der Mensch
erhdhte Bedeutung durch den biblisch-christlichen Glauben an seine Erschaffung
nach dem Ebenbilde Gottes und an Gottes Menschwerdung sowie an die Unsterb-
lichkeit der iibrigen Welt.

35 Belege bei G. Wille, Musica Romana, Amsterdam 1967, S. 459-467 und 601 f.
36 De musica 1, 5,10; VI, 2, 3; VI, 3, 3.

37 Siehe dazu A. Baeumler, Asthetik (Handb. der Philos. von A. Baeumler und M. Schréter
1927-1934), S, 15, '
38 Ars poetica, 407 ff.

39 Siehe dazu Dammann, S. 95 f., 219 u. 6.; Zoltai, S. 105 u. 6.

40 Hamburg 21955, S. 59.
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Nach der Lehre von der musica humana hatte der leib-seelische Organismus die
gleiche Grundstruktur wie der Kosmos und die klingende Musik. Durch MaBlosig-
keit und Siindhaftigkeit werde diese Harmonie verdringt; sie fehle bei jenen dishar-
monischen Menschen, die eine berihmte Stelle in Shakespeares Kaufmann von
Venedig kennzeichnet (,, The man that hath no music in himself . . .*"). Der Stelle
entsprechen Verse aus Shakespeares Konig Richard der Zweite (V 4):

., . .. how sour sweet music is,
When time is broke and no proportion kept!
So is it in the music of men’s lives. **

Die Vorstellungen von der gleichartigen Harmonie in Musik, Mikro- und Makro-
kosmos gehen auf vorsokratische und noch iltere Ideen zuriick. Sie durchzogen das
Mittelalter und die Renaissancezeit und wurden vom neuzeitlichen Humanismus
weitergefithrt und umgebildet. In diesem Zusammenhang ist der Vergleich des Men-
schen mit einem Musikinstrument zu sehen. Zur langen Tradition4! gehdren hier
unter anderen Platon, Philon von Alexandria, Hilarius von Poitiers, Tertullian, spiter
Angelus Silesius, Werckmeister, Herder und auch Chopin, der sich mit einer verstimm-
ten Stradivari-Geige verglichen hat42. Ferner betrifft diesen Gedankenkreis die Ge-
schichte des Wortes Stimmung samt Ubereinstimmung und Verstimmung.

Ideen iiber Beziehungen der Musik zu seelischer Bewegtheit und Erregtheit (A ffek-
tenlehre) reichen ins Altertum zuriick und wurden im Mittelalter weitergefiihrt43. So
sagt Cicero: ,,omnis motus animi suum quendam a natura habet vultum et sonum et
gestum 44 Bei Isidor von Sevilla heifdt es: ,,musica movet affectus, provocat in diver-
sum habitum sensus‘‘45

Weitere Gedanken anthropologisch-psychologischer Art betreffen den verschiede-
nen Charakter der Horer, und in einer besonders reichen Tradition hat man iiber die
Kraft der Musik nachgedacht, den Menschen menschlicher zu machen, iiber ihren
Beitrag zur Bildung und Erziehung® . Auch die Vorstellung, daR Musik aus dem
»Herzensgrund* komme oder ,,das innigste Selbst‘‘47 bewege, wurde nicht erst in
romantischer Zeit gehegt. Die Vorstellung findet sich unter anderen bei Platon48
Augustinus (,,procedens de secretissimis penetralibus musica*“4?), spiter bei Jean
Jacques Rousseau (,,au fond des coeurs**)s0  William Jones (,,in the deepest recesses

of the human mind*)5! und Herder (,,an unser Innerstes als einen Mitgeist der Schop-
fung*)s2,

41 Einige Belege gibt Dammann, S. 420 f.

42 Korespondencja, hrsg. v. B. E. Sydow, Bd. II, S. 259.

43 AuBer MGG 1, Sp. 113 ff. und Riemann, Musiklex. 121967, S. 11 f., siehe G. Wille, a. a. O.,
S. 601 ff. und 776, sowie Dammann, S. 215-396.

44 De oratore 111, 57,216; Wille, a. a. O., S. 466.

45 Gerbert, Script. I, 20.

46 Siehe dazu W. D. Anderson, Ethos and Education in Greek Music, Cambridge (Mass.) 1966.
47 Hegel, Asthetik, ed. F. Bassenge, Berlin 1955, S. 808.

48 Siehe dazu Anderson, S. 179.

49 De musical, 13, 48.

50 Dict. de musique 11 (Oeuvres, Nouv. éd. vol. 21), Paris 1795, S. 84 f.

51 Siehe dazu K. H. Darenberg, Studien zur englischen Musikdsthetik des 18. Jahrhunderts
(Britannica et Americana Bd. 6), Hamburg 1960, S. 38.

52 Werke, ed. Suphan, XXII, 269.
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6. Die Idee der musica humana ist ein Glied des Ideenkreises: Musik oder Trans-
musikalisches im Menschen, in der Welt, im Himmel. Gegeniiber Dammann53 ist fest-
zustellen, daB sich dieser 1deenkreis in der Renaissance nicht blof unterschwellig er-
halten hat und daf er nach dem Zeitalter Bachs weitergefithrt worden ist, allerdings
mit wesentlichen Umbildungens4.

Die Umbildungen erwuchsen weniger aus dem speziellen Zeitgeist einzelner neuer
Stilepochen als aus allgemeineren Wandlungen des Weltbildes, wie der Hinwendung
zum Werden und Geschehen in der Welt. Wenn man die Welt nicht mehr als einmal
geschaffenen und seitdem stationir bewegten Kosmos ansieht, sondern als die durch
Gott oder die wirkende Natur fortgesetzte Schopfung, dann sucht man iiber die bis-
herigen Analogien in Harmonie und Zahlenproportionen hinaus nach anderen Arten
der Verwandtschaft zwischen Welt und Musik35 . Unfihig, die geschaffene Welt dar-
zustellen, ist die Musik nach Herrmann Lotze,,um so mehr befihigt, das innere Leben
und Weben der schaffenden Welt, der natura naturans oder jener Alles durch-
dringenden Weltseele zu schildern, wie sie, ohne noch etwas Bestimmtes zu
schaffen, sich spielend der unendlichen Mannigfaltigkeit, Beweglichkeit und Harmo-
nie ihrer schopferischen Krdfte erfreut' 56 . Was sich in ihr darstellt, sind nicht nur
die numeri immortales, um die vor allem es einst ging, sondern Urformen des Ge-
schehens, nimlich ,,der Verkniipfung, der Stetigkeit oder Zerrissenheit, der Conse-
quenz oder Willkiir, der Strenge oder Weichheit, des harmonischen Fortschritts und
der Abweichung daraus, die Moglichkeit endlich, iiberhaupt aus dieser Mannigfaltig-
keit wieder zu einer gesetzlichen Entwicklung zuriickzukehren‘. Dabei erinnere die
Musik ,,an das tiefe Gliick, welches eben in der Méglichkeit und in der wirklichen
Herrschaft solcher Formen iiber den Lauf der Welt liegt* 57 . Demgemif wird der
Gedanke vom Liede der Welt, vom ,,carmen universitatis‘* (Augustinus)’® umgewan-
delt. Die Musik gilt nun nicht nur als Abglanz der mathematischen Vernunft in der
Welt, der stehenden Weltordnung, sondern als Ausdruck der ,,héheren Harmonie der
Weltbegebenheiten‘; hier ist ,,der Weltbegebenheiten Melodie‘* transmusikalischer
Hintergrund der Musik59.

Ferner wird die ,,imitatio aeternitatis‘‘ (Augustinus)® stirker als je zum Leitge-
danken fiir einzelne Kompositionen. Mit dem Aufstieg des musikalischen Kunstwerks
entstanden schon im spaten Mittelalter Werke, die nicht nur wie alle Musik, sondern
auf besondere kunstvolle Weise die Ideen von der musica mundana und coelestis dar-

53S.24,96,477 ff. u. 8.

54 Siehe dazu meine Beitrige Herders Ideen zur Musikgeschichte, Goethes Wort iiber Bach
und Die Musik im Weltbild der deutschen Romantik (leicht veréinderte Fassungen in der Auf-
satzsammlung Historische und systematische Musikwissenschaft, Tutzing 1972, S. 36 ff.,
251 ff. und 268 ff.).

55 Zur ,,natura naturans‘’ in der Musik siehe W. Serauky, Die musikal. Nachahmungsdisthetik
im Zeitraum von 1700-18 50, Miinster bzw. Emsdetten 1929.

56 Grundziige der Aesthetik, Leipzig 1884, § 35, S. 33.

57 Ebenda, § 34, S. 32.

58 De musica V1, 11, 29.

59 Herder, Werke, ed. Suphan, XVI, 518 und XXIII, 218 f.

60 De musica V1, 11, 29.
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stellen; ein groBes Beispiel ist der 36-stimmige Kanon von Ockeghem®! . Mit den dif-
ferenzierten Ausdrucksmitteln des 19. Jahrhunderts wurden Ideen von der Welt und
Uberwelt bei kleinen und grofen Meistern Sinngehalt musikalischer Werke, so bei
Haydn in der Schépfung, bei Beethoven in der Neunten Symphonie, bei Wagner be-
sonders im Ring des Nibelungen und im Parsifal. Demgegeniiber bedeutet Hindemiths

Harmonie der Welt mehr eine Riickbildung zum alten Weltbild als produktive Weiter-
bildung,

Diese Hinweise sollten trotz ihrer Kiirze zeigen, daB die Geschichte der Ideen
nicht mit der Geschichte des Zeitgeistes zusammenfillt. Sie mdgen dazu anregen, dem
eigentiimlichen Werdegang der Gedanken in historischen Lingsschnitten nachzugehen.
Sie mogen zu einem Geschichtsbild beitragen, in welchem der Gedankenfreiheit mehr
Rechnung getragen wird als in jenem Typus der Geistesgeschichte, der die Zeitbefan-
genheit des Denkens gar zu sehr betont.

Niels W. Gade als Klavierkomponist

von Lothar Brix, Bremen

Ein in der Musikforschung noch weitgehend vernachlissigtes Gebiet ist die musi-
kalische Romantik Skandinaviens!. Allenfalls die Werke Edvard Griegs finden gele-
gentlich das musikwissenschaftliche Interesse, wihrend iiber das Schaffen der iibri-
gen skandinavischen Komponisten des 19. Jahrhunderts nur wenig bekannt ist. Vor
allem die dinische Klaviermusik aus dieser Epoche ist heute nahezu vergessen. Die
Klavierwerke der beiden bedeutendsten dinischen Komponisten des 19. Jahrhun-
derts — Niels W. Gade (1817-1890) und J.P.E. Hartmann (1805-1900) — sind im
offentlichen Musikleben Dinemarks kaum noch anzutreffen und finden selbst in der
skandinavischen Musikforschung bisher wenig Beachtung?2.

Wihrend Johann Peter Emilius Hartmann schon zu seinen Lebzeiten iiber den
skandinavischen Raum hinaus nur wenig bekannt war3, erreichte sein Schwiegersohn
Niels Wilhelm Gade? bereits in jungen Jahren vor allem in Deutschland grofle Aner-
kennung. Philipp Spitta stellt Gade bedeutungsmifig unmittelbar neben Johannes
Brahms und hebt hervor, daf er Ende der sechziger Jahre fiir einige Zeitgenossen als

,,der hervorragendste lebende Componist auf dem Gebiet der Orchester- und Kam-
mermusik ‘“ galt$

61 Dazu s. E. E. Lowinsky, Ockeghem’s Canon for thirty-six Voices. An Essay in Musical
Iconography, in: Fs. Plamenac, Univ. of Pittsburgh Press 1969, S. 155-180. Hier fillt neues Licht
auch auf mehrere symbolische Bilddarstellungen, zumal den Titelkupferstich in Kirchers
Musurgia universalis (Dammann. Tafel V),

1 H. Rosenberg, Musikwissenschaftliche Bestrebungen in Dinemark, Norwegen und Schweden
in den letzten ca. 15 Jahren, AM Vol, XXX, 1958, S. 118.

2 In seiner Dissertation (Die Klaviermusik von J. P. E. Hartmann, Gbttingen 1971) gibt der
Verfasser eine detaillierte Untersuchung der Klavierwerke Hartmanns.

3 Nach 1843 erschien die Mehrzahl seiner Kompositionen nur noch in dinischen Verlagen.

4 Gade war in erster Ehe mit Sophie Hartmann (1831-1855), einer Tochter J. P. E. Hartmanns,
verheiratet.

5 Ph. Spitta, Zur Musik, Berlin 1892, S. 357.
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Der 1817 in Kopenhagen geborene Gade, der schon als Kind Violinschiiler bei
Fr. Th. Wexschall wurde und als Sechzehnjihriger zum ersten Mal 6ffentlich auftrat,
erregte mit seinem Opus 1 (Efterklang af Ossian)é bereits allgemeine Aufmerksam-
keit und Bewunderung. Mendelssohn, dem Gade seine 1842 beendete 1. Symphonie
in c-moll op. 5 schickte, bescheinigte dem jungen Dinen ein ,,kerrliches Talent“7 und
schrieb ihm nach der Leipziger Erstauffithrung dieser Symphonie: ,, . . . das war mir
eine Freude, als hitte ich das Werk selbst gemacht!*‘8

Gade wurde in erster Linie als Komponist von Orchesterwerken bekannt; daneben
schrieb er jedoch auch eine betrichtliche Anzahl Klavierkompositionen, die in Dine-
mark und teilweise auch in Deutschland rasch beliebt wurden und die sich fir die
dinische Kiaviermusik der folgenden Generationen als auerordentlich einflufireich
erwiesen?.

Der Bestand an gedruckten Klavierkompositionen Gades umfadt 61 zum Teil in
Sammlungen zusammengefafite Einzelsitze sowie zwei zyklisch angelegte Werke
(Arabeske op. 27, Sonate op. 28). Auferdem befinden sich in der Gade-Sammlung
der Koniglichen Bibliothek Kopenhagen noch 25 nur im Manuskript vorliegende,
unvollstindige Klavierkompositionen. Ein grofier Teil davon sind Jugendwerke, die
aus der Schaffenszeit von 1837 bis 1841 stammen, also aus einem Zeitabschnitt, in
dem Gade noch keinen unmittelbaren Kontakt zu seinen spiteren Vorbildern
Mendelssohn und Schumann aufgenommen hatte. Fiir die stilistische Entwicklung
Gades erweisen sich diese frithen Klavierkompositionen als aufierordentlich auf-
schlufireich, zumal in den wenigen vorliegenden Besprechungen Gadescher Klavier-
musik durch das Auferachtlassen dieser friihen Schaffensperiode oft ein einseitiges
Bild entsteht, wobei besonders der erst spéter eintretende Einfluf Mendelssohns auf
Gade iiberbewertet wird!0,

Ahnlich wie der junge Hartmann, dessen Klaviermusik bis 1835 noch deutlich dem
klassischen Geist der Weyse-Kuhlau-Zeit verhaftet ist und der erst mit seinen Capricer
op. 1811 eine zunichst an Schumann und Mendelssohn orientierte romantische Ton-
sprache anstrebt, so befindet sich auch Gade beim Entstehen seiner friihen Klavier-
werke in einer Entwicklungsperiode, deren Stilmerkmale noch iiberwiegend von der
Klassik gepriagt sind. Bemerkenswert scheint dabei vor allem der Einflu C. E. F.
Weyses zu sein, der sich auch mafigeblich auf Hartmann auswirkt12 . Christoph Ernst

6 Die Urauffiilhrung dieser preisgekronten Ouvertiire erfolgte am 19. November 1841 im Kopen-
hagener ,,Musikforeningen*:.

7 Brief Mendelssohns an Gade vom 13. Januar 1843; mitgeteilt bei Dagmar Gade, Niels W.
Gade — Optegnelser og Breve, Kopenhagen 1892, S. 27.

8 Brief Mendelssohns an Gade vom 2. Mirz 1843; mitgeteilt bei Dagmar Gade, a. a. 0., S. 31.

9 Einfliisse Gades zeigen sich z. B. in den Klavierkompositionen von N. Ravnkilde, P. A. D.
Steenfeld, E. Hornemann, L. Schytte, F. Henriques und A, Tofft.

10 Genannt seien z. B. die diesbeziiglichen Abschnitte in Walter Niemanns Klavierbuch, Leipzig
1910, sowie in der Nordischen Klaviermusik, Leipzig 1918 des gleichen Verfassers.

11 Diese in zwei Hefte aufgeteilte Sammlung ist Mendelssohn bzw. H. Marschner gewidmet.
Beide Hefte erschienen 1836/37 bei Hofmeister in Leipzig.

12 Vor allem Hartmanns Deux Rondeaux brillantes et non difficiles op. 6 sowie die Fantasie
op. 7 aus dem Jahre 1829 lassen den Einflufl Weyses erkennen. Auch der Titel des verschollenen
»Allegro di bravura og Andante’ op. 10 lift auf einen stilistischen Zusammenhang mit den
zahlreichen gleichnamigen Kompositionen Weyses schliefien.
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Friedrich Weyse (1774-1842) war neben Friedrich Kuhlau der fiilhrende Komponist
Dinemarks zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Er leitete mit seinen spiten Klavierkom-
positionen, den Etiiden op. 51 und op. 60 in einer einschneidenden personalstilisti-
schen Wende eine fiir die dinische Klaviermusik neue frithromantische Phase ein. So-
wohl in Weyses op. 51 als auch in seinem op. 60 finden sich zum ersten Mal Vorfor-
men des romantischen Charakterstiicks!3.

Der junge Gade zeigt sich indessen um 1837 kaum von Weyses Etiidenwerk beein-
fluBt, das er zweifellos kannte. Bezeichnenderweise ergeben sich dagegen weitaus eher
stilistische Zusammenhinge bei einem kritischen Vergleich der friihen Klavierstiicke
Gades mit den zahlreichen ,,Aliegri di bravura‘‘ Weyses. Bei diesen in mehreren Samm-
lungen vorliegenden Sitzen — die erste Sammlung dieses Titels erschien 1803 bei
Rellstab, war jedoch bereits 1792-1793 komponiert!¥ — wendet sich Weyse schon
friih entschieden von der schlichten und unkomplizierten Anlage der um 1790 popu-
liren dinischen Handstiicke ab15, die ihrerseits zweifellos als Vorldufer der ,, Allegri
di bravura‘ angesehen werden miissen!é. Eine stilistische Annihrung an Weyses
,Allegri di bravura'‘ 1i8t sich besonders deutlich in Gades ,,Prestissimo‘ (1837) so-
wie im ,,Presto‘' (1837), vereinzelt auch im ,,Scherzo“ (1838) und in der ,,Kleinen
Kiaviergeschichte** (1839) feststellen. Vor allem die Art der Verwendung formelhaft
gebrauchter Begleitbewegungen, bravourdser, oft mit Sequenzketten angereicherter
Passagen sowie breit angelegter Akkordepisoden verdeutlicht die Abhidngigkeitsver-
hiltnisse, wie sie bereits wenige Jahre spiter nicht mehr auftreten. Die in den ab

1840 entstandenen Charakterstiicken vorherrschende transparente klangliche Struk-
tur sowie der von diesem Zeitpunkt an fiir Gade charakteristische lockere Klaviersatz
sind bei den um 1838 komponierten Werken nur ansatzweise vorhanden!?.

Von gewisser Bedeutung fiir die kiinstlerische Entwicklung Gades scheint ein bis-
lang nicht beachteter Einflufy Beethovenscher Klaviermusik zu sein. Aufmerksamkeit
verdient in diesem Zusammenhang Gades hiufige Bevorzugung weiter Lagen, wie sie
besonders beim spiten Beethoven erscheinen (z. B. in op. 111).

13 Weyses op. 51 und op. 60 erweisen sich teilweise als direkte Vorstufe zu Hartmanns
Capricer op. 18. Mit seinem Etiidenzyklus kommt Weyse eine dhnliche Bedeutung fiir die
dénische Klavierromantik (besonders fiir Hartmann) zu wie in Deutschland L. Berger im Hin-
blick auf Mendelssohn,

14 Vgl. A. P. Berggreen, C. E. F. Weyse's Biographie, Kopenhagen 1876, S. 30.

15 W. Kahl, Zu Mendelssohns Liedern ohne Worte, ZfMw, 3. Jg., Leipzig 1921, S. 466, Anm. 1.
16 Neben den im Druck erschienenen ,,Allegri di bravura* éxistieren von Weyse noch zahlreiche
ungedruckte Allegrosiitze aus den Jahren 1790 bis 1794 (Kdnigliche Bibliothek Kopenhagen,
Weyse-Sammlung), die als Vorstufe bzw. als Studien zu den spiter verdffentlichten Sammlun-

gen anzusehen sind und interessante Einblicke in die musikalische Entwicklung des J. A. P.
Schulz-Schiilers Weyse erlauben.

17 Z. B. in einigen Abschnitten der Kleinen Klaviergeschichte, so bei satztechnisch kontrastie-

;’enden Ul;:rleltungstei]en (auf beide Hinde verteilte Akkordbrechungen) in T. 37 ff. oder auch
n T. 145 ff.
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Auch die Alternierungstechniken im Mittelteil der Kleinen Klaviergeschichte lassen
unschwer das Beethovensche Vorbild erkennen. Lingere Abschnitte mit Trillerket-
ten einer Stimme bei gleichzeitiger Weiterfilhrung der iibrigen deuten ebenfalls auf
Gades Beschiftigung mit der Klaviermusik Beethovens hin. Eine derartige Technik
findet sich z. B. in der 1840 entstandenen Dithyrambel8:
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Alle friithen Klavierwerke Gades lassen das klassische Vorbild erkennen, dem sich der
junge Komponist noch weitgehend verpflichtet fithlte, von dem er sich jedoch bereits
um 1840 merklich zu 16sen begann. Erst in der Begegnung mit der deutschen roman-
tischen Klaviermusik fand Gade die entscheidenden kiinstlerischen Impulse, die
seinen Klavierstil von nun an mitprigten.

Ab 1840 wird fiir Gades Klaviermusik der Typus des Mendelssohnschen Liedes
ohne Worte — ein in der romantischen Klaviermusik oft iibernommenes Modell1® —
zu einem wesentlichen gestalterischen Vorbild, das die gesamte weitere Produktion
bis hin zu den Klavierstiicken der frithen achtziger Jahre mafigeblich mitbestimmt.
Daneben findet auch die Beschiftigung mit Schumanns Klavierkompositionen ihren
Niederschlag, wihrend der Einflu Chopins, der in Hartmanns Werken deutlich er-
kennbar ist, nur in wenigen Stiicken Gades hervortritt20,

18 Ein Zusammenhang mit den Tre Ditirambi op. 65 (1818) des Tschechen V. J. Tomasek, der
als erster diesen Titel fiir lyrische Klavierstiicke verwendet, scheint nicht zu bestehen. Zudem ist
es biographisch nicht belegt, da Gade zur Entstehungszeit seiner Komposition die drei Stiicke
TomadSeks kannte, die 1823 bei Berra in Prag erschienen waren (W. Kahl, Das lyrische Klavier-
stiick Schuberts und seiner Vorginger seit 1810, AfMw, 3. Ig., Leipzig 1921, S. 74).

19 1. Fellinger, Die Begriffe ,,Salon‘ und ,,Salonmusik‘’ in der Musikanschauung des 19. Jahr-
hunderts, in: Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts, Regensburg 1967, S. 141.

20 Anklinge an Chopins Werke finden sich z. B. in Gades Scherzo aus op. 57 und in dem polo-
naisenthnlichen Folkedands aus op. 31. Vgl. dazu B. Johnsson, Chopin og Danmark, in: Dansk
Musiktidsskrift, 35. Jg., Kopenhagen 1960, Heft 2, S. 33.
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Diese Entwicklung beginnt indessen nicht erst ,,unmittelbar im Banne der deut-
schen Romantik in den Jahren seines Leipziger Aufenthaltes und seiner Freundschaft
mit Mendelssohn und Schumann‘‘2!  sondern setzt bereits vier Jahre vor Gades Reise
nach Leipzig (1843) mit seiner Klaviersonate op. 28 ein.

Die klassizistische Grundhaltung, die sich zu Beginn des Jahres 1840 noch deut-
lich in der Dithyrambe widerspiegelt, hat Gade am Ende dieses Jahres bei der Kom-
position der Foraastoner op. 2 b endgiiltig iiberwunden. Mit diesen drei Charakter-
sticken — es sind die ersten gedruckt vorliegenden Klavierkompositionen Gades —
wendet sich der Komponist einem neuen romantischen Ausdrucksbereich zu. Sie sind
der Ausgangspunkt einer langen Reihe von Charakterstiicken, die Gade zwischen 1840
und 1881 schreibt. Ahnlich wie Hartmann wendet er sich dabei bewuf3t von dem
brillant-virtuosen Modegeschmack der Zeit ab. Bravourdse, an den ,,Allegri di bra-
vura‘‘ geschulte Stiicke weichen nun einer verhaltenen, im Stimmungshaften veran-
kerten Genrekunst. ,, Was ist doch alles Virtuosengeklimper gegen solch’ anspruchs-
lose sittige Musik'‘, schreibt Robert Schumann iiber die Foraastoner??

Der oft erhebliche Umfang der vor 1840 entstandenen Klavierkompositionen wird
von op. 2 b an stark reduziert. Polare thematisch-motivische Konfrontationen und
Verarbeitungen nach klassischem Muster, wie sie in den frithen Kompositionen gele-
gentlich zumindest angedeutet sind, weichen nun einer iiberwiegend monothema-
tisch-kleingliedrigen Form. Eine durchweg lyrische, oft deutlich zum Beschaulich-
Biedermeierlichen tendierende Grundhaltung wird fiir den Ausdrucksgehalt der ein-
zelnen Stiicke bestimmend, wobei nicht selten die Grenze zur Sentimentalitiit iiber-
schritten wird, — eine in der Klaviermusik der Zeit hidufig anzutreffende Erschei-
nung23.

In der satztechnischen Anlage bedient sich Gade nun haufig solcher Techniken,
wie sie fiir Mendelssohns Klaviermusik charakteristisch sind. Besonders in Kompo-
sitionen mit liedartigem Oberstimmenmelos in Verbindung mit einer aus Akkord-
brechungen bestehenden Begleitbewegung wird das Mendelssohnsche Vorbild er-
kennbar (Gade, op. 34, I; op. 34, IV). Auffallend ist ferner die in Mendelssohns Lie-
dern ohne Worte oft auftretende Verlegung der nachschlagenden Begleitung in die
Mittellage, die Gade in zahlreichen Kompositionen iibernimmt:

Mendelssohn, op. 85, I1I

I
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21 W, Kahl, Das Charakterstiick, K8In 1955 (Das Musikwerk, Bd. 8), S. 14.

22 R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Bd. 2, 5. Aufl., Leipzig 1914,
S.117.

23 H. Heussner, Das Biedermeier in der Musik, in: Mf, XII, 1959, S. 426.
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Gade, Novelletta aus op. 19

In Kompositionen lebhaft-burlesken Charakters iiberwiegt ein lockerer, der Mendels-
sohnschen Staccatotechnik dhnlicher Klaviersatz, z. B. im Capriccio (1850)% oder
auch im Scherzo aus der Sammlung Rebus (1875). Dabei ergeben sich dhnliche Ab-
hingigkeitsverhidltnisse wie in zahlreichen Kompositionen J. P. E. Hartmanns, wo
allerdings die von Mendelssohn iibernommene Staccatotechnik im Laufe der Ent-
wicklung einem personlich geprigten Klaviersatz integriert wird (Studier og Novel-
letter op. 6525, ,,Klaverstykker fra aeldre og nyere Tid* op. 7426).

Auffilligerweise entstehen in Gades Leipziger Jahren (1843-1848)27 , abgesehen
von einem kurzen unbedeutenden Saltarella, keine zweihindigen Klavierwerke28 . In
dieser Zeit widmet sich Gade auf Grund seiner Leipziger Dirigententitigkeit vor allem
der Orchestermusik, zumal er seinen mit op. 1 und op. 5 begriindeten Ruf als Orche-
sterkomponist zu festigen suchte. Der Werkbestand aus diesem Zeitabschnitt um-
fafit deshalb vorwiegend Orchester- und Chorwerke??. Erst nach Gades Riickkehr
nach Kopenhagen nimmt die Klaviermusik in seinem Schaffen wieder einen grofieren
Raum ein. 1849 entstehen mit den Aquareller op. 19 zehn Charakterstiicke, die in
ihrer stilistischen Anlage unmittelbar an die Foraastoner anschliefen. Von nun an
widmet sich Gade wieder mit gewisser Regelmifigkeit der Komposition von Klavier-
werken. Auch in zahlreichen Kammermusikwerken und in Orchesterkompositionen,
wie etwa in der von Robert Schumann gelobten Friihlingsfantasie op. 2330 oder so-
garinder Symphonik (5. Symphonie, d-moll, op. 25)3! findet das Klavier reiche Ver-
wendung. In den spiten Jahren wird die Produktion von Klavierwerken zusehends
spirlicher. Ab 1865 tritt ein merklicher Stillstand ein, der fast ein Jahrzehnt wihrt.

Wie fiir die meisten seiner ddnischen Zeitgenossen ist fiir Gade eine Bevorzugung
des Charakterstiicks und eine Vernachlissigung der traditionellen Klaviersonate kenn-
zeichnend. Mit Ausnahme der Klaviersonaten J. P, E. Hartmanns, der nach 1820

24 1852 gedruckt bei C. C. Lose & Delbanco, Kopenhagen als Nr. 2 der Tre Albumsblade.

25 Diese mit neun Stiicken umfangreichste Sammlung Hartmanns erschien 1866 bei Horne-
mann & Erslev (Emil Erslev), Kopenhagen.

26 Erschienen bei C. C. Lose (F. Borchorst), Kopenhagen im Jahre 1878.

27 Ab 1844 war Gade neben Mendelssohn zweiter Dirigent der Gewandhauskonzerte; nach
Mendelssohns Tod wurde er 1847 dessen Nachfolger. Der Ausbruch des Schleswig-Holsteini-
schen Krieges veranlafite Gade 1848 diese Titigkeit abzubrechen und nach Kopenhagen zuriick-
zukehren.

28 Hingewiesen sei auf die Tre Karakterstykker for Klaver for 4 Haender op. 18 (1848).

29 Als wichtigste Werke wiiren zu nennen: 2. Symphonie in E-dur op. 10, Ouvertiire Im Hoch-
land op. 7, Kantate Comala op. 12, Ouvertiire Nr. 3 in C-dur, 3. Symphonie in a-moll, op. 15.
30 Vgl. Schumanns Brief an Gade vom 31. Dezember (1852), mitgeteilt bei Dagmar Gade,
a.a.0,8S. 138,

31 Vgl. Ch. Kjerulf, Niels W. Gade, Kopenhagen 1917, S. 199.
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allein die von Kuhlau und Weyse begriindete Sonatentradition in der dinischen Kla-
viermusik fortsetzte32 | handelt es sich bei den iibrigen bis etwa 1890 erschienenen
dinischen Klaviersonaten vorwiegend um Einzelwerke33. Auch Gade lief es bei einer
Klaviersonate bewenden3 . Das viersitzige Werk — die Sonate ist Franz Liszt gewid-
met35 — erschien 1854 als Umarbeitung einer frilheren Fassung36 bei Breitkopf und
Hirtel. Mendelssohnsche Einfliisse lassen sich bei op. 28 vor allem in der Behandlung
der liedhaft-melodischen Oberstimmenbewegung erkennen, wihrend ein Bezug zu
Schumann, wie ihn Niemann hervorhebt3?, weniger €indeutig scheint38.

Der Umarbeitungsprozef, der sich beim Vergleich der beiden Fassungen nachvoll-
ziehen laft, zielt im Wesentlichen auf eine Kohirenz der einzelnen Sitze innerhalb
ihrer zyklischen Bindung hin. Ahnlich wie in Hartmanns Klaviersonaten gewinnt da-
bei die motivische Reminiszenz an Bedeutung. Das Hauptmotiv in der Form eines
fallenden Dreiklangs tritt nicht nur in den Ecksitzen als vereinheitlichendes Moment
in Erscheinung, wie Bittner bemerkt3  sondern wird auch in den Schlufwendungen
der beiden Mittelsitze herangezogen (2. Satz: T. 63 ff., 3. Satz: T. 117 ff.). Ahnlich
verfihrt Gade auch bei der ebenfalls 1854 erschienenen,,Arabeske‘“ op. 27, wo durch
die Angleichung des,,Preludio*‘ (1. Satz) an die Coda des 4. Satzes sowie durch kurze
motivische Entsprechungen (1. Satz: T. 116 / 2. Satz: T. 19) ein geschlossener Ge-
samteindruck angestrebt wird% . Die satztechnische Ausfilhrung der Endfassung von
op. 28 liaft im einzelnen gegeniiber der 1. Fassung oft ein intensiveres Eingehen auf
klanglich-pianistische Moglichkeiten erkennen. Einfache harmonische Verhiltnisse,
die in der ganzen Sonate vorherrschen, werden gelegentlich verschleiert oder auch
mit Reizdissonanzen angereichert, etwa in dem stark gekiirzten Allegretto®! :

32 Neben einer 1826 komponierten vierhindigen Sonate sowie der Sonatine op. 48a (1864)
handelt es sich um die Sonaten d-moll op. 34 (,,Prelssonate‘’) (1841), g-moll op. 53 (1851),
F-Dur o. op. (1854) und a-moll op. 80 (1885).

33 Neben der Sonate Gades ist vor allem die Sonate op. 19 von Franz Neruda zu nennen; ferner
die Sonate op. 18 von Frederik Rung sowie die beiden Sonaten op. 15 und op. 17 des
Kuhlau-Schiilers C. Schwarz.

34 Alfred Nielsen erwihnt in einer , Fortegnelser over N. W. Gades utrykte Vaerker* (Musik-
historisk Arkiv, 1931-39. Bd. 1, S. 176) in der Rubrik ..Klavermusik for 2 Haender* (S. 178)
irrtimlich eine Sonate in 4 -dur. Es handelt sich hier jedoch um die Violinsonate op. 6.

35 Zu dieser Widmung entschloB sich Gade erst bei der Umarbeitung der Sonate. Auf der Riick-
seite eines Manuskriptblattes der 1. Fassung steht indessen der Vermerk ,,Komponiert und
seinem lieben Freunde M. Wiehé gewidmet von Niels W. Gade, 23. Januar 1841"".

36 Abgesehen von dem spiteren Finalsatz, der in dieser 1. Fassung nur skizzenhaft angedeutet
ist (datiert am 3. Januar 1840, ein zusitzliches punktiertes Thema 1i8t den Plan einer urspriinglich
mehrthemigen Anlage vermuten; die Endfassung ist jedoch monothematisch), erscheinen die
iibrigen Sitze in sich abgeschlossen, wenngleich sie oft stark von der gedruckten Fassung ab-
weichen. Ein zusitzliches ,,Andantino* in E-dur — vielleicht als 2. Satz geplant — bleibt spiter
unberiicksichtigt.

37 W. Niemann, Die nordische Klaviermusik, a. a. O.,S. 12.

38 Johannes Bittner, Die Kilaviersonaten E. Francks und anderer K leinmeister seiner Zeit, Diss.
Hamburg 1968, S. 154.

39 Ebenda, S. 151.

40 In seiner Novellette op. 55b versucht Hartmann ebenfalls durch das Mittel der thematischen
Reminiszenz einen Zusammenhang zwischen den einzelnen Sitzen herbeizufithren.

41 Auffallend ist in diesem Satz besonders die Eliminierung eines ausgedehnten Trioteils in
Fis-dur.
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Ebenso wie in seinen Charakterstiicken bedient sich Gade auch in der Klaviersonate
op. 28 eines durchweg homophonen Satzes. Die begleitete Oberstimmenkantilene
ist ein Stilmerkmal aller Klavierkompositionen Gades. Die dem Begleitkomplex zuge-
ordneten Stimmen erhalten dabei nur eine sehr beschrinkte Selbstindigkeit. Die
Oberstimme in ihrer gesteigerten Kantabilitit — in den frithen Kompositionen wird
sie oft durch permanente Oktavierung noch intensiviert4?2 — wird bei Gade zum wich-
tigsten Trager des musikalischen Geschehens. Nur gelegentlich ergeben sich Aufspal-
tungen im Oberstimmenbereich (z. B. in op. 2 b, II). Imitatorische Motivverlagerun-
gen und -konfrontationen sind selten (Scherzo/ 1838, Fuglekvidder aus ,,Fra Skizze-
bogen'‘) und finden meist nur begrenzt in Schluf3bestitigungen Verwendung43.

In der konsequent beibehaltenen homophonen Anlage seiner Klaviermusik unter-
scheidet sich Gade in starkem Mafie von J. P. E. Hartmann, der durch melodische Ak-
tivierungen einzelner Nebenstimmen und gelegentliche polyphone Bildungen oft eine
stimmliche Differenzierung innerhalb des Klanggewebes erreicht. Auffallend ist bei
Hartmann vor allem der hiufige Gebrauch bewufit barockisierend eingesetzter Fuga-
to-Strukturen in den Klaviersonaten (besonders in op. 34, V).

Die Prioritit der Oberstimme fiithrt indessen in Gades Klaviersatz nur selten zu
ihrer Isolation gegeniiber den Unterstimmen. Ahnlich wie bei Mendelssohn werden
Melodie und Begleitfigurationen oft miteinander verschrinkt und gemeinsam der
rechten Hand zugeordnet, wiihrend die Baflbewegung in derartigen Fillen meist stark
reduziert ist (z. B. in op. 2 b, [, 11l; Romanza aus op. 19; Romanze aus op. 57). Ab
op. 19 lifit Gade dhnlich wie Mendelssohn eine besondere Vorliebe fiir Akkordbre-
chungen erkennen, die - oft auf beide Hiinde verteilt — sowohl als akzessorisch-auf-
lockernde Einschiibe auftauchen* als auch die Satzstruktur der ganzen Komposition
weitgehend allein bestimmen konnen4S . Auf beide Hiinde verteilte Unisonobewegun-
gen benutzt Gade hiufig in Einleitungsabschnitten4 sowie manchmal in kontra-
stierenden Episoden, wie z. B. in op. 31, Il oder auch im Scherzo der Nye Aquareller
op. 57. In einigen Fillen lassen derartige Erscheinungen im Zusammenhang mit
akkordisch verbundenen Fiillstimmen Anklinge an Chopins Mazurkas deutlich wer-
den, von denen auch Hartmann oft beeinflufit wurde:

42 Z. B. in dem (spiter ungedruckten) Andantino aus op. 28, oder auch in der Dithyrambe.

43 Scherzo aus op. 19, Scherzino-Aquarell (1861), Ved Festen aus op. 41 (T. 38 ff.).

44 Z. B. im Capriccio, dem zweiten der Tre Albumsblade (1850), in Dandserinden (Allegro
grazioso in F-dur), in ,,Hilsen‘‘ und ,,Sommerstemmning‘‘ aus der Sammlung ,,Fra Skizzebogen**
und in der Humoreske aus,,Nye Aquareller*‘ op.57.

45 Ballade in D-dur, Intermezzo aus op. 19, A ftendaemring aus op. 34, Barcarole aus op. 19.
46 Humoreske und Scherzo aus Nye Aquareller op. 57, Allegretto vivo aus Folkedandse op. 31.
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Auflockerungen der Unisonobewegungen durch Alternierungstechniken sind ebenso
wie Akkordalternierungen fiir zahlreiche Kompositionen Gades kennzeichnend. Bei
derartigen Satztechniken ebenso wie bei dem erwidhnten Staccatosatz sowie bei der
typischen Art der nachschlagenden akkordischen Begleitung in der Mittellage wird
das Vorbild Mendelssohn, dessen Klavierspiel (,,som er ganske overordentligt‘47)
Gade in Leipzig oft bewunderte, besonders offensichtlich.

Zweifellos steht der Orchesterkomponist Gade wihrend seiner ganzen Schaffens-
zeit zum Klavier in einem weitaus weniger engen Verhiltnis als etwa zur Violine, — nur
im Violinspiel erhielt der junge Gade regelmifigen und fachkundigen Unterricht48 .
Darin mag einer der Griinde fiir die starke Dominanz des Oberstimmenmelos in seiner
Klaviermusik liegen. Doch auch in der satztechnischen Gesamtdisposition wird gele-
gentlich — etwa in einigen frithen Stiicken — eine deutlich am Orchesterklang orien-
tierte Absicht erkennbar, Dies zeigt sich z. B., wenn Gade mit Hilfe von Tremolo-
techniken oder auch permanenten Tonrepetitionen den fliichtigen Klavierklang kiinst-
lich zu stahilisieren versucht. Beispiele fiir derartige ,unklavieristische* Verfahrenswei-
sen bieten sich etwa in der Idylle (1837), in der Dithyrambe und in dem 1839 kom-
ponierten Abendruhe (,, Temperamentsblitter Nr. 1); spiter verzichtet Gade aller-
dings auf solche Techniken, oder er verwendet sie zumindest weitaus sparsamer (z. B.
in,,Eventyr‘* aus op. 41). Lediglich in dem spiten Notturno aus den Nye Aquareller
op. 57 haben ganze melodische Linien die Form tremolierend gesetzter Oktaven.

47 Brief Gades an seine Eltern, datiert am 3. Oktober 1843 in Leipzig, mitgeteilt bei Dagmar
Gade, a.a. 0,, S. 44.

48 Spitta charakterisiert Gades Verhiltnis zum Klavier folgendermafen: ,,Gades Clavierstil ist
dugerst wohlklingend und nach den besten Mustern seiner Zeit gebildet; . . . Ein starker inner
Zug zu diesem Instrument lebte wohl nicht in ihm, viel sympatischer und vertrauter war ihm
dle Geige, und so sind auch seine Werke fiir Streichinstrumente offenbar mit grofierer Hingabe
geschrieben.‘‘ Ph, Spitta, a.a. 0., S. 379,
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Ein Teil der Manuskripte ist von Gade nicht mit seinem Namenszug, sondern mit
der Viertongruppe G-A-D-E signiert, Auch in einigen Klavierkompositionen ,,verbrei-
tet'* Gade seinen Namen, wie ihn bekanntlich auch Robert Schumann in seinem
Album fiir die Jugend op. 68 (,,Nordisches Lied*?) als Widmung motivisch verwendet.
Beispiele finden sich etwa in den drei Kompositionen der Sammlung Rebus (1875)
oder auch — um einen Ganzton transponiert — in Stille Tanker aus , Fra Skizze-
bogen*’ Indiesem Stiick iibernimmt Gade die melodische Weiterfiihrung des G-A-D-E-
Motivs aus Schumanns Nordisches Lied.

"Alla Marcia” ("Rebus™) "Stille Tanker™
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Der Undifferenziertheit in der Satzarbeit Gades entspricht eine auffallende Armut
in der rhythmischen Erfindung. Rhythmisch-metrische Divergenzen, wie sie Hart-
mann vor allem ab 1859 hiufig in die Satzkonzeption einbezieht, lassen sich in
Gades Klavierwerken nur selten nachweisen39. Etwas einfallsreicher zeigt sich der
Komponist hingegen in der thythmischen Gestaltung der akkordischen Begleitkom-
plexe; jedoch erweist sich die stereotype Verwendung der einmal gewihlten rhyth-
mischen Bewegung innerhalb einer Komposition in vielen Fillen als monoton und
ermiidends0.

In der Harmonik bedient sich Gade der Mittel seiner Zeit. Fast immer liegt dem
harmonischen Plan eine geringfiigig erweiterte Kadenzakkordik zugrunde. Nur gele-
gentlich kommt es zu aparten harmonischen Erscheinungen wie z. B. bei der Riickung
terzverwandter zerlegter Akkorde in dem klanglich reizvollen I Skoven aus op. 41
(T. 36 f.) oder bei freien Dissonanzbehandlungen in Freidigt Mod aus ,,Fra Skizze-
bogen* sowie auch bei Orgelpunktverwendungen in op. 27 (,,Preludio*’). In op. 57,1
erreicht Gade durch Terzschichtungen eine klanglich interessante Oberstimmenbe-
wegung:

49 Z. B. im Scherzo aus op. 57 oder auch im Scherzo aus op. 19 (T. 50).

S0 Z. B. in op. 2b, I, I1I; Allegretto grazioso in 4-Dur (1842); Canzonetta aus Tre Albums-
blade (1850).
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Durch das verstirkte Einbeziehen chromatischer Stimmfiihrungen steigert Gade oft
den empfindsamen Ausdruckcharakter einiger Kompositionen:

Aftendaemring aus op. 34 op. 28,1
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Zur Charakterisierung seiner Klavierwerke bedient sich Gade — dhnlich wie etwa
Robert Schumann — hiufig poetisierender Uberschriften, die meist einer unverbind-
lichen Andeutung des jeweiligen Stimmungsbereichs dienen (Arabeske, Idylle, Aqua-
rell etc.), die jedoch auch teilweise konkretere Hinweise auf eine ganz bestimmte, dem
Stick zugrundeliegende Vorstellung geben wie z. B. bei Fuglekvidder (Vogelgezwit-
scher), Brevduen (Brieftaube) oder auch Fed Festen (Beim Fest). Dabei ist in einigen
Fillen die assoziative Absicht des Komponisten durchaus nachzuvollziehen, etwa in
Ved Baekken (Am Bach) oder auch in Traekfugel (Zugvogel). Gelegentlich verraten
auch die Autographen primire bildhafte Beziige, die einigen Kompositionen zugrun-
deliegen, denen in den gedruckten Ausgaben jedoch nicht Rechnung getragen wirdS! .

Hartmann benutzt nur in wenigen Fillen poetisierende Titel52, gelegentlich auch
kurze ,,Smaaverser’ von H. C. Andersen®3, die jedoch meist erst nachtriglich den
fertigen Kompositionen zugeordnet worden sind. Wihrend Gade die Bezeichnung
,,Lied ohne Worte* in seinen Klavierwerken bewuft meidet, findet sie sich — ins
Dinische iibertragen (,,Sang uden Ord'‘) — interessanterweise in den Autographen
zweier ungedruckt gebliebener Klavierstiicke HartmannsS4. Auch bei der Kompo-
sition von op. 31 erwog Hartmann diesen Titel5S | entschied sich jedoch spiter fiir
die Benennung ,,Skizzen*.

Der gefillig-unterhaltsame Charakter, der den meisten Klavierkompositionen
Gades anhaftet, deutet auf die starke Abhingigkeit des Komponisten vom Salonstil
seiner Zeit, dem er sich bis ins Alter nie zu entziehen vermochte. In diesem Punkt
unterscheidet sich die Klaviermusik Gades wesentlich von der seines Schwiegervaters.
Obwohl auch Hartmann von den Modestromungen seiner Zeit keineswegs unbeein-
flu3t blieb — einige seiner Charakterstiicke entpuppen sich als banale Plattheitensé -

51 Die einzelnen Sitze der Sammlung ,,Foraastoner* op. 2b tragen im Manuskript die Titel
,,Schneeglockchen'’, , Veilchen‘ und ,,Rose‘‘.

52 Z. B, ..Vinteren', ,,Aftenstemning*, ,,I Folkevisertone".

53, Karakteerstykker' op. 50, ,,Novellette*‘ op. 55b.

54 Dabei handelt es sich um die Komposition Hjemvee (datiert am 19. Oktober 1847), die spi-
ter als Vorlage fiir op. 65,1V diente; ferner um den 2. Satz der Klaviersonate in g-moll op. 53.
55 Diese urspriingliche Absicht Hartmanns wird belegt durch ein vom Komponisten verfafites
undatiertes Konzept fiir einen Brief an seinen derzeitigen Verleger Julius Schuberth (Hartmanns
Breve, Kdnigliche Bibliothek Kopenhagen).

56 Z. B.op. 31, VIIl;op. 50,1;0p. 54,1, 1V.
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bemiihte er sich schon frith um eine persdnliche Prigung seiner musikalischen Spra-
che, die im Laufe der Entwicklung eine sich stindig verringernde Konzessionsbereit-
schaft an den Verbrauchergeschmack erkennen lafdt,

Weder emphatische Gefiihlsausbriiche, wie sie beim spidten Hartmann in dramati-
schen Verdichtungen iiberwiegen, noch gedankliche Tiefe sind in Gades Klaviermu-
sik anzutreffen. Sein Element ist vielmehr die beschaulich-idyllische Klavierminiatur,
die, verbunden mit einer gewissen unverbindlichen Glitte der musikalischen Aus-
drucksweise, bis in die Spitzeit des Komponisten vorherrscht.

Wihrend sich in Hartmanns Klavierwerken eine musikalisch-kiinstlerische Ent-
wicklung des Komponisten deutlich verfolgen 1df3t, die mit einer zunehmenden tech-
nischen Sicherheit einhergeht, sind in Gades Klavierkompositionen ab op. 19 kaum
mehr Ansiitze erkennbar, die auf wesentliche neue Entwicklungstendenzen schlieflen
lassen. Ebenso wie der Orchesterkomponist Gade, ,,dessen kiinstlerisches Profil sich
seit der Mitte der 1850er Jahre nicht mehr dnderte ‘57  sa zeigt auch Gade als Kla-
vierkomponist im Laufe seiner Schaffenszeit wenig Neigung, die einmal gewidhlte
musikalische Ausdrucksform kiinstlerisch stirker zu durchdringen oder sie gar zu
tiberwinden.

Verzeichnis der Klavierwerke von Niels Wilhelm Gade

Simtliche Manuskripte befinden sich in der Gade-Sammlung der Koniglichen
Bibliothek Kopenhagen. Der Erscheinungsort der gedruckten Werke ist Kopenhagen,

wenn nicht anders angegeben. Stichplattennummern sind — soweit vorhanden —
durch zwei Schrigstriche kenntlich gemacht: / / .

I Gedruckte Klavierwerke

Foraastoner op. 2 bS8, Ms. dat. Dezember 1840 (Schneeglockchen), Januar 1841 (Veilchen),
Februar 1841 (Rose); erschienen bei C. C. Lose & Olsen (1842)59,
Allegretto grazioso (A-dur), gedruckt in ,Sangfuglen'* (Et Blad for Kjendere og Elskere af
Musik), Heft Nr. 1, Kopenhagen 1842, S. 4-5,
Skandinaviske Folkesange for Kiaver, erschienen bei C. C. Lose & Olsen /2060/, 1844,
Saltarella (Allegro D-dur), gedruckt in ,Hver 8 Dags ,Musik og Sang* *‘, 2. Jg., Nr. 31, Kopen-
hagen 1900, S. 248.
Aquareller op. 19, 1 Elegie, Ms. dat. November 1849.
Scherzo, Ms. dat. November 1849,
Canzonette, Ms. dat. November 1849,
Humoreske,
Barcarole, Ms. dat. Dezember 1849.

57 N. Schigrring, Art. Gade, in: MGG, Bd. 4, Sp. 1228.

58 Die Zuordnung der Opuszahlen 2a (,,Rebus‘‘) und 2b (,,Foraastoner'?) stammt von Dagmar
Gade, wihrend Bondesen eine umgekehrte Anordnung vorschligt. Vgl. Ch. Kjerulf,a.a. O, S. 63.
59 Spiter erschienen bei C. C. Lose & Delbanco mit dem Titel Friihlingsblumen: Allegretto
(F-dur), Andantino (B-dur), Allegretto (C-dur); neue revidierte Ausgabe bei C. C. Lose (Fr.
Borchorst) im Jahre 1873: Allegretto grazioso (F-dur), Andantino con moto (B-dur), Allegretto
cantabile (D-dur) (!). Neue revidierte Ausgabe bei Fiirstner (Berlin) /1023/ (1878).
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I Capriccio, Ms. 0. Dat.
Romanza,
Intermezzo,
Novelletta,
Scherzo:
erschienen bei Hornemann & Erslev /229/60, 1850.
Tre Albumsblade, Ms. dat. 23. Mai 1850; erschienen bei C. C. Lose & Delbanco /2379/, 185262,
Scherzino og Barcarole, gedruckt in ,,Skole og Hjemmet, et Tidsskrift for Ungdommen ved
Jul. Chr. Gerson*, Beilage zu Nr. 18 und zu Nr. 26, Kopenhagen 1852.
Arabeske op. 27, Preludio Allegro vivace,
Andantino cantabile,
Allegretto grazioso,
Allegretto molto vivace;
erschienen bei C. C. Lose & Delbanco /2402/, 185462,
Klaviersonate op. 28, Umarbeitung der Fassung von 1839/40,
Allegro con fuoco,
Andante,
Allegretto,
Molto Allegro e appassionato;
erschienen bei Breitkopf und Hirtel, Leipzig /8943/, 1854.
Folkedandse op. 31, Moderato,
Allegretto vivo,
molto vivace,
Allegro non troppo;
Ms. dat. 2. November 1855; erschienen bei Hornemann & Erslev /408/, 185563,

Idylier op. 34, I Blomsterhavn Allegro vivace e grazioso,
Ved Baekken Allegretto quasi Andantino,
Traekfugle Allegro scherzando,
Aftendaemring Andantino tranquillamente;

erschienen bei Hornemann & Erslev /441/, 185764,

Fra Skizzebogen, Fuglekvidder Allegro scherzando,
Freidigt Mod Allegro vivace,
Stille Tanker Allegretto quasi andantino,
Melodi Andante con espressione,
Brevduen Allegro grazioso,
Romanze Andante espressivo,
Hilsen Allegretto,

Sommerstemning  Allegro vivace;
erschienen bei W, Hansen /9612/, 1886.

Bprnenes Jul op. 36, Jule-Klokkerne Andantino con moto,
Barn Jesus i en Krybbe laa Andantino,
Juletraet: Ingangsmarsch con moto,

Drengens Runddans  Allegro vivace,
Smaapigernes Dans Allegro grazioso,

60 Diese Ausgabe trigt die Opuszahl 20; die Angabe der Plattennummern betrifft nur das
zweite Heft. Weitere Ausgabe bei Kistner, Leipzig /1746/ als op. 19 (1850); abweichend von der
Erstausgabe lauten hier die Tempobezeichnungen fiir Heft I, Nr. 2: ,, Allegro grazioso'* und
fiir Heft I Nr. 4:,, A llegro molto con leggierezza*.

61 Deutsche Erstausgabe bei Kahnt, Leipzig /176/, 1854.

62 Parallelausgabe bei Breitkopf und Hirtel, Leipzig /8942/, 1854; die Tempoangabe fiir Nr. 4
lautet dort ,,Molto vivace*".

63 Parallelausgabe bei Breitkopf und Hartel, Leipzig /9243/, 1855-56.

64 Weitere Ausgabe bei Rieter-Biedermann, Leipzig und Winterthur /43/, 1858.
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Godnat! Allegretto;
erschienen bei Hornemann & Erslev /474/, 185965,

Albumsblad Scherzo C-dur, Molto vivace; erschienen bei W. Hansen /8530/, 1882.
Dandserinden, Allegro grazioso; gedruckt in , Jllustreret Tidende** 2. Jg., 186061, S. 98-99.

Scherzino-Aquarell, Allegretto; gedruckt in ,,Musikalisk Museum*, 16. Jg., 1. Heft, Hornemann
& Erslev /16.1/, Juli 1861, S. 3-4.

Fantasistykker op. 41, | Skoven Molto vivace,
Mignon Allegretto agitato, Ms. o. Dat.,
Eventyr Allegro molto, Ms. o. Dat.,
Ved Festen Allegro moderato marcato, Ms. o. Dat.;

erschienen bei Hornemann & Erslev /514/, 186166,
Folkedans og Romanze, Allegro risoluto, Larghetto con espressione; gedruckt in ,,Musikblade
udgivne af Foreningen Fremtiden** als Nr. 1 und Nr. 7, 1866.
Rebus Claveerstykker op. 2a67, komponiert wahrscheinlich 184068 |
Scherzo,
Intermezzo,
Alla Marcia:
erschienen bei C. C. Lose (F. Borchorst) 12626/, 1875.
Aquarell A-dur, Allegro vivace, Ms. dat. 12. Dezember 1876; gedruckt in ,,Illustreret Tidende*
Nr. 900, 24. Dezember 1876, S. 140-141.
Nye Aquareller op. 57, Ms. dat. Vedbaek Sommer 1881;

Humoreske Allegro scherzando,
Notturno Andantino espressivo,
Scherzo Allegro vivace,
Romanza Andantino amabile,
Capriccio Allegro vivace;

erschienen bei W. Hansen /8378-79/, 1881.
I1 Ungedruckte Klavierwerke

Klaverstykker, Prestissimo, Ms. dat. 14. Mai 1837.
Idylle, Ms. dat. 26. Mai 1837.
Presto, Ms. dat. 10. Juli 1838.
Jugendtraume, Allegro vivacissimo, Ms. dat. Stockholm 16. 10. 1838 (Anfang), 1. 1. 1838
(SchluB)69,
Scherzo fis-moll, Ms. dat. Stockholm 12. Oktober 1838.
Temperamentsblitter, Abendruhe, Ms. dat. 24. Mai 1839.
Zigeunertanz (Fragm.), Ms. dat. November 1839.
Kleine Klaviergeschichte, Ms. dat. 8. Dezember 1839.
Klaviersonate op. 28 (1. Fassung), Allegro appassionato, Ms. dat. 22. November 1839 (Schluf),
Allegretto quasi Andantino, Ms. dat. 29. November 183970,
Scherzo, Ms. dat. 9. Dezember 1839 (Anfang), 16. Dezember 1839
(Schiuf),

65 Deutsche Ausgabe bei Kistner, Leipzig /2483/, 1859-60 mit dem Titel Der Kinder Christ-
abend.

66 Parallelausgabe bei Kistner, Leipzig /2586/, 1861.

67 Vgl. Anm. §8.

68 Vgl. Ch. Kjerulf, a. a. O., S. 118; deutsche Ausgabe bei Kistner, Leipzig /4658/, 1875. In
der Originalausgabe finden sich weder Opuszahl noch Widmung; die Kistner-Ausgabe trigt
den Titel Drei kleine Clavierstiicke, Oluf Bachlin gewidmet, op. 2.

69 Das Ms. ist mit Instrumentationsangaben versehen; es handelt sich offensichtlich um die
Vorlage zu einem Orchesterwerk.

70 Dieser Satz, der in einem anderen Ms. die Bezeichnung , Andante‘* trigt, bleibt in der
spiteren Umarbeitung der Sonate op. 28 unberiicksichtigt.
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Finale (Fragm.), Ms. dat. 3. Januar 1840,
Andante7l,
Dithyrambe, Vivacissimo, Ms. dat. 7. Januar 1840 (Anfang), 11. Januar 1840 (Schluf3).
Balscener, Ms. dat. 2. April 1840 (Fragm.).
I en Stambog, Untertitel: Impromptu, Allegro molto, Ms. dat. Oktober 1841.
Capriccio F-dur, Ms. dat. 6. November 185172,
Allegretto c-moll, Ms. dat. 13. September 1855.
Folkedans C-dur, Ms. dat. 1860.
Krigsbilleder, Ms. dat. Februar 1864 (Fragm.).

Afskeden Vivace,
Nr. 296 P. Hjort Andante,
Feltliv Allegro scherzando,

Forpost paa Kaempehgjen, Moderato
Allegro non troppo c-moll, Ms. dat. 1. Juli 1880.
Andante As-dur, Ms. dat. 4, Juli 1880.

Klavierwerke, deren Entstehungszeit nicht angegeben werden kann:

Ballade D-dur.

Allegro moito vivace B-dur.
Andantino cis-moll.

Marsch Es-dur (til Skydebanefest)73.

Zur Entstehung und Kompositionstechnik
von Bartoks Konzert fiir Orchester

von Tibor Kneif, Berlin

1. Letzte Lebensjahre; Entstehungsumstinde und friiheste Rezeption

Hatte Béla Bartok am Vorabend des zweiten Weltkrieges Europa noch um des
Luxus willen verlassen, seine geistige Unabhingigkeit zu wahren, so tiirmten sich in
den Vereinigten Staaten bald wirtschaftliche Sorgen vor ihm, und zuletzt galt eine
Verlingerung seines Lebens um einige Wochen schon als Gewinn. Von 1942 an zeu-
gen seine Briete vom raschen Verfall einer ohnehin stets angefochtenen Gesundheit.
Seit April dieses Jahres wurde er allabendlich von hohem Fieber heimgesucht, und in
der ersten Hilfte des folgenden Jahres befand er sich im Zustand chronischer Er-
schopfung. Eine seiner wenigen Vorlesungen an der Harvard-Universitit konnte Bar-
tok wegen eines Schwicheanfalls nicht beschliefen; auf Veranlassung der Universitiit
wurde er ins Krankenhaus gebracht. Die Arzte schienen ratlos und stellten einander
widersprechende Diagnosen. Uber ihr Herumtappen machte sich Bartok bald in un-

71 Dieser Satz steht in E-dur. Er dient spiter als Vorlage zum 2. Satz der Druckfassung und
steht dort in G-dur.

72 Alfred Nielsen gibt hier irrtiimlich das Jahr 1857 an; Alfred Nielsen,a.a. 0., S. 176.

73 Dieser Marsch liegt in einer Abschrift von J. F. Frohlich vor und trigt die Jahreszahl 1841.
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geduldigen, bald in gelassen spOttischen Bemerkungen lustig. Heute liest man diese
ironischen Briefstellen mit Beklemmung, unter der Last des Zuschauers, der in die
unheilvolle SchluBwendung eines persdnlichen Dramas bereits eingeweiht ist. Die
Arzte lieBen Bartok bis zuletzt im Ungewissen dariiber, dal er ohne Genesungsaus-
sicht an einer Art von Leukdmie erkrankt war,

Hitte nicht die American Society of Composers, Authors, and Publishers (ASCAP)
Bartok auf eine grofziigige und dazu taktvolle Weise unterstiitzt, wire er wohl viel
frither seiner Krankheit erlegen. Durch die Fiirsprache von Ern6 Balogh — einem ehe-
maligen Schiiler Bartéks — und anderen einflufireichen Mitgliedern bewogen, iiber-
nahm die Organisation simtliche Kosten einer langwierigen Behandlung bei namhaf-
ten Arzten und erméglichte mehrere Sanatorien-Aufenthalte fern von New Yorks
unausgeglichenem Klima. Den ersten von ihnen verbrachte der Komponist zusammen
mit seiner Frau im Hohenluftkurort Saranac Lake. Im Gebirge Adirondack, im nord-
lichen Teil des Staates New York, erholte er sich von Anfang Juli bis Ende September
1943. Dort entstand nach dreijahriger Schaffenspause das Konzert fiir Orchester.

Um auch Bartdks materielle Note abzuwenden und die menschliche wie kiinstle-
rische Vereinsamung zu bannen, in die er zuletzt geraten war, bemiihten sich einige
Freunde um die Erlangung eines Kompositionsauftrages. Dies schien der einzig gang-
bare Weg fiir eine Hilfeleistung, da Bartok jede caritative Geste zu enthiillen wufite,
die sich nicht als auch sachlich motiviert vor ihm rechtfertigte. Zwei ehemalige Un-
garn, der Dirigent Fritz Reiner und der Geiger Joseph Szigeti, ersuchten Sergej
Kussewitzky, von der ein Jahr zuvor ins Leben gerufenen Kussewitzky-Stiftung einen
Kompositionsauftrag fiir Bartok zu erreichen. Der Dirigent folgte der Anregung bald
und suchte Bartdk noch im Mai 1943 in einem New Yorker Krankenhaus auf! .

KussewitzkysBesuch und der damit verk niipfte Kompositionsauftrag gaben Bartdk
neuen Auftrieb. Allméhlich begann jene verbitterte Haltung aufzuweichen, die der
Komponist im Laufe der Exiljahre zum eigenen Schaffen eingenommen hatte ; Bartéks
eigene Worte hieriiber werden in einem Brief seiner Frau wiedergegeben: ,,nie und
unter keinen Umstinden werde er ein neues Werk mehr schreiben‘?. Dem Brief
1a88t sich iibrigens entnehmen, daB Bartok diesen Entschluf3 noch vor dem Mai 1940
in Ungarn gefaBt hat. Die Griinde fiir diese Entscheidung sind nicht restlos durch-
sichtig, und selbst wenn sie in der politischen Verfinsterung Europas liegen sollten,
wire die ausschlieBliche Hinwendung zu pianistischer und wissenschaftlicher Tatig-
keit wihrend der Jahre bis 1943 allein daraus nicht zu erkldren. Eher scheint es, daf
die ausbleibende Anerkennung Bartdk als Komponisten zur Resignation fiihrte.
Darauf deuten seine Zeilen vom Silvestertag 1942: ,,Meine Komponistenlaufbahn ist
so gut wie beendet. Die Verfemung meiner Werke durch die fiihrenden Orchester
hdlt unvermindert an, und weder dltere noch neuere Kompositionen werden aufge-

I H. W. Heinsheimer beschreibt diese Begegnung auf Grund von Kussewitzkys eigener Darstel-
lung. Vgl. Béla Bartdk — Eigene Schriften und Erinnerungen der Freunde, hrsg. von W. Reich,
Basel/Stuttgart 1958, S. 90-116. Der Beitrag Heinsheimers bildet ein selbstindiges Kapitel in
dessen Buch Menagerie in Fis-dur, Ziirich 1953.

2 Barték Béla levelei (Briefe von B. B.), hrsg. von J. Demény, Bd. 111, Budapest 1955,S. 489.
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fiihrt. Es ist eine Schande, freilich nicht fiir mich‘3. Aber schon am 23. Maj 1943,
kurz nach Kussewitzkys Besuch, schrieb Bartoks Frau an Joseph Szigeti: ,,Es ist eine
grofe Freude fiir mich, daf in Béla sich wieder Pline um Musik und Komponieren
hegen'‘4

Freilich, Bartoks Gesundheitszustand besserte sich nur zégernd. In Saranac Lake
blieb Bartdk vorerst an das Bett gefesselt. Er fiillte die Zeit mit Lektiire aus:
Don Quijote in einer mehr als dreihundert Jahre alten englischen Ubersetzung wur-
de ihm zum literarischen ErlebnisS. Das Fieber lied mittlerweile immer mehr
nach, und vom 5. August an — dem ins Autograph eingetragenen Tag des Ar-
beitsbeginns — war Barték vornehmlich mit dem Komponieren beschiftigt. Den gan-
zen September, ,,sozusagen Tag und Nacht'‘6 | arbeitete er an dem Auftragswerk.
Nach dem Vermerk des Manuskripts wurde es am 8, Oktober 1943 fertiggestellt. Da
der Sanatorien-Aufenthalt nur bis zum Ende September wihrte, erscheint es wahr-
scheinlich, daB® Bartdk in New York noch eine Woche lang daran weitergearbeitet
hat7. Eine Bemerkung von Heinsheimer deutet indes darauf, dafl der grofite Teil des
Manuskripts dem New Yorker Verlag noch aus dem Luftkurort zum Kopieren zuge-
sandt wurde8. Als Kussewitzky in einem Brief vom 11. November den Empfang des
Werkes bestitigte, meinte er wohl das Autograph, da der Besteller iiblicherweise das
eigenhindige Exemplar des Komponisten erhilt. Drei autographe Skizzen befinden
sich im New Yorker Bartok-Archiv.

Obwohl die neue Komposition schon am 17. Mirz 1944 auf dem Programm der
Bostoner Symphoniker — deren Dirigent Kussewitzky war — stehen sollte, wurde sie
dennoch erst in der folgenden Spielzeit der Offentlichkeit vorgestellt. Zur ersten Auf-
fiihrung am 1. Dezember 1944 und zu den ihr vorausgegangenen Proben reisten Bar-
ték und seine Frau nach Boston, nachdem die ,,ungern erteilte Zustimmung *‘ der be-
handelnden Arzte dazu eingeholt worden war? . Die Wiederholungen am 2. sowie am
29.und 30. Dezember halfen, das sehr giinstige Publikumsecho zu verbreiten. Kusse-

3 Bartok Béla levelei, Bd. 11, Budapest 1951, S. 173-175. Die Briefstelle (an Mrs. Wilhelmine
Creel vom 31, Dezember 1942) ist zuginglich in englischer Sprache bei H. Stevens, The Life
and Music of Béla Bartok, Revised Edition, New York 1964,S.97.

4 Barték Béla levelei, Bd. 111, S. 489.

5 Vgl. dazu den Brief an Mrs. Wilhelmine Creel vom 17. August 1943 in der deutschsprachigen
Briefausgabe Béla Bartdk — Ausgewdhlte Briefe, hrsg. von J. Demeny, Budapest 1960, S. 216 f.
6 Brief an Joseph Szigeti vom 30. Januar 1944 (Béla Bartok — Ausgewdhlte Briefe,S. 220-222).
7 Diese Annahme ist im Einklang mit der Aussage von H. Stevens (a. a. O., S. 99), Bartbk
,,brought the score of the Concerto for Orchestra with him when he came to New York in
October . . .“.

8 H. W. Heinsheimer, a. a. O.:,,Er sandte uns die Partitur zum Kopieren. Dann kam ein zweites
und schlieflich ein drittes Paket. Es war das Konzert fiir Orchester. .

9 Brief an Mrs. Wilhelmine Creel vom 17. Dezember 1944, a. a. O. — Partitur wie Taschenparti-
tur des Werkes enthalten dagegen den Vermerk: , First performance on December Ist, 1944,
by the Boston Symphony Orchestra under the direction of Dr. Serge Koussewitsky, at Carnegie
Hall, New York.”* In einem Schreiben an den Verf. bedauert der Verlag diesen Irrtum; eine
kiinftige Richtigstellung ist daher zu erwarten. Aber auch Heinsheimer scheint sich zu irren,
wenn er in seiner Darstellung schreibt: ,, Bartok kam nicht rechtzeitig aus Asheville zuriick, um
noch im Dezember 1944 bei der mit stiirmischem Beifall begriifiten Urauffiihrung in Boston
zugegen sein zu kdnnen. Sonstige Irrtimer in Heinsheimers Schilderung sind ebenfalls nicht
ausgeschlossen.
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witzky machte aus seiner iiberschwenglichen Begeisterung fiir das Werk kein Hehl.
Schon bei der Generalprobe meinte er, Bartéks Komposition sei das beste Orchester-
stiick der vergangenen zwanzig Jahre, und dies, obwohl er auf Schostakowitsch grofie
Stiicke hielt. Unter dem Einfluf der Ovationen bei der Urauffiihrung gab er diesem
Zeitraum noch weitere fiinf Jahre hinzu.

Nicht wegen der umfangreichen Orchesterkomposition allein, aber auch durch sie,
begann eine Art Wiederentdeckung Bartdks in den Vereinigten Staaten; ihm wurde
erneut personliches, kiinstlerisches und nicht zuletzt geschiftliches Interesse entge-
gengebracht. Wihrend er fast drei Jahre unbeachtet geblieben war, wurden ihm jetzt
verschiedene Kompositionsauftrige erteilt: fiir eine Solo-Violinsonate von Yehudi
Menuhin, fiir ein siebentes Streichquartett vom Verleger Ralph Hawkes, fiir ein Viola-
konzert vom englischen Bratschisten William Primrose und schlieBlich fiir das einlei-
tende Stiick eines (Stoffe aus dem Alten Testament darstellenden) Schallplatten-
werks, das der Hollywood-Dirigent Nat Shilkret unter der weiteren Mitwirkung von
Milhaud, Schonberg, Strawinsky, Toch u. a. als Genesis zuwegebringen wollte. Der
Auffiihrung der Violinsonate im November 1944 konnte Barték noch beiwohnen,
aber vom Streichquartett-Plan ist nur ein Fragment von wenigen Takten bekannt;
auch das von Tibor Serly posthum orchestrierte, in seiner sonstigen Torsohaftigkeit
jedoch belassene Bratschenkonzert vermag nicht mehr als vollwertiges kiinstlerisches
Dokument zu gelten, und den Honorarvorschuf fiir die Vertonung des biblischen
Sujets hatte noch Bartok selber zuriickgeschickt, als er in sich nicht mehr die Kraft
verspiirte, dem Auftrag nachzukommen. Er starb am 26. September 1945 im West
Side Hospital von New York, bevor die Fahnenkorrekturen des Orchesterkonzerts
von ihm abgeschlossen werden konnten. Als schon ein Krankenwagen vor dem Haus
auf Bartdk wartete, bat der Komponist den zufillig in der Wohnung weilenden Pia-
nisten Gydrgy Sandor um die Durchsicht des Probedrucks. Einem Rundfunkinter-
view mit Sdndor aus dem Jahre 1947 zufolge hatte Barték den grofiten Teil der Ar-
beit allerdings schon ausgefiihrt und die korrigierten Stellen mit Randbemerkungen
deutschfeindlichen — und das hief damals: NS-feindlichen — Inhalts versehen!0,
Die Partitur ist 1946 bei Boosey & Hawkes erschienen, und die Publikation eréffnete
den Siegeszug des Werkes auch in den europdischen Lindern.

Esist mit einigem Recht gesagt worden, dafd auf Grund seines melodischen Reich-
tums, der farbigen Instrumentation und der einprigsamen Kontraste innerhalb der
Einzelsitze das Konzert fiir Orchester der Aufgabe wie kein zweites Werk gewachsen
sei, unbefangene Horer in die Klangwelt der neueren Musik einzufiihren!! . Der gut-
gemeinten Empfehlung mischt sich indes leicht die Tendenz bei, pidagogische Taug-
lichkeit als Ersatz dafiir anzusehen, dafl es dem Werk an Aussagekraft und an isthe-
tischem Eigengewicht gebricht — Brittens Young Person’s Guide to the Orchestra
kann man in piddagogischer Hinsicht gewifl loben. In der Tat pflegt man aus den an-
sprechenden Ziigen der Komposition Bartdks einen Vorwurf gegen sie abzuleiten.
Die Gegenargumente gibt nicht einfach die musikgeschichtliche Situation in die Hand,

:gslgrisstdf Karoly, Beszélgetesek Bartok Béldval (K. Kristof, Gespriche mit B. B.), Budapest
»S. 155,

11 So etwa H. Stevens, S. 283.
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die infolge ihrer polaren Ausrichtung dazu verleitet, dem Populdren kiinstlerische
Vollwertigkeit abzusprechen und es entweder als unlauteren Kompromif} zu verdich-
tigen oder bestenfalls mit dem fragwiirdigen Kompliment des , Alterswerkes‘ abzu-
tun. Das Unbehagen dariiber, daf} der ehemalige Stiirmer sich zum gleichzeitigen Ver-
werten auseinanderliegender zeitgenossischer Techniken entschlieft, findet etwa in
den Worten von Serge Moreux Ausdruck: ,, Ich werde nicht zégern, Vorbehalte ge-
geniiber dem Konzert fiir Orchester zu dufiern. Der Wahrheit zuliebe mug ich einge-
stehen: das Gefiihl, das Werk unmdglich als vollkommen betrachten zu kénnen, iiber-
kommt mich stets nach, nie wihrend der Auffiihrung. Wenn sein reiches orchestrales
Gewebe in pompdsem Farbauftrag a la Milhaud sich entfaitet, schweigen alle Wider-
stande, die auf einigen stilistisch sehr gemischten, beschwerlichen Partien beruhen.
Das breite Publikum, das stets wenig Ohr fiir das Heterogene hat, wenn das Stiick
nur brillant und pittoresk erscheint, bringt diesem an Einzelschonheiten sehr rei-
chen Werk jedesmal Ovationen entgegen‘‘12

Dieser Urteilsspruch wird nicht dadurch entkriftet, daB man auf die Umstinde
der Werkentstehung hinweist. Bartoks geistige Energie hat sich friiher aus einer be-
stindigen Spannung von Herausforderung und Bestitigung gesammelt. Widerstand
von der Umgebung war ihm ein Lebenselement, und drohte dieser Widerstand nach-
zulassen, so wurde fiir sein Wiedererwachen kurzerhand gesorgt. Bartdks schroffe
Auferungen, Proteste und provozierende Stellungnahmen gegen offiziellen Kul-
turbetrieb waren nicht so sehr taktisch verfehlte Bekundungen von Charakterfestig-
keit: die durch sie hervorgerufene eisige Atmosphire gehdrt zum Geheimnis seines
Schaffens. Aber auch das andere Lebenselement fehlte frither nicht, der Riickhalt in
der fortschrittlichen Presse, die Aufmerksamkeit der westeuropiischen — vornehm-
lich deutschen — Avantgarde und die freundschaftliche Forderung durch Mizene in
Deutschland und in der Schweiz.

Beide Orientierungspole in Bartoks Schaffen haben sich wihrend der amerikani-
schen Exiljahre gegenseitig aufgehoben. Die Krifte des Landes waren durch den
Krieg beansprucht, der dffentliche Arger ob einer miftonigen Musik blieb aus, die
einst reich zustromende &ffentliche Aufmerksamkeit fiir die eigenen Kompositions-
pline wandte sich elementaren, lebenserhaltenden Fragen zu. Dafl er nicht mehr kom-
ponieren wollte, war von Bartdk vermutlich als eine im europiischen Sinn unerhorte
Provokation gemeint, gleichfalls seine Weigerung im Exil, sich dem neuen, lirmenden
Lebenstempo anzupassen. Seine Herausforderungen haben indes ihr Ziel verfehlt: sie
wurden gar nicht wahrgenommen, Eine wachsende Resignation erfiillte daher seine
Auferungen. In einem Brief vom 2. Mirz 1942 schrieb er, er sei von einem allge-
meinen Pessimismus durchdrungen und habe jedwedes Vertrauen zu Menschen, zu
Lindern, zu allem verloren (an Mrs. Wilhelmine Creel).

Diese Voraussetzungen vor Augen, erscheint es moglich, dad die von Moreux an-
gedeutete Problematik einiger Stellen im Konzert fiir Orchester das midliche Ergeb-
nis einer Dankbarkeit ist, die Bartok gegeniiber dem bestitigenden Wink Kussewitzkys

12 S. Moreux, Béla Bartok — Leben, Werk, Stil, Ziirich 1950, S. 123.
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gehegt hat. Die freiwillig eingegangene Bindung an den Dirigenten konnte durch
Eigenbrétlerei nicht einfach aufgekiindigt werden. Kussewitzky seinerseits war an die
Erwartungen des Publikums und der Presse gebunden. Das amerikanische Konzertle-
ben der vierziger Jahre erscheint konservativ und zeigt eine radikal andere Hierar-
chie der in Europa giiltigen #dsthetischen Rangstufen. Aufer den drei Wiener Klassi-
kern wurde viel Tschaikowsky, Brahms, Strauss, Rachmaninow und Sibelius ge-
spielt!3. Und dennoch, das Argument, Riicksichtnahme des Komponisten und Pub-
likumserwartung hitten die Sprache des Orchesterkonzerts wesentlich beeinflufit,
krankt daran, daB in ihm zwei Werke aus der zeitlichen Nachbarschaft nicht beriick-
sichtigt werden. Das eine ist die Sonate fiir Violine allein, die gleichfalls auf Bestel-
lung entstand. Erscheint die Vermutung von Halsey Stevens auch iiberspitzt, das
Solowerk kiindige eine neue, nicht mehr zur Entfaltung kommende Phase in Bartdks
kompositorischem Schaffen an, so erweist sich dessen grofiriumige Stimmenverlegung
doch bemerkenswert neu; auch hat es kaum eine Aussicht, je populdr zu werden. Das
andere Werk ist das dritte Klavierkonzert. Nicht zum Auftrag gegeben, vielmehr als
ein inniges Vermichtnis fiir die Gattin Ditta Pdsztory geschrieben, enthilt es noch
mehr Ziige der Versohnlichkeit, als das fur Kussewitzky komponierte Auftragswerk.

Der Einschitzung der Komposition durch Moreux stehen die Ansichten anderer
gegeniiber, die am prignantesten von Halsey Stevens formuliert worden sind. Die Be-
rufung auf klangliche Erinnerungsbilder beim Horen des Bartdkschen Werkes sei
miibig. ,,/dentification of the raw materials of a work of art neither condemns nor
exalts it. Its content and its significance depend upon more fundamental con-
siderations. If the creator has something trenchant to say, and says it with the
greatest sincerity of which he is capable, microscopic dissection is pointless. Bartok’s
Concerto for Orchestra is a great work, one of the greatest produced in this century,
not because of the startling originality of its materials or the novelty of their treat-
ment, but because the problems it poses are broad and vital ones, solved with the
utmost logic and conviction‘14

Eserscheint moglich, das Spitwerk an den eigenen Primissen des Komponisten zu
messen. ,,Fast kdnnte man sagen, er sei Eklektiker im besten Sinne des Wortes gewe-
sen: einer, der aus dem Fremden manches heriibernimmt, um noch mehr von seinem
Eigenen daraufzugeben ‘15,

2. Genetische Werkschichtung; verwandte Techniken im ersten und dritten Satz

Das Konzert fiir Orchester umfafit fiinf Sitze, die jeweils durch eine in Klammern
stehende italienische Uberschrift niher bezeichnet sind: 1 (Introduzione), 11 (Giuoco
delle coppie), 111 (Elegia), IV (Intermezzo interrotto), V (Finale). Die Bezeichnung
des Anfangs- und des Schlufsatzes nimmt lediglich auf den architektonischen Stel-
lenwert Bezug: die iibrigen Uberschriften dagegen driicken entweder eine affektive

13 Vgi. dazu J. H. Mueller, Fragen des musikalischen Geschmacks — Eine musiksoziologische
Studie, Kéln/Opladen 1963 (= Kunst und Kommunikation Bd. 8).

14 H. Stevens, S. 283 f.

15 B. Barték, Liszt-Probleme, in: Barték Béla vdlogatott irasai (Ausgewihlte Schriften von B. B.),
hrsg. von A. Sz8lldsy, Budapest 1956, S. 222.
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Haltung oder ein Programm aus. Dem entspricht, da} die Ecksidtze dem traditionel-
len Sonatenhauptsatz folgen, wihrend die mittleren Sdtze in frei gestalteten Reihen-
formen gebaut sind.

Zweifelhaft erscheint, ob das Werk von Anfang an als ein Orchesterstiick mit
allein oder paarweise konzertierenden Soloinstrumenten (die meist Holzbldser, nie-
mals Streicher sind) konzipiert wurde, Einem Brief von Bartdks Frau an Joseph
Szigetivom 23. Mai 1943 lifit sich entnehmen, daf® Bartok anfinglich ein grofles Or-
chesterwerk mit Gesang plante. Die endgiiltige Fassung weist ihrerseits symphonische
Ziige auf, und besonders im Hinblick auf den Streichersatz konnte Bartdk in einer
Programmerklirung anldflich der Urauffilhrung seiner Komposition diese als ein
.Symphony-like orchestral work‘‘ bezeichnen!é . Der genetische Verlauf des Werkes
hat demnach moglicherweise drei Stadien durchgemacht — Kantate, Symphonie,
Konzert — |, und Elemente dieser verschiedenen Reifestadien lassen sich in der end-
giltigen Werkgestalt auseinanderhalten. Die ,,Elegie‘ des dritten Satzes mit ihrer
kantablen, rubato vorgetragenen Variationenkette konnte das Kernstiick der Kanta-
tenfassung sein; der Plan einer Symphonie diirfte hinwiederum das Spiel der Paare
noch nicht umfaft haben, da der zweite Satz ausschlieBlich solistisch gestaltet ist und
iiberdies keine thematische Gemeinsamkeit mit deniibrigen Sidtzen zeigt. Im mittleren
Stadium der Arbeit hitten somit Introduktion, Elegie (nunmehr ohne Gesang), Un-
terbrochenes Spiel und Finale eine viersidtzige Symphonie ergeben. Da sich jedoch
diese Werkschichten durch keine Kompositionsskizzen belegen lassen, besteht die
Méglichkeit nicht, sie weiter zu verfolgen und insbesondere die Asymmetrie des Wer-
kes, die sich aus dem gleichen motivischen Material im ersten und dritten Satz er-
gibt, auf genetische Ursachen zuriickzufiihren. Ubrig bleibt nur, diese Verwandt-
schaft im einzelnen zu beschreiben.

Da der erste Satz aus zwei, voneinander durch Tempo wie Taktart deutlich ge-
trennten Abschnitten besteht (T. 1-75und T. 76-521), konnte sich die ,,Einleitungs*‘-
Uberschrift sowohl auf den ersten Abschnitt allein wie auch auf den ganzen Satz be-
ziehen. Der Umstand, daf die italienische Bezeichnung (in Klammern gesetzt) nur die
vorangestellte romische Ziffer ,,I‘° kommentiert, unterstiitzt jedoch die zweite An-
nahme: unter /ntroduzione versteht Bartok den ganzen umfangreichen Satz, der sei-
nerseits wiederum sich in zwei Abschnitte gliedert!7.

In dem langsamen Er6ffnungsteil keimen zwei gegensitzliche Motive (Grundmo-
tive Bartékscher Musik iiberhaupt) zu immer differenzierteren Gebilden empor. Das
eine, der Quartschritt, verk6rpert das konstruktive, zielstrebige Element und schafft
mit einem Schlage klare, wenn auch hiufig nur fiir den Augenblick giiltige tonale Ver-
héltnisse. Die Sekundbewegung als das zweite Motiv wirkt dem ersten entgegen, in-
dem sie als das Mittel einer tastenden, chromatischen Mikrointervallik verwendet

16 H. Stevens, S. 280.

17 In der zitierten Programmerklirung schreibt Bartok allerdings folgenden Satz iiber die
»Elegia‘: |, Der grofite Teil des thematischen Stoffes entstammt der Einleitung des ersten
Satzes." Er unterscheidet also zwischen Einleitung und erstem Satz. Aber die Takte des lang-
samen und des schnellen Teils zihlt er in der Partitur zusammen, und sein Vermerk iiber die
Auffiihrungsdauer nach T. 521 bezieht sich auch auf den langsamen Abschnitt.
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wird. Beide Motive sind fiir den ersten wie fiir den dritten Satz des Orchesterwerkes
konstitutiv: ihre Konfrontierung sowie ihre ausgleichende Kombinierung stellen
zwar nicht das einzige, wohl aber das am beharrlichsten verfolgte und ergiebigste
kompositorische Problem dar.

Dafl beide Motive miteinander eng verwandt sind, erweist sich in der ersten
,,Periode* — das Wort nicht als achttaktige Einheit verstanden, sondern als ein zwar

dieser etwa gleich langer, jedoch freier gebildeter Abschnitt von relativer Geschlos-
senheit. \Y

con sordino

MIRIMAN)

P i

Der Bewegungsimpuls der Quartintervalle, die sich in den Streicherbissen iibereinan-
derschichten, gipfelt auf # und sinkt zu dem Anfangston wieder zuriick: cis-fis-h-a-e-
fis-cis. Nach seiner intervallmifigen Entfernung bildet hierbei der Ton 2 den Gegen-
pol zum Anfangston cis; qualitativjedoch kommt dem Ton a die exponierteste Stelle
zu, weil mit ihm der grofite Abstand zu cis in der subdominantischen Richtung des
Quintenzirkels erreicht ist. Die Sekundschritte A-@ und e-fis sind, so gesehen, lediglich
Abbreviaturen fur je zwei Quartschritte (h-e-a und e-h-fis). Dafd der Ton a als ein sub-
dominantischer Pol gemeint ist, wird klar, sobald man seine Funktion als Durch-
gangston erfait, von dem ausgehend (und mit der riickldufigen Bewegung der Baf-
linie synchron) weitere Quartschritte zur Hohe hin sich verfolgen lassen. Freilich,
nur imaginir. Aber dal auch Barték diese tonlose, rein gedanklich zu ziehende Linie
im Auge hat, wird am unerwarteten Erklingen von ¢” iiber dem inzwischen wieder-
gewonnenen cis des Basses deutlich (vgl. die eingeklammerten Noten in T. 4-5). Den
oberen Grenzton ¢’’ umkreisen nunmehr geteilte Violinen in Sekundbewegung. Ihr
Tremolo wird bald (T. 10) von raschen Tonrepetitionen der Flote abgeldst, und der
in fortwihrender Unruhe gehaltene Kernton ¢ spaltet sich einen Takt spéter in zwei
simultane Tonfolgen, die in entgegengesetzter Richtung verlaufen. In seinem Zer-
stieben wird das bisherige Geschehen in zeitlich wie riumlich verkleinertem Maf
gleichsam zusammengerafft. Das zuletzt erzielte Intervall fis™-f” (T. 11) nimmt die
um eine Quarte héher gesetzte analoge Struktur der folgenden Periode vorweg.

In diesem nochmaligen Ansatz (T. 12-21) wirkt der Ton f” — Endpunkt der hier
gleichfalls imaginir fortzufiilhrenden Quartschritte — mit einem @hnlichen Kontrast
dem ausgehaltenen Bafiton fis entgegen, wie zuvor ¢”’ gegeniiber cis. Seine Auflosung
in zwei auseinanderstrebende Tonfolgen endigt dieses Mal, entsprechend der Quart-
versetzung, mit der verminderten Oktave A ~-b"".

Ein dritter, lingerer Bogen von Quart- und Sekundschritten folgt (T. 22-29). Wie
die beiden vorhergehenden, setzt auch er mit cis ein, schliéBt jedoch um zwei Quar-
ten tiefer und fithrt somit zu dem Intervall dis-d’’ (T. 29). Beide Grenztone ver-
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schrinken sich mit dem Intervall a2 "’; dieses Intervallgefiige helfen zwei Mittelstim-
men noch mehr zu verdichten, deren gemeinsames Tonzentrum f’ symmetrisch um-
spielt wird: nach oben f-fis-gis (statt f-ges-as) und nach unten f-e-d, beides in der
zweigestrichenen Oktave. Uber diesem bewegten Stimmengeflecht erklingt in der
Flote ein Scheinthema, dessen Téne ¢’” und cis”’ im ersten Takt sich auf das Ziel-
intervall der ersten Periode (T. 6) zu beziehen scheinen.

I,T.29-34 p
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Nicht nur werden im ersten Takt der Soloflte die zwei Randpunkte des bereits be-
schrittenen Quintenzirkels zwischen cis und ¢ zu einem einzigen Motiv zusammenge-
zogen. Die Tonfolge c-c-cis-c betont auch optisch (orthographisch wire des statt cis
korrekt) die Kontinuitit mit dem voraufgegangenen Geschehen, indem sich darin das
friihere Flotentremolo, in Sechzehnteln ausgeschrieben, wiederholt. Die Umrisse der
diinn intonierten Melodie sind freilich noch nicht selbstindig genug, und sie bietet
kaum mehr, als eine Umspielung der Tone ¢ und cis. Dies rechtfertigt ihre Bezeich-
nung als Scheinthema. Zwar wird der Schlufiton cis ruhig ausgehalten, aber er ist noch
nicht tragfihig genug, um die eingeleitete motivische Bewegung weiterzutreiben. Er
reifdt in einem raschen Terzenfall ab (T. 33-34).

Die drei besprochenen Perioden (den Terminus immer in seiner der Musik Bartoks
angepafiten Bedeutung genommen) wirken untereinander als eine Steigerung, und
zwar, neben der fortgesetzten Eroberung des Quintenzirkels und der Komplizierung
der in ihnen verwendeten Verfahrensweisen, auch deshalb, weil die wachsende An-
zahl der Quartschritte innerhalb einer Periode eine Verdichtung des Rhythmus nach
sich zieht:

T |IJ dlJd

cis fis a— e
2 J Jldd1d dldd
cis fis h ¢ d a2~ h

s dddlddIdddlddd

cis fis h ¢ a ¢c g a ¢ h

Nach der dritten Periode setzt Paukenwirbel im piano ein und mit ihm ein Klangtep-
pich von tiefen Streichern; die Folge von Quart- und Sekundschritten verdichtet sich
zu Achteln. Die erste Hiilfte des zweitaktigen Gebildes besteht aus steigenden, die
andere Hilfte aus fallenden Quarten in symmetrischer Entsprechung; es erfolgt seine
Wiederholung.

In den Trompeten erklingt nun das Motiv der kleinen Sekunde und entfaltet sich
sogar zu einem regelrecht achttaktigen, lediglich infolge der auskomponierten Ruhe-
tone weiter verlingerten Quasithema. Seine erste Hilfte lautet:

I,T.39-43
Trp. /111 ==

y

\mﬁ \m;
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Die Richtung des prigenden Sekundintervalls wird hierbei mehrfach abgeindert:
e-dis-e, cis-d-cis, cis-his-cis (T. 44) in der ersten Trompete. Der Begriff , Quasithema**
wird, wie zuvor der Ausdruck ,,Scheinthema*, erst vom weiteren Verlauf gerecht-
fertigt (T. 51 ff.), dessen thematisch mehr entfaltetem Charakter das Trompeten-
thema noch wie archaisch geschlossen gegeniibersteht: das aus Quart und Sekunde
zusammengesetzte Kernmotiv befindet sich hier in einem Zwischenstadium zwischen
bloBem Umspielen eines Tons und melodischer Selbstindigkeit (vgl. hierzu den 3.
Abschnitt des Aufsatzes). Freilich, auch die letzte, motivisch wie auch rhythmisch

am meisten individuelle Ausprigung (T. 51-57) kann immer noch nicht als Thema
im Sinne der traditionellen Kadenzbildung bezeichnet werden. Auch hier mag die

erste Hilfte illustrieren:

I, T.51 - 54 [verdoppelt in der hoheren Oktave]

Ein weiteres Intervall, der Tritonus, erlangt in der neuen, zu doppeltaktigen Gruppen
organisierten Gestalt immer groferes Gewicht, um am Ende des langsamen Teils des
ersten Satzes zu einem selbstindigen, im Orchesterunisono akzentuierten Aufwirts-
Motiv zu werden,

In dem nun folgenden schnellen Abschnitt des ersten Satzes (T. 76-521) bildet
die Quart das konstitutive Intervall des Hauptthemas, wihrend die grofie Sekunde
die Substanz des Nebenthemas (T. 154 ff.) ergibt. Durchgefiihrt wird ausschlieflich
das erste Thema. In der nachstehenden Skizze, in der eine Anniherung an die
Rondoform deutlich wird, bezeichnet S = schnell, L = langsam als vorgeschrie-
benes Tempo.

Hauptthema Nebenthema | Hauptthema Hauptthema Hauptthema | Nebenthema Hauptthema
(T. 76-148) (T. 149-230)| (T. 231-271) (T.272-312) (T. 313-396)| (T.396-487) (T.488-521)

S L S L S L S
- 7 e e e e - - - —
Exposition Durchfithrung Reprise

Der dritte Satz stellt eine erweiterte freie Wiederholung des langsamen Abschnitts
des Einleitungssatzes dar, und die Ubereinstimmung besteht nicht nur im motivischen
Material und im Aufbau, sondern erstreckt sich auf die Taktart (3/4), auf das Zeit-
maB (Andante non troppo, J = ca. 73-64) sowie auf den Gesamtcharakter, der hier
ausdriicklich als ,,FElegia‘‘ bezeichnet ist. Kontrapunktische Umformungen des ur-
spriinglichen Quartthemas bilden die Eckpfeiler des Satzes, wihrend im Mittelteil
eine dhnlich schrittweise Entfaltung des vom Sekundmotiv geprigten Scheinthemas
zur melodischen Selbstindigkeit vollzogen wird, wie im entsprechenden friiheren
Satz. Allerdings ist der Mittelteil jetzt ausgedehnter, und in der neuen Gewichtsver-
teilung mag ein Ausgleich dafiir erblickt werden, dafl in der Durchfiihrung des ersten
Satzes allein das Quartthema das Material abgibt.



T. Kneif: Bartok: Konzert fiir Orchester 47

Die Intervalle, mit denen Pauke und Kontrabisse einsetzen, sind dem ersten
Quartengebilde der Introduktion abgewonnen und ergeben sich fast notengetreu aus
einer Umkehrung von dessen Krebsgestalt:

l,T.]-() 1 2 3 n 5 6

Uber gedehnten, chromatisch abwirts schreitenden Kontrabafiténen erscheint in den
ibrigen Streichern, und zwar bei jeder Streichergruppe je um einen Halbton héher
ansetzend, ein Intervallgefiige von zwei zunichst steigenden, dann fallenden Quar-
ten, zwischen denen jeweils eine kleine Sekunde liegt. In diesem Gefiige
Celli (T. 5-7) : 3/4 Es-As-A |d-es-B|A-E

zeichnet sich das gleiche Zielintervall der verminderten Oktave (bzw. der grofien
Septime) £5-d und es-E ab, das in der Introduzione den Keim der allmihlichen melo-
dischen Entfaltung bildet. Von T. 10 an wird die Septime zwischen dem C der Kon-
trabdsse und dem A" der Oboe und (ab T. 14) der kleinen Flote festgelegt. Aber die
Innenstruktur des festgehaltenen Intervalls erfihrt eine Umdeutung: sie ist nicht

mehr, wie in den voraufgegangenen Takten, als c-f-fis-h aufzufassen, sondern als eine
Terz- und Sekundschichtung:

1
Fl. Klar. (T. 10) : c-es-e-g-as-h-as-g-e-es-c 3]

Diese Aufteilung wird teils durch liegende Streichertdne, teils durch rasch aufflak-
kernde MelodiebGgen der Flote und der Klarinette verdeutlicht.

Der Spitzenton h” der Oboe belebt sich und 16st sich in eine tastende Bewegung auf,
wobei nur Tone aus dem engsten Grenzbereich (gis”, @’ und b”’) verwendet werden.
Die Terz- und Sekundschichtung des Intervalls ¢-h tritt bald in sukzessiver Tonfolge,
in beruhigtem Zeitmaf und in kanonischer Fithrung auf, zunichst bei der ersten
Flote, sodann bei der ersten Klarinette, der zweiten Fidte und im Abstand von je-
weils zwei Achteln insgesamt bei sechs Holzblisern (T. 22 ff.). Die Intervallfolge
wiederholt sich um einen Ganzton tiefer bei den geteilten Violinen und nochmals
um eine grofle Sekunde sinkend, jedoch verkiirzt, bei den Klarinetten. Auf dem wie-
dergefundenen Spitzenton h’’ setzt ein unruhiges Flimmern der kleinen Flote ein
(T. 29 ff.). Ihr rascher Quarttonfall 16st die Nachahmung von Oboe, Englischem
Horn und Horn aus. Damit erreicht das motivische Aufkeimen auch hier die Stufe
der Melodiefihigkeit.

Mit Takt 34 erklingt die erste, wenn auch noch wenig differenzierte Variation,
das Seitenstiick zum Quasithema in den Takten 39-50 des ersten Satzes. Das von
Violinen und Klarinette vorgetragene Thema wird zunichst in ein 4/4-Taktschema
eingebettet. Das Aushalten des jeweiligen Schlufdtones im Takt ermdglicht dabei die
Unterbringung zweier zusitzlicher Ereignisse: im zweiten Taktviertel bewegen sich
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schnelle diatonische Septolen nach unten, und in der zweiten Takthilfte wird das
Klangbild durch ein rhythmisch pointiertes, aus kleinen oder grofien Sekunden be-
stehendes Motiv der Trompeten verschirft:

1II, T. 34 - 35
FL.+Ob.+Va.+Vec.

Nach der ersten Periode folgt eine zweite Variationsgestalt mit entgegengesetztem
Bewegungsimpuls (T. 45-53); der emporstrebende melodische Zug gerit jedoch bald
ins Stocken, das Bild beklemmender Agonie wird hervorgerufen. Gestische Beredt-
heit erfiillt auch die nichste Variation, in welcher der Klagelied-Charakter des Satzes
sich am unmittelbarsten ausprigt (T. 62-83). Rubatovortrag, syllabische Deklamation
und Bratschenlage des Themas deuten auf den Balladenton. In der Wiederholung wird
die Melodie von oktavierenden Holzbldsern iibernommen.

Die letzte Variation (T. 86-92) gibt sich als eine geringfiigige Abwandlung der
SchluBgestalt T. 51-58 in der /ntroduzione zu erkennen. Sie schlieft offen, mit dem
chromatisch ausgefiillten Tritonus dis”’’-a”’. Quartschritte aus dem Satzbeginn zeigen
den Ausklang der Variationenkette an; iiber dem Halteton f der Streicherbisse er-
klingt eine von hk ausgehende und von oben erneut zuriickbiegende Folge von Quar-
ten und kleinen Sekunden bei Flote und Klarinette. Der Ton A’” der kleinen Flote
setzt mit flimmernden Konturen ein. Wie verklirt, von tonalen Akkordfolgen umge-
ben, kommt das Quartthema zum nochmaligen Vorschein. Gedehnt, wie ein fernes
Echo, tont das punktierte Sekundmotiv vom Horn heriiber, und der ausdrucksstarke
Satz geht mit dem nur noch schwach wahrnehmbaren und wie raumlos wirkenden
Ton h’”’ der kleinen Flote zu Ende. Der fallende Quartschritt der Pauke i3t das mu-
sikalische Geschehen beim Anfang ankommen.

3., Platonismus‘* in der Musik Bartéks

Variation ist die wiederholte Abwandlung einer melodisch, rhythmisch oder har-
monisch konzipierten Grundgestalt; diese bildet die Vorlage fiir die Abwandlungs-
technik. Das melodische Modell, welches im Verlauf der Komposition variiert wer-
den soll, 148t sich in der Regel unschwer angeben, handele es sich um figurative Ver-
zierung, um Charaktervariation oder um jenes Verfahren der Abwandlung, das nicht
die eigentliche Grundgestalt, die res facta, betrifft — diese kehrt vielmehr jedesmal
unverdndert wieder —, sondern den gleichzeitigen Stimmenkomplex iiber oder unter-
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halb der ostinaten Grundgestalt. Auch bleibt es dem Komponisten iiberlassen, das
Gestaltmodell zu Beginn des Satzes oder im Gegenteil — wie es in der spdtromanti-
schen Musik selten, etwa in d’Indys Istar, sich auffinden 1d8t — erst an dessen Schlufd
zu exponieren. Immer in diesen Fillen steht der bekannte Typus des ,,Themas mit
Variationen** vor uns.

Es gibt jedoch einen zweiten Typus, den man iiberspitzt als ,,Variationen ohne
Thema‘* bezeichnen konnte. Genauer miifite es heilen: ohne ein Thema, welches im
Verlauf der Komposition einmal authentisch, das heifit in nichtvariiertem Zustand,
auftritt. Wohl bereitet es keine Schwierigkeit, nachzuweisen, da die motivisch, rhyth-
misch und harmonisch voneinander abgehobenen Komplexe verwandtschaftlich eng
zusammengehoOren. Aber es ist nicht mdglich, einen der Abschnitte als die Grundge-
stalt, also als das eigentliche Thema, zu deuten. Die Taktgruppen, die sich als musi-
kalische Gestalten plastisch abzeichnen, weisen simtlich auf ein Modell, gleichsam auf
ein Urbild, hin; dieses jedoch bleibt dem musikalischen Ablauf transzendent. Zwar
erscheint | musikalischer Platonismus‘* als Terminus diesem Sachverhalt etwas unan-
gemessen: vor allem suggeriert er einen Traditionszusammenhang mit der Philoso-
phie, der in Wirklichkeit nicht besteht. Aber der Ausdruck verdeutlicht, worum es
geht: die variierten Gestalten stellen allesamt annihernde Reflexe einer musikalischen
Idee dar, auf die in jeder Gestalt Bezug genommen wird, welche selbst aber nirgend-
wo sinnlich auftritt.

In den analysierten Stellen von Bartéks Konzert fiir Orchester findet sich ein an-
schauliches Beispiel fiir dieses wenig beachtete Verfahren. In dem 75 Takte umfas-
senden langsamen Abschnitt des ersten Satzes sowie in dem mit Elegia iiberschriebe-
nen dritten Satz erscheinen insgesamt acht Umformungen eines imaginiren Themas.
Thre Zusammengehorigkeit 1d3t sich erstens durch den gleichsam vegetativen, in klei-
nen Intervallen um einen einzigen Ton kreisenden Charakter ihrer Melodik und so-
mit durch ihren Kontrast zum energischen Quartengefiige der sonstigen Umgebung
nachweisen, zweitens dadurch, daf} jede von ihnen in einfachen Viertakt- und Acht-
taktgruppen auftritt. Diese Schlichtheit der Periodenbildung ist trotz gelegentlicher
Schlufitondehnung unverkennbar. Im ersten Satz handelt es sich um die drei Aus-
prigungen T. 30-34, T. 39-50 und T. 51-58. Wie gezeigt wurde, greift der dritte Satz
auf die langsame Einleitung zuriick, indem der Gegensatz von Kleinintervall-Struktur
und breiter Quartenmelodik sich wiederholt. Die Variationen setzen das im ersten
Satz Begonnene fort, und zwar in der Abfolge T. 29-33 (Seitenstiick zum Schein-
thema mit anschlieffendem Terzenfall in den Holzblisern), T. 34-44, T. 45-53,
T.62-83 und T. 86-92.

Unter diesen Gestalten sind die Unterschiede von Ausarbeitung und Differen-
ziertheit betrichtlich, wie das etwa aus dem dritten Satz hervorgeht. Die
letzte Variation (T. 86-92) bietet ein komplexes Bild in rhythmischer wie melischer
Hinsicht, die Gestalt in T. 29-33 dagegen reduziert sich auf den Ton A" und auf seine
Nachbarténe. Trotzdem kann nicht entschieden werden, ob die komplexe oder im
Gegenteil die schlichte Gestalt dem ., Thema'* niher sei. Aus diesem Grund steht
jede Gestalt jeder anderen als gleichwertig gegeniiber. Die Bezeichnung ,,Schein-
thema** und ,,Quasithema** betrifft nur das Verhiltnis der hérbaren Gestalten unter-
einander, nicht jedoch das Verhiltnis einer Variation zum imaginiaren Modell.
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Der Umstand, daB die variativen Gebilde in Gruppen von vier und acht Takten
auftreten, legt die Vermutung nahe, daf Bartdk sich bei den besprochenen Stellen
vom Volkslied inspirieren lieB. Die fallende Linie der melodischen Gestalten (z. B.
111, T. 62-83) verweist auf den alten siidosteuropidischen Volksliedtypus, dessen Ken-
ner Bartdk war. Auch das im Konzert fiir Orchester bestehende Verhiltnis zwischen
Variation und melodischem Urbild wurzelt in dem volksmifigen Umgang mit dem
Lied: fiir ihn ist das aus der arabischen Musik bekannte, jedoch iiberall praktizierte
Maqam-Verfahren charakteristisch!8. Da Bartdk im Volk eine Art Naturkraft, im
Volkslied selber ein Erzeugnis der organischen Natur erblickte, ahmte er in seinem
Schaffen , Natur* nach, nicht zwar als ein fertiges Produkt, wohl aber so, wie dieser
Begriff schon fiir den Kiinstler der Renaissance verbindlich war: als ein Verfahrens-
prinzip. ,,Die Bauernmusik‘’, definiert Bartdk, ,,ist nichts anderes, als das Ergebnis
der Umwandlungsarbeit jener Naturkraft, die in denjenigen Menschen spontan und
ohne ihr Wissen hiervon waltet, die unbeeinflufit von der stidtischen Kultur leben ‘19 .
Ein andermal sagt er dariiber: ,, Wir Folkloristen betrachten uns als Naturforscher, die
zum Gegenstand ihrer Untersuchung ein bestimmtes Produkt der Natur, namlich die
Bauernmusik wdhlen. Die kulturellen Hervorbringungen der Bauernschicht sind in
der Tat wie Naturerzeugnisse anzusehen, denn ihr augenfilligstes Merkmal, das Auf-
kommen von prignanten und einheitlichen Stilen, ld@t sich allein mit der instinktiven
und sich in einer festen Richtung dufiernden Bereitschaft grofer, in seelischer Ge-
meinschaft lebender Menschenmassen zum Umwandeln und Umgestalten erkldren.
Diese Variierungsfihigkeit ist nichts anderes, als eine Naturkraft‘20 . Hieraus folgert
Bartok: ,,Jch hege den Verdacht, daf alle Volksmusik der Erdkugel, sobald uns ein
ausreichendes Material zur Verfiigung stehen wird, im Grunde sich auf einige wenige
Urformen, Urtypen, Urstilarten zuriick fiihren lasse 20 . Die Beziehung von individuel-
ler Ausformung und hypothetischem Urtypus war dem Komponisten Bartok in der
Volksmusik vorgegeben.

Ein Hinweis auf Bartoks Anschauungen von Bauernmusik und Natur geniigt indes
nicht, um sein variatives Verfahren im Konzert fiir Orchester gegen andere Formen
der Umgestaltung abzuheben. Die Annahme eines , Urphinomens* allein schlief3t
nicht aus, da man seinen empirischen Verwirklichungen vollen Realitidtswert zuer-
kennt; Goethes Wort gegeniiber Schiller, das Urphinomen stecke in den einzelnen
Auspridgungen selbst, entspringt dem Mif3trauen gegeniiber einem Dualismus von nur
vorgestellter Idee und konkreter Gegenstindlichkeit. Das Verfahren Bartdks jedoch
zwingt zur Annahme eines solchen Dualismus. Weil die einzelnen Varianten zu wenig
ausgeprigt und abgeschlossen sind, um auch fiir sich zu bestehen, verweisen sie immer
wieder auf ein latentes, rein ideelles Modell: die , Idee*‘ herrscht liber sie. In der dlte-
ren Variationensuite wird zwar ebenfalls kein Thema aufgestellt, das in den einzelnen

18 Vgl. dazu B. Szabolcsi, Das,,Maqam*‘-Prinzip in der Volks- und Kunstmusik: Der Typus und
seine Abwandlungen, in: ders., Bausteine zu einer Geschichte der Melodie, Budapest 1959,
S.223-235.

19 Barték Béla wdiogatott irdsai, a. a. O., S. 186 (Was ist Volksmusik? 1931).

20 Ebenda, S. 315 (Zigeunermusik? Ungarische Musik? 1931).

21 Ebenda, S. 182 (Volksliedforschung und Nationalismus, 1937).
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Sitzen variiert wiirde; vielmehr stehen alle Sidtze auf derselben Ebene, indem sie
gleichberechtigte Abwandlungen einer auch hier nicht eigens aufgestellten Grundform
darstellen. Aber die thematischen und rhythmischen Ausprigungen der einzelnen
Sitze ruhen in sich selber; sie sind plastisch und so sehr Realitdt, da} es sich eriib-
rigt, ein morphogenetisches Urbild anzunehmen, dessen blasse Schatten sie wiren.

Nach der Gegeniiberstellung kommt die romantische, an einer Transzendenz aus-
gerichtete und insofern wirklich , platonische* Eigenart in Bartéks Schaffen deutli-
cher zum Vorschein. Die Variation war die bevorzugte Kompositionsform auch der
Romantiker, eignet sie sich doch, dank ihrer ungeniigenden Abgrenzung am Werk-
schluB, fiir das Gefiihl von Fragmenthaftigkeit und schwebender Unendlichkeit in
vorziiglicher Weise. Schumann laf3t seine Variationen denn auch meist so ausklingen,
dafy damit auf noch unendlich viele, nur eben nicht ausgefiihrte Moglichkeiten the-
matischer Abwandlung hingedeutet wird22, Es will scheinen, da® die konsequenteste
Ausprigung dieser romantischen Variation bei Bart6k zu finden ist, der das Thema
gar nicht mehr erklingen laft, sondern zu jener Idee sich verfliichtigen 1af3t, welche ge-
geniiber den auskomponierten Gestalten dominiert und deren Entfaltung zu voller
musikalischer Realitidt gar nicht zulaf3t23 .

22 Vgl. M. Friedland, Zeitstil und Persénlichkeitsstil in den Variationswerken der musikalischen
Romantik — Zur Geschichte und Schaffenspsychologie der Romantik, Leipzig 1930, S. 58.

23 Ernst Ludwig Waeltner (Miinchen) verdanke ich die Anregung zu dieser Arbeit; seine Vor-
schliige sind berticksichtigt worden.
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Drittes Forschungsseminar der ISME

vom 5.bis 12.Juli1972 in Gummersbach
von Helga Ettl, Hamburg und Paul Michel, Weimar

Vom 5. bis 12. Juli 1972 fand in der Theodor Heuss-Akademie in Gummersbach das 3. For-
schungsseminar derINTERNATIONALEN GESELLSCHAFT FUR MUSIKERZIEHUNG (ISME)
statt. Es wurde von der Forschungskommission der ISME veranstaltet und von deren Leitungs-
mitglied, Professor Dr. Kurt-Erich EICKE (Staatl. Hochschule fiir Musik, Koln) mit Unterstiitzung
des Bundesministers fiir Bildung und Wissenschaft und des Ministeriums fiir Wissenschaft und
Forschung des Landes Nordrhein-Westfalen vorbereitet.

Die Tatsache, daf das ISME-Seminar unmittelbar vor der X. ISME-Konferenz in Tunis statt-
fand, begiinstigte die Teilnahme von 33 Forschern aus Kanada, den USA, aus Japan, Neusee-
land, Australien, Bulgarien, Dianemark, England, Schweden, Ungarn, den Niederlanden, der Bun-
desrepublik Deutschland und der Deutschen Demokratischen Republik. Es war das bisher um-
fassendste Seminar mit der grofiten internationalen Beteiligung.

Die grofle Resonanz ist vor allem auf die Themenstellung des Forschungsseminars zuriick-
zufiihren, die sich auf zwei Problemkreise bezog, und zwar einmal auf Forschungen iiber die
Musikerziehung von Kindern im frithen Lebensalter und zum anderen auf Curriculum-Forschung.
Zu beiden Themenkomplexen hatten die Seminarteilnehmer kurzgefadte Berichte eigener For-
schungsergebnisse oder iiber die der von ihnen vertretenen Institute eingereicht, die — vorher
allen Teilnehmern zugeschickt — die Arbeitsgrundlage der Seminarsitzungen bildeten. Die Dis-
kussionen zu beiden Problemkreisen wurden durch Grundsatzreferate eingeleitet.

In einem Referat zum Thema Forschungen iiber die Musikerziehung bei sehr jungen Kindern
zeigte Rupert THACKRAY von der Universitit Reading (England) auf, daf die Musikerziehung
im friilhen Lebensalter grundsitzliche Bedeutung sowohl fiir die allgemein-musikalische Entwick-
lung aller Kinder als auch im besonderen fiir die Entwicklung musikalischer Hochbegabun-
gen hat. Aufgewiesen wurden vor allem Probleme wie Vorschulerziehung und soziale Um-
welt, sprachliche Stimuli durch Begriffsiibermittlung, die Wechselwirkung verschiedener musika-
lischer Fihigkeiten, Fertigkeiten und Kenntnisse, die Entwicklung des Horens, Singens und des
thythmischen Empfindens, die schopferischen Krifte des Kindes im Rahmen seiner musikali-
schen Entwicklung. Thackray widmete den bestimmenden Einfliissen des sozialen Umfeldes,
den von ihnen vermittelten Haltungen und Einstellungen zur Musik und den Massenmedien beson-
dere Aufmerksamkeit. Am Schlufl seines Referates stellte Thackray einen 20 Punkte umfas-
senden Problemspiegel zusammen, dessen Aufarbeitung sich die musikpiddagogische Forschung
zuwenden sollte. Die 20 Punkte umreiflen den Bereich der forschungsmifigen Begriindung, der
Erziehungs- und Bildungsziele musikalischer Fritherziehung, der Aufstellung einer Rangskala mu-
sikalischer Fahigkeiten und deren Zuordnung zu Entwicklungsstadien bis hin zu Detailfragen wie
der Herausbildung der Singefertigkeiten, des Notenlesens usw,

Die Ausfithrungen und Diskussionen zum zweiten Thema des Forschungsseminars Curriculum-
forschung im Fache Musik wurden durch ein detailliertes Referat von Kurt-Erich EICKE
Zur Problematik von Lernzielbestimmung und Leistungsermittlung eingeleitet. Er entfaltete unter
Berufung auf einschligige Arbeiten von Helga Ettl das Kategorialsystem des ,,Sozialfeldes Musik**
in seiner Bedeutung fiir die Lernzielbestimmung und Inhaltsauswahl und fiihrte den Zuhorer-
kreis an iiberzeugenden Beispielen in die Interdependenzen und Interaktionen ein, die zu viel-
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filtigen Variationsmoglichkeiten und Kombinationen der Zielsetzungen und der Stoffgestaltung
fiihren kénnen, wenn der Unterricht von Problemen ausgeht und lebensoffene, flexible und sach-
verstindige Verhaltensweisen zugleich aufbauen will. Fiir den theoretisch zu leistenden Uber-
gang vom operational definierten Lernziel zu den Lernbedingungen verwies Eicke auf die Lern-
typen Gagnes, die den Komplexititsgrad der Lernleistung ebenso festlegen wie die Taxonomien
von Bloom, Krathwohl und Simpson fiir die Bereiche kognitiven, affektiven und psychomotori-
schen Lernens. Im praktischen Teil des Vortrags zeigte Eicke an seiner Erprobungssequenz
,Mexico' Moglichkeiten der Lernzielbestimmung im Bereich der musikalischen Analyse, des
Musikvergleichs und der sozial-anthropologischen und historisch-politischen Beziige von Musik.

Wiihrend das Plenum und die Arbeitsgruppen mit dem Thema Musikalische Friherziehung sich
in ihrer Diskussion einem begrenzten Ausschnitt der musikpadagogischen Forschung zuwenden
konnten, hatte die Arbeitsgruppe Curriculumforschung vom Thema her das gesamte Spektrum des
Problemkatalogs der musikpadagogischen Forschung iiberhaupt zu bedenken und zusitzlich das
breite Angebot der Methoden der Unterrichtsforschung; denn Theorie und Unterrichtssequenzen
jedes Curriculums — dies wurde van Referenten und allen Seminarteilnehmern vorrangig disku-
tiert — miissen sich in der praktischen Erprobung bewihren, und diese Bewihrung muff durch
Leistungs- und Interaktionskontrollen belegt werden kdnnen.

An die Referate schlossen sich lebhafte und intensive Diskussionen an. Der Gesamtbericht
wird 1973 im Birenreiter-Verlag, Kassel, erscheinen.

Das Direktorium der ISME hat auf seiner Sitzung vom 19. Juli 1972 in Tunis Kurt-Erich Eicke
als Nachfolger Armold Bentleys mit der Leitung der Forschungskommission der ISME beauf-
tragt. Weitere Mitglieder der Kommission sind Bentley (England), Doreen Bridges (Australien)
und Robert Petzold (USA).

23. Internationales Heinrich Schitz-Fest in Kassel und
Marburg, verbunden. mit den Kasseler Musiktagen, vom
30. September bis 4. Oktober 1972

von Joachim Stalmann, Hannover

Aus Anlaf des 300. Todesjahres Heinrich Schiitzens verbanden sich die Internationale
Heinrich Schiitz-Gesellschaft und der Internationale Arbeitskreis fir Musik zu einem gemein-
samen Musikfest in Kassel/Marburg. Dies lag um so niher, als beide ihren Sitz in Kassel-Wil-
helmshohe haben, die Heinrich Schiitz-Gesellschaft sich auch friher nicht auf eine ausschlief-
liche Schiitz-Pflege beschrinkte, der Arbeitskreis wiederum von jeher auch geistlicher Musik
aufgeschlossen ist und endlich Musiktage in Kassel und Marburg fiir ein Gedenken an Heinrich
Schiitz auch biographisch zu motivieren sind (Marburg war durch eine Tagesexkursion mit Kon-
zerten in der Lutherischen Pfarrkirche und mit einem Empfang und Essen beim Oberbiirger-
meister einbezogen).

Ein reichhaltiges Programm mit Konzerten, Vortrigen, Gottesdiensten und Ausstellungen
bestimmte die Tage. Die Musik des Jubilars wurde bewuft in den Kontext abendlandischer
Musikgeschichte von etwa 1550 bis 1972 hineingestellt — nur das 18. Jahrhundert war véllig
abwesend (Zufall?). Aus der Fiille der Veranstaltungen sei nur weniges hervorgehoben. So gab
es eine glanzvolle Auffihrung von Monteverdi’s Orfeo unter Leitung von Ulrich SEIBERT und
von Verdi’s Quattro Pezzi Sacri mit dem Siiddeutschen Madrigalchor unter Wolfgang
GONNENWEIN.
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Insbesondere die Neue Musik spielte eine bedeutende Rolle. Theodore ANTONIOU, Schii-
ler von Giinter Bialas, hatte fiir das Eroffnungskonzert eine Auftragskomposition geschrieben.
Sie verwendet sieben Fragmente aus der Schiitz-Motette ,, Verleih uns Frieden* aus der Geistli-
chen Chormusik von 1648 in durchaus modernem Kontext: Das textliche und musikalische
Material wird durch serielle Techniken, Flistern, Mehrsprachigkeit, Auflosung in kleinste
Einheiten auseinandergenommen, gedeutet und neu geordnet. Der Gedanke der Vdélkerver-
stindigung kommt insbesondere am Schluf durch das symbolisierende Aufeinander-Zugehen
der drei Chére zum Ausdruck: des Niederlandischen Vokalensembles, der Prager Madrigalisten
und der Spandauer Kantorei. — Aus einem Psalmkonzert Klaus Martin ZIEGLER’S mit seiner
Kantorei verdient besondere Erwihnung der 21. (22.) Psalm des in der DDR lebenden Kompo-
nisten Christfried Schmidt, eine Vertonung der aktualisierenden Neufassung aus Ernesto
Cardenal’s ,,Gebeten hinter Stacheldraht'. — Auch das Niederlindische Vokalensemble musi-
zierte in seinem Marburger Konzert interessante Beispiele neuer geistlicher Musik.

Zwei Vortrige markierten den gegenwirtigen Stand der Auseinandersetzung mit Heinrich
Schiitz. Thrasyboulos GEORGIADES hielt die Gedenkrede zum 300. Todestag. Die eigenartige
Geschichte der Wirkung des Schiitz’schen Lebenswerkes zeige, dal es sich hier um eine unge-
wohnliche Art von Kunst handelt. Ein Vergleich von Monteverdi und Schiitz kann das verdeut-
lichen: ,,Monteverdi ist ein Gefangener der Kunst, Schiitz ein Gefangener des Wortes. * Georgia-
des definiert seine Musik als gottesdienstliches Sprechen, das Musik verwendet. Schiitz entdeckt
die Prosa als Inbegriff und Majestit der Sprache. Inhaltliche Ausdeutung, religioses Bekennen
und kiinstlerische Gestaltung sind ihm zwar wichtig, aber gegeniiber dem primiren Wesen von
Prosa als reiner Mitteilung, wie sie sich im Bibelwort verwirklicht, doch sekundir. Bibelwort
und christlicher Glaube sind von Haus aus, im Gegensatz etwa zur griechischen Religion,
unkiinstlerisch. Tritt die Musik in ihren Dienst, ohne sich zur Herrscherin aufzuschwingen, ohne
sich aber auch zur Sklavin zu entiuflern, so kommt es zu einer fruchtbaren Spannung zwischen
musikalischem und sprachlichem Geschehen. Indem Schiitz dieses Spannungsverhiltnis durch-
hielt, wurde er einerseits zum Wegbereiter einer ihrer eigenen Bedeutung bewufiten deutschen
Musik, andererseits zu einem Pionier in der Entdeckung des Sprachsinnes noch vor der deutschen
Dichtung

Auch der zweite Vortrag von Otto BRODDE iiber Heinrich Schiitz heute ging aus von der
zentralen Bedeutung der Sprache fir Heinrich Schiitz. Seine Musik sei ,,schon‘* im Sinne von
»ausdrucksmichtig' (Paul Tillich). Die Bedeutung des Wortes wird reprisentiert im Erklingen
und dabei vom Zuhorer aufgenommen nicht nur auf dem Wege rationalen Ergreifens, sondern
auch auf dem meditativen Begreifens. Als aktualisierte Meditation wird Schiitzens Musik zum
gegenwirtigen Wort, und das exemplarisch auch fiir unsere Zeit. Dazu mu# freilich die spontane
Aktion als integrales Moment Schiitz'scher Musik neu entdeckt und in der Auffihrungspraxis
verwirklicht werden. Die ,,historische'* Auffihrungspraxis ist Heinrich Schiitz gerade nicht an-
gemessen. Zur Begrindung dieser These bezog sich Brodde auf Schiitz’ens Vorreden zu seinen
Werken. Als Generalregel formulierte er: ,,Das Fixierte respektieren, das nicht Fixierte
schopferisch gestalten." Dafiir gab er praktische Beispiele, die die universelle Verwendbarkeit
Schiitz’scher Kompositionen mit den unterschiedlichsten Mitteln und auch unter einfachsten
Verhiltnissen belegen sollen. Der primiren Intention zu einer aktuellen Aussage adiquat erach-
tet wurde auch eine sprachliche Revision von Textwendungen, die heute nicht mehr unmittelbar
verstindlich sind. Schiitz selber habe gelegentlich Bibeltexte umgestaltet.

Im Zusammenhang mit dem Schiitzfest fand eine Ausstellung Heinrich Schiitz und seine Zeit
im Hessischen Landesmuseum statt, die mit Bildern, Briefen, Manuskripten und Instrumenten
von Schiitz und seiner Zeit Leben und Werk des Kiinstlers in seiner Epoche dokumentierten,
deren unverminderte Anziehungskraft fiir unsere Gegenwart durch den regen Besuch und das
hohe kiinstlerische Niveau der Auffiilhrungen dieses Heinrich Schiitz-Festes erneut belegt wurden.
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Uber die Herkunft der Musikalien mit der Signatur
,C.d'Oetting" in der SchloBmusikaliensammlung in Cesky
Krumlov, CSSR

von Jifi Zaloha, Cesky Krumlov

Auf dem ersten Blatt einiger hundert Musikalien, die sich im Staatsarchiv von éeski Krumiov!
befinden, bemerkt man ein angeklebtes Kennzeichen (eine Vignette), ,,C. d Oetting*, das den
Namen des Eigentiimers angibt. Die Namensschilder sind rechteckig von der Grofie 32 x 47 mm.
Mit solchen Schildern sind Musikalien versehen, die, wie tausende andere Musikalien in der
Sammlung, aus dem Besitz des Bischofs Ernst Schwarzenberg (1773-1821)2 stammen. Er war
Bruder der Fiirsten Joseph von Schwarzenberg (gest. 1833) und Karl von Schwarzenberg, des
berihmten Feldherrn in der Volkerschlacht bei Leipzig im Jahre 1813.

Uber die Herkunft des oben erwihnten Namensschildes und daher auch iiber den Eigentiimer
jener Musikalien aus der Zeit, bevor sie ins Schwarzenbergische Eigentum gelangten, wufite man
vorderhand nichts, denn die Archivquellen, welche dariiber hitten Zeugnis ablegen kdnnen,
existierten weder im Schwarzenbergischen Familienarchiv in C‘esk)f Krumlov, noch in den Be-
stinden Oettingen-Wallersteinscher Provenienz, die auf dem Schlof# Harburg in der Deutschen
Bundesrepublik aufbewahrt werden, — oder sie waren unbekannt. L. Schiedermairs griindlich ge-
arbeitete Studie iiber die Oettingen-Wallersteinsche Hofkapelle3 erwihnt weder das Kennzeichen
noch die Musikalien von Cesky Krumlov. Die Verwalter der genannten Sammlung haben bis in
die jiingste Zeit jenes Eigentumszeichen der Mutter des besagten Bischofs, Maria Eleonore Schwar-
zenberg geb. Oettingen-Wallerstein (gest. 1797) zuerkannt, da ein solches Abhangigkeitsverhalt-
nis, das fir die Aufklirung der Herkunft des Zeichens von Bedeutung hitte sein kénnen, den
Verwaltern natiirlich und klar erschienen war. Jedoch zeigt sich der Irrtum dieser Ansicht schon
auf den ersten Blick, denn wire es das Zeichen der Mutter des Bischofs, also einer Frau, dann
konnte die Abbreviatur nicht,,C. d’Oetting'‘ lauten. Das ,,C.* am Anfang der Abkiirzung bedeu-
tet ,,Comte'’, also einen Begriff miannlichen Geschlechtes. Als sich also auch diese Vermutung
als unrichtig erwiesen hatte, mufite man weiterforschen.

Zur Aufklirung der ganzen Angelegenheit konnten nunmehr einige Umstinde beitragen: Eine
neue und folgerichtige Untersuchung der Archivmaterialien, eine Ermittlung des wenigstens unge-
fahren Jahres der Herausgabe der Musikalien und schlieBlich eine Analyse der Kompositionsde-
dikationen, die dem Oettingen-Wallersteinschen Geschlecht gewidmet worden waren.

Die Erforschung der Archivquellen filhrte wiederum nicht weiter. Obwohl sich im Schwarzen-
bergischen Familienarchiv ausreichende Materialien befinden, die einen Bezug zu dem verwandten
Fiirstengeschlecht von Oettingen-Wallerstein haben?, konnte in den ersten Phasen dieser neuen
Forschung kein einziger gesicherter Anhaltspunkt gefunden werden. Auch die Ermittlungen in

1 Grundinformationen liber die Musikaliensammlung in éesk)f Krumlov habe ich in zwei Bei-
trigen verdffentlicht. Dila deskych skladatelti 18. a 19. stoleti v feskokrumlovské hudebni

sbirce (,,Werke tschechischer Komponisten des 18. und 19. Jahrhunderts in der B6hmisch

Krummauer Musikaliensammlung*‘), Hudebn{ véda (Musikwissenschaft), Prag 1965, S. 310-318.
Drei unbekannte Autographe von Karl Stamitz in der Musikaliensammilung in Cesky Krumiov,
Die Musikforschung, Kassel 1966, S. 408-411.

2 Ernst von Schwarzenberg (1773-1821) widmete sich der geistlichen Laufbahn. Er war Kanoni-
Kus zu Salzburg, im Jahre 1818 wurde er in Raab (Gydr), Ungarn, zum Bischof geweiht, er
hatte grofes Interesse flir Musik. Musikalien, die aus seinem NachlaB stammen, sind die Grund-
lage der Musikaliensammlung im Béhmisch Krummauer Staatsarchiv.

3 L._ Schiedermair, Die Blitezeit der Oettingen-Wallersteinschen Hofkapeile, in: Sammelbinde
der internationalen Musikgesellschaft, IX. Jahrgang, 1907-1908, S. 83-130.

4 Staatsarchiv, Cesky Krumlov, Fonds des Schwarzenbergischen Familienarchivs, Signatur F. F.
Oettingen, F. P. b. Johann Adolf II.
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der fiirstlich Oettingen-Wallersteinschen Bibliothek und in den Kunstsammlungen in Harburg, die
auf Ersuchen des Verfassers dieses Beitrages freundlicherweise von Herrn Dr. Volker von
Volckamer$ durchgefiihrt wurden, klirten zwar nicht das ganze Raistel auf, trugen jedoch wesent-
lich zu seiner Losung dadurch bei, daB eine griindliche Analyse der Titigkeit und des Standes
einiger Mitglieder des Oettingen-Wallersteinschen Geschlechtes die Forschung in esky Krumlov
in die richtige Bahn lenkte, und so schlieBlich zum Erfolg fiihrte.

Die erwiahnten Bemiihungen, das ungefahre Grenzjahr der Musikalienausgabe zu ermitteln, die
Suche nach Notizen und die Analyse der Dedikationen nahmen viel Zeit in Anspruch, denn es
war notwendig, aus 6000 Musikalien, die die Bchmisch Krummauer Sammlung enthilt, nur Stiicke
von Oettingenscher Provenienz herauszusuchen. Es war jedoch keine iiberfliissige Arbeit und ihre
Ergebnisse haben Vermutungen bestitigt, von denen unten noch die Rede sein wird.

Der Ausgangspunkt der Ermittlungen gegenseitiger verwandtschaftlicher Beziechungen zwi-
schen den Angehérigen des Schwarzenbergischen Geschlechtes einerseits, und des Oettingen-
Wallersteinschen Geschlechtes andererseits war die erwihnte Fiirstin Maria Eleonore. Sie wurde
im Jahre 1747 als Tochter des Grafen Oettingen-Oettingen und Oettingen-Wallerstein (gest. 1766)
und Juliane Charlotte, geborener Grifin von Oettingen-Baldern (gest. 1791) geboren. Thre Ge-
schwister waren Kraft Ernst (gest. 1802), ein spiter regierender Angehdriger des Geschlechtes,
der im Jahre 1774 in den Fiirstenstand erhoben wurde und die bekannte Hofkapelle besaf.
Weiters Franz Ludwig (geb. 1749), Friedrich (gest. 1806), Philipp Karl (gest. 1826), Anton (geb.
1761) und Theresia Sophie (geb. 1751), vermahlt mit dem Landgrafen Fiirstenberg.

Man koénnte also zu Recht annehmen, daf der Besitzer der Musikalien vor Ernst von Schwar-
zenberg einer der Briider seiner Mutter, also ein Onkel von Ernst war. Erwigt man noch weitere
Verwandtschaftsbeziehungen, miifite in das Verzeichnis der vermutlichen Musikalienbesitzer auch
Franz Wilhelm Notger, Graf von Oettingen-Baldern einbezogen werden. Er starb im Jahre 1798
als letzter Angehdriger dieser Linie und war ein Onkel von Ernsts Mutter. Aulerdem kannte er
als Propst des Kolner Domes Ernst seit seiner Jugendzeit, denn Emst war seit 1782, also schon
als Knabe, Domizellar. Der Graf liefs seine Biicher, wie Volckamer im Jahre 1959 feststellte, mit
eben dem Eigentumszeichen versehen, das man auf den untersuchten Musikalien finden kann.
Die Herkunft der Musikalien von jenem Grafen wird aber durch folgende Umstinde ausgeschlos-
sen: Viele Bohmisch Krummauer Musikalien wurden erst nach seinem Tode herausgegeben und
keine einzige von ihnen war ihm gewidmet worden. Uberdies stellte Dr. Volckamer fest, daf, im
Sinne des griflichen Testamentes, drei seiner Bediensteten die Musikalien geerbt hatten.

Weiterhin kam auch Fiirst Kraft Ernst in Betracht. Eine Analyse der Musikalien zeigte aller-
dings, daB einige der Kompositionen erst nach seinem Tode herausgegeben worden waren.
Volckamer machte auBerdem auf weitere Tatbestinde aufmerksam: Eine Annonce iiber den Ver-
kauf von Musikalien aus dem Besitz der Oettingen-Wallersteinschen Hofkapelle, die in Schieder-
mairs Werk auf Seite 84 angefiihrt ist (Anmerkung 6), betraf nach seiner Feststellung nicht den
Musikalienverkauf aus fiirstlichem Besitz, sondern aus dem NachlaB eines fiirstlichen Beamten.
(Es schien, als habe Bischof Ernst, der iibrigens seinen Namen von jenem Onkel hatte, bei die-
ser Gelegenheit die Musikalien gekauft.) Einige dieser Musikalien wurden aber fiir die firstliche
Kapelle gekauft. Weiters: Keine der Musikalien, die sich bis heute auf Schloft Harburgbefinden,
stammt aus der Oettingen-Wallersteinschen Hofkapelle, sie sind auch mit keinem Namensschild
oder Ex Libris versehen, wie die Musikalien von Cesky Krumlov. Daher kommt hier ebenfalls ein
Zusammenhang zwischen den Musikalien in Harburg und jenen in Cesky Krumlov nicht in Be-
tracht. Dies bestitigt auch der Umstand, daB die Initiale ,,C.* nur als Abkiirzung des Wortes
»Comte** angesehen werden kann. Nachdem Kraft Ernst schon im Jahre 1774 in den Fiirsten-
stand erhoben worden war, was damals mit groBem Energieaufwand verbunden war, muf dic Ver-
wendung eines Eigentumszeichens, das keinen hoheren Titel vorsieht, ausgeschlossen werden.

Die Ermittlungen fihrten Volckamer auf die Spur einer weiteren Musikaliensammlung, und
zwar der des zweiten Bruders der Fiirstin Maria Eleonore, des Grafen Friedrich Karl, der als Ka-
nonikus auf einer Reise im Jahre 1806 in Wien starb. Er hinterlief grofe Schulden und sein

5 Ich danke Herrn Dr. von Volckamer von Herzen fiir seine freundliche und tatkriftige Hilfe
bei meiner Forschung.
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Vermogen wurde im Jahre 1808 in Augsburg versteigert. Der Nachlafl von Wallerstein, worin
sich auch die Musikaliensammlung, bewertet auf 169 Gulden und 32 Kreuzer, befand, wurde in
die Auktion einbezogen. Diese merkwiirdige Feststellung, die ebenfalls zur Aufklarung des Ur-
sprungs der Bohmisch Krummauer Musikalien hatte fihren kénnen, konnte mangels schriftlicher
Berichte nicht niher belegt werden. Aufierdem wurde sie durch die letzte, doch wohl klare Fest-
stellung des Verfassers dieses Beitrages, widerlegt.

Die Nachforschungen wurden fiir einige Zeit eingestellt. Als Besitzer des Kennzeichens kam
cin anderer Bruder der Fiirstin Maria Eleonore, Karl Philipp, in Betracht. Er war wohl der bekann-
teste Angehorige des Oettinger Geschlechtes und seit dem Jahre 1811 Verwalter des Familien-
vermogens des Schwarzenbergischen Primogeniturfideikomissesé. In seiner Biographie? wird
u. a. angefiihrt, er sei Besitzer einer grofen Musikaliensammlung, die auf mehr als 10.000 Gulden
eingeschitzt wurde, gewesen. Eine Verbindung zwischen der Sammlung und dem Schwarzenber-
gischen Geschlecht konnte jedoch nicht nachgewiesen werden. Einen gewissen Zusammenhang
deutete nur eine einzige dedizierte Komposition in der Béhmisch Krumauer Sammlung an8.

Des Ritsels Losung lag in der einfachen Erwigung, daB zu den mit dem Oettingen-Waller-
steinschen Ex Libris versehenen Musikalien tatsdchlich kein anderes Schwarzenbergisches Fami-
lienmitglied als Bischof Ernst Zutritt hatte, was man vorher nicht vorausgesetzt hatte und wes-
halb friiher auch den Firsten Joseph, seinen Bruder, in Betracht zog. Der Erwerb der Musikalien
konnte anhand der Erscheinungsjahre vorerst auf ungefahr 1803 datiert werden. Er diirfte aber
spater wihrend der nichsten funf bis sechs Jahre realisiert worden sein. Ungefahr zur selben
Zeit iibersiedelte Graf Philipp Karl nach Wien. Ernst war zu jener Zeit in Salzburg und kam von
Zeit zu Zeit mit seinem Onkel zusammen, um verschiedene finanzielle Verpflichtungen zu regeln,
die der Graf gegeniiber seiner verstorbenen Schwester und der Bischofsmutter hatte. Eine Unter-
suchung der Biicher der Schwarzenbergischen Zentralkasse ergab, dal am Anfang des 19. Jahr-
hunderts das Hauptbuch auf seinen letzten Blittern jedes Jahres die Konten der Briider des Fiir-
sten Joseph-Karl, Ernst und Friedrich enthielt. Das war die Spur, die zum Endziel fihrte, zur
Feststellung namlich, daf Bischof Ernst von Schwarzenberg die Musikalien mit der Etikette
,,C. d’Oetting** von seinem Onkel Philipp Karl, Grafen von Oettingen-Wallerstein einige Jahre
vor 1805 gekauft hatte. Das genaue Datum wird kaum mehr eruiert werden konnen, weil Héhe
und Zeitpunkt der ersten Rate nicht ausfindig gemacht werden konnten. Die zweite Rate wurde
am 13. Mirz 1808 bezahlt. Fiir die geleisteten Teilzahlungen wurden keine Bestitigungen ausge-
geben. Die Zahlungen wurden blof ins Hauptbuch eingetragen. Abgesehen von der ersten Rate
bezahlte Emst fir die Musikalien mehr als 2.000,- fl.

6 Philipp Karl, Graf von Oettingen-Wallerstein (geb. 8. Februar 1759 zu Wallerstein, gest. 16. De-
zember 1826 zu Wien). Er war urspriinglich fir die geistliche Laufbahn bestimmt. Als Knabe wur-
de er Domicellar zu Kdln am Rhein. Als man jedoch seine ungewdhnliche Begabung erkannte,
verlie er die beabsichtigte Laufbahn, um in Wien zu studieren. Nachdem er sein Studium
beendet hatte, blieb er fiir einige Zeit im Ausland und wurde nach seiner Riickkehr zum
kaiserlichen Hofrat ernannt. Kurz darauf wurde er zum Prisidenten des Reichskammergerichtes
zu Wetzlar beférdert, worauf er nach Wien als Vorsitzender des Reichshofrates berufen wurde.
In dieser Wiirde erlebte er die Auflésung des Heiligen Rdmischen Reiches und wurde an die
Spitze des Obersten Gerichtshofes berufen. Er wurde mit dem Orden des Goldenen Fliesses
ausgezeichnet und spiter wurde er k. u. k. Staats- und Konferenzminister. Zuletzt wurde ihm
der Rang des Obersten Hofmarschalls verliehen. Sein Biograph (Wurzbach, Biographisches
Lexikon 21, Wien 1870, S. 27-29) erwiihnt, daB der Graf infolge der Ereignisse nach der
Franzdsischen Revolution einen Teil seines Vermdogens verloren hatte und in Schulden geraten
war. Um zahlen zu kdnnen, mufite er auf so manches Plisier verzichten, u. a. auf das Reiten und
die Musik. Sein Problem 18ste er durch den Verkauf seiner Reitpferde und der reichhaltigen
Musikaliensammlung. Er starb kinderlos. Es ist interessant, dal das ansonsten gut informierte
Gothaische Jahrbuch (Gothaischer genealogischer Hof-Kalender) des Jahres 1826 ihn auf Seite
118 unter dem Namen Philipp Joseph Notger anfiihrt.

7 Siehe zitierten Wurzbach in Anmerkung 6.

8 Staatsarchiv, Cesk)‘ Krumlov, Fonds der Musikaliensammlung, Sign. No. 2, K 28 (Enslin).

9 Staatsarchiv, Cesky Krumlov, Fonds der Schwarzenbergischen Zentralkasse, Hauptbuch:
1805, pag. 258

»13. Mdrz 1805 Sr. Exzellenz dem Grafen Philipp zu Oettingen und Wallerstein in die zweite
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Aus der Ara des Grafen Philipp Karl sind im Schwarzenbergischen Familienarchiv verhiltnis-
mifig viele Buchungsbelege erhalten geblieben. Sie gelangten dorthin durch Vermittlung des
Oettingenschen Hofrates und Schwarzenbergischen Bauinspektors Krenmiillerl©, der die fiirst-
lichen Finanzen verwaltete.

Hinsichtlich der Anzahl der Musikalien Oettingenscher Provenienz in der Musikaliensamm-
lung in Cesky Krumlov geben folgende Zahlen einen ersten Einblick:

Opernarien, Duette und sonstige Opernteile und Kantaten 248 Stiick
Lieder mit Klavierbegleitung 209
Chore 8"
Instrumentalsoli, Duette und Trios 25"
Quartette und Quintette 173"
Ouvertiiren fir Klavier — zweihindig 16 ”
Klaviersonaten — zweihindig 527
Klavierkompositionen mit Begleitung eines anderen
Instrumentes 201"
Ouvertiiren fiir Klavier — vierhindig s”
Klaviersonaten — vierhindig 41"
Symphonien 4>
zusammen 982 Stiick

Unter den Tondichtern befinden sich Namen mehr oder weniger bekannter zeitgendssischer Mei-
ster. Man konnte 45 Verleger der gedruckten Musikalien feststellen!!,

Die Forschung nach der Herkunft der Oettingenschen Musikalien in Cesky Krumlov ist also
abgeschlossen. Es bedurfte des Eifers dreier Generationen, um diese endgiiltig zu kliren.

Rate fiir die Musikalien 500 f1.*

1805, pag. 261

,27. Janer 1806 Sr. Exzellenz dem H. Grafen Philipp zu Oettingen und Wallerstein 500 f1.“
1806, pag. 265

w2. Janner 1807 Zahle Sr. Exzellenz dem Grafen Oettingen und Wallerstein fiir die musikalische
Samlung 500 f1.°

1808, pag. 257

»J. Feber 1808 Bezahlt an Se Exzellenz dem H. Philipp Grafen zu Oettingen und Wallerstein
die letzte Rate fiir die Musikalien 500 f1.*

10 Siehe Anmerkung 4.

11 Es sind: Amon Heilbronn, André Offenbach, Artaria Wien, Bossler Darmstadt, Bouin Paris,
Breitkopf Leipzig, Danner Karlsruhe, Ettinger Gotha, Falter Miinchen, Fleischer Leipzig, Gayl
Paris, Gombart Augsburg, Goetz Mannheim, Giinther und B6hme Hamburg, Hacher Salzburg,
Haueisen Frankfurt, Heina Paris, Heinsius Leipzig, Hilscher Dresden, Hummel Berlin, Imbault
Paris, Jakobider Leipzig, Le Duc Paris, Lehmann Leipzig, Lew Leipzig, Longman and Broderip
London, Loschenkohl Wien, Meyn Hamburg, Mollo Wien, Mus. Mag. Braunschweig, Rellstab
Berlin, Richter Dresden, Salzer Wien, Schlesinger Berlin, Schmied und Rau Leipzig, Schott

Mainz, Sieber Paris, Simrock Bonn, Starcke Berlin, Theatral Verlag Wien, Toricella Wien,
Traeg Wien.
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Beitrag zur Datierung der Klavierwerke
Domenico Scarlattis

von Loek Hautus, Elst

Die Datierung der Klavierwerke Domenico Scarlattis bietet kaum iiberwindbare Probleme,
denn die Tatsachen, auf die man sich stiitzen kann, sind dufierst gering. In seinem Buch Le sonate
di Domenico Scarlattil, das den bezeichnenden Untertitel ,,Proposta di un ordinamento crono-
logico** trigt, unternimmt Giorgio Pestelli den Versuch, Domenico Scarlattis Fuge K. 41 zu da-
tieren2. Er stiitzt sich dabei auf die Entdeckung eines bisher unbekannten, nicht datierten, aber
wahrscheinlich aus der Mitte des 18. Jahrhunderts stammenden Manuskripts3, das folgenden
Titel hat: Trattenimenti fugati per organo di Durante, Speranza, Contumacci (!), Scarlatti A.
Auf S. 19 dieses Manuskripts findet sich unter Alessandro Scarlattis Namen ein Werk, das mit
der erwihnten Fuge K. 41 identisch ist. Domenicos Autorschaft dieser Fuge steht jedoch aufier
Zweifel und ist durch andere Quellen fest belegt — so etwa durch die von seinem Freunde Thomas
Roseingrave 1739 betreute Erstausgabe, wie auch durch die Aufnahme des Stiickes in die Par-
maer Manuskripte, von denen man annimmt, da sie, wie die venezianischen Manuskripte,
gleichsam unter des Komponisten Augen geschrieben wurden; das neuentdeckte, Mailinder Ma-
nuskript unterliegt also hinsichtlich des Komponistennamens offenbar einem Versehen. Die
Entdeckung dieses Manuskripts ist von Interesse, weil es — wenn auch unter falschem Namen —
die einzige italienische Quelle der Klavierwerke Scarlattis darstellt (denn die venezianischen und
Parmaer Manuskripte sind spanischer Herkunft). Und weil Domenico Scarlatti sein Vaterland —
abgesehen von zwei kleineren Besuchen 1724-25 und 1728 — 1719 endgiiltig verlie, um sich
fir sein weiteres Leben auf der Pyrenienhalbinsel niederzulassen, kann man, so schlieft Pestelli.
mit einer guten Dosis Wahrheit annehmen, da} die Fuge K. 41 vor seiner Abreise entstanden ist,
daB also das Mailinder Manuskript eine Abschrift eines vor 1719 zu datierenden anderen
Manuskripts — vielleicht des Autographs — bildet. Soweit Pestelli.

Daf} Pestellis Beweisfilhrung nicht lickenlos ist, braucht man ihm nicht zu verargen, denn
diesist infolge der diirftigen dokumentarischen Tatbestinde wohl kaum zu erwarten. So ist nicht
einzusehen, weshalb nicht Scarlatti wihrend seiner zwei kiirzeren italienischen Aufenthalte von
1724-25 und 1728 neue Kompositionen hitte hinterlassen kénnen. Dennoch diirfte Pestelli im
Recht sein, und man konnte vermuten, da nicht so sehr die Entdeckung dieses Manuskripts, als
vielmehr der Stil des Werkes der erste Ansatz zu seiner Uberzeugung war, dafl es sich um ein
friihes Werk handele. Im folgenden soll nun versucht werden, die Hypothese Pestellis erstens eini-
germafien weiter zu begriinden und zweitens naher zu prizisieren. Und es liegt in der Art der Ar-
gumente, sie dariiberhinaus auch fiir elf weitere Sonaten gelten zu lassen.

1. Das Schaffen Domenico Scarlattis 1df3t sich global in zwei nach Stil, Wirkungsstitten und
Kompositionsgattungen unterschiedliche Perioden einteilen. Der Grofiteil an Klaviersonaten,
durch die sein typischer Personalstil gepriagt wurde, wird wohl in der zweiten Periode, als er in
Portugal und Spanien titig war, geschrieben worden sein; von seinen Vokalwerken, die einen
mehr ,.gingigen*, geradezu untypischen Stil aufweisen und von gattungsihnlichen Werken
Alessandro Scarlattis und Hindels sich kaum unterscheiden, nimmt man allgemein an, da} sie
iiberwiegend im ersten Lebensabschnitt, der sich hauptsichlich in Italien abspielte, entstanden
sind. So zum Beispiel das Salve Regina a-moll fir Sopran, Alt und Basso continuo, das, wie be-
reits eine fliichtige stilistische Uberpriifung zu zeigen vermag, mit der Fuge K. 41 nahe verwandt
ist; stellenweise dhneln sich die Stiicke fast buchstiblich, wie folgendes Notenbeispiel zeigt:

1 Torino 1967.
2A.a.0,S.129f.
3 Milano, Biblioteca del Conservatorio, fondo Noseda R 11 4.



60 Berichte und Kleine Beitriige

el i NP

4)
Fuge K. 41, T.60-62

G 1

.1

5
Salve Regina, T. 8- 10 ct

Vielleicht ist es dieses Salve Regina, das Mendel und Reifmann erwihnen: ,,/Jn Rom componirte
S. mehrere Kirchenmusiken, eine vierstimmige Messe (1712) und ein Salve R egina sind bekannt ‘6 .
(Es wire immerhin moglich, da Mendel und Reifmann Scarlattis Spatwerk Salve Regina A-dur
fiir Sopran, Streicher und Basso continuo vor Augen haben, und dieses irrtiimlicherweise in seine
italienischen Jahre versetzen.)

2. Wie schon erwiihnt, wurde die Fuge K. 41 erstmals 1739 von Thomas Roseingrave in Lon-
don herausgegeben. Dieser ekzentrische irische Musiker befand sich ab 1709 aufgrund eines Sti-
pendiums zu Studienzwecken in Italien, wo er, wie uns Charles Burney zu berichten wei8, mit
Scarlatti befreundet wurde?. Der Zeitpunkt seiner Abreise aus Italien ist nicht genau bekannt,
doch soll dies — wiederum nach Burney — um den Frieden von Utrecht, also 1713, gewesen sein8.
Wieder nach England zuriickgekehrt, wurde er der eifrige Begriinder des englischen Scarlattikults®.
So fithrte er — nach Frank Walker — bereits 1718 in London Vokalwerke Domenico Scarlattis
auf1®; 1720 leitete er die Oper Narciso (eine Umarbeitung von A mor d’'un ombra)!! und 1739
gab er die XLII Suites de Pieces Pour le CLAVECIN . . . Composées par Domenico Scarlatti
heraus, welche Ausgabe eine um zwolf Stiicke vermehrte Erweiterung — worunter auch die zur

4 Nach Ms. Parma, Biblioteca Palatina, Sezione Musicale, Sign. A G 31406-31420, III/30.

5 Nach Ms. Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, Sign. KK 93.

6 Hermann Mendel und August ReiSmann, Musikalisches Conversations-Lexikon, Band IX, Ber-
lin 1878, S. 72.

7 Ralph Kirkpatrick, Domenico Scarlatti, Princeton 1953, 4/1965, S.30f.

8 A.a. 0,S. 31.

9 Richard Newton, The english cult of Domenico Scarlatti, in: Music and Letters, Vol. XX,
1939, S. 138.

10 Kirkpatrick, a. a. O., S. 31.

11 A.a. 0,S. 31 und 416.
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Frage stehende Fuge K. 41 — der 1738 in London erschienenen, von Scarlatti selber besorgten
Essercizi per gravicembalo darstellte!2, Nun laBt es sich sehr wohl vermuten, daB Roseingrave
bei seiner Heimfahrt 1713 eine Anzahl von scarlattischen Werken mitgenommen hat, so etwa die
Oper Amor d'un ombra, deren Neufassung als Narciso 1720 von ihm — wie schon gesagt — gelei-
tet wurde; da die Oper im Januar 1714 uraufgefiihrt wurde!3, wird die Komposition wohl 1713 —
also noch vor Roseingraves Weggang aus Italien — beendet gewesen sein. Und da liegt die Annahme
nahe, daf er ebenfalls die Sonaten K. 31-42 (das spitere Supplement der Essercizi) mit nach
Hause brachte — eine Annahme, die angesichts der stilistischen Haltung dieser Sonaten, welche
im Vergleich mit der der Essercizi auffillig altertimlich ist, durchaus nicht abwegig wire.

Eine prazisierte hypothetische Datierung dieser Sticke miiBte demnach aufgrund der stili-
stischen Verwandtschaft mit dem Salve Regina und des Zeitpunktes der Abreise Roseingraves —
wiederum mit einer guten Dosis Wahrheit — ,,vor 1714 lauten.

Eine Quelle zu Benedetto Marcellos Cembalo-Sonaten
aus dem Besitz von Georg Reutter d. J.

von Otto Biba, Wien

William S. Newman hat im Jahre 1957 und mit Nachtriigen im Jahre 1959 in den Acta Musi-
cologica eine grundlegende Zusammenfassung zur Ubetlieferung der Cembalo-Sonaten von Bene-
dettoMarcello geboten! . Auf sie hat sich auch Lorenzo Bianconi bei seiner gemeinsam mit Luciano
Sgrizzi besorgten Ausgabe von zwolf Sonaten im Jahre 1970 gestiitzt2. Im Vorwort gibt er Er-
ganzungen zum Quellenverzeichnis Newmans an, die aus italienischen Bibliotheken und der Bib-
liothéque Nationale in Paris stammen. Hier soll nun kurz iiber eine bisher unbekannte dsterrei-
chische Quelle italienischer Provenienz berichtet werden.

Sie befindet sich im Faszikel IV ¢ 4 des Musikarchives des Stiftes Heiligenkreuz in Nieder-
Osterreich und ist im handschriftlichen Zettelkatalog der Archivbestinde, den Norbert Hofer
(1874-1952) erstellt hat, unter Georg von Reutter jun. verzeichnet. Offensichtlich hat sich die
Handschrift im Nachlaf Reutters befunden, der durch seinen Sohn Carl (ab 1790 Abt des Stif-
tes) in Heiligenkreuzer Besitz geckommen und von Hofer erstmals genau gesichtet und wissen-
schaftlich ausgewertet worden war3. Von der Hand Norbert Hofers stammt auch die Umschlag-
beschriftung unserer Handschrift: /2. - 15. Sonate fiir Cembalo (12. & 15. unvollstind.) von
Georg Reutter jun. Auch Hofers thematischer Katalog der Kompositionen des jiingeren Reutter®
nennt auf Seite 222 als Nummer 1 der Instrumentalsticke 4 Suiten fiir Cembalo P.[artitur]

a.[utograph ] aus den angegebenen Incipits ist zu ersehen, daf} damit diese teils fragmentarischen
vier Sonaten zu verstehen sind.

12 A.a. 0.,S.402f.

13A.a. 0., S.416.

1 W. S. Newman, The Keyboard Sonatas of Benedetto Marcello, in: Acta Musicologica XXIX,,
1957,S. 28-41 und XXXI, 1959,S. 192-196.

2 B. Marcello, Sonates pour Clavecin, Edition par Luciano Sgrizzi et Lorenzo Bianconi (Le
Pupitre, Collection de musique ancienne publiée sous la direction de Frangois Lesure, Bd. 28.),
Paris 1971.

3 Vgl. dazu N. Hofer, Die beiden Reutter als Kirchenkomponisten, phil. Diss., Wien 1915. —
Fiir die freundlich gewiihrte Einsichtnahme in die Bestinde des Musikarchivs des Stiftes Heili-
genkreuz ist der Verfasser Herrn Archivar Alois Niemetz stets zu aufrichtigem Dank verpflichtet.
4 N. Hofer, Thematisches Verzeichnis der Werke von Georg Reutter jun., maschinenschriftlich,

beniitztes Exemplar in der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien,
S. m.28992.
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Es dringt sich die Frage auf, wie Hofer, der in die Materie eingearbeitet war und dem eine
Unmenge Reutterscher Autographen vorlag, auch diesen von Reutters Handschrift vollig ver-
schiedenen Schriftduktus Reutter hat zuschreiben konnen. Es handelt sich hier um eine typische
Kopistenhandschrift, die fiir einen italienischen Schreiber spricht. Das ist noch kein Argument,
das gegen Reutters Autorschaft spricht, da italienische Kopisten am Wiener Hof beschiftigt wur-
den. Ein Vergleich der Kompositionen mit anderen Werken Reutters fir Cembalo, die tatsich-
lich im Autograph in Heiligenkreuz vorliegen, lieferte aber dem Verfasser den ersten deutlichen
Hinweis, da Reutter auch aus stilistischen Griinden als Autor nicht in Frage kommen koénne.
Eine genauere Durchsicht der Handschrift konnte die Provenienz ihres Inhalts noch etwas ein-
schrinken. Dank der freundschaftlichen Unterstiitzung durch den Wiener Organisten und Cem-
balisten Johann Sonnleitner, fiir die auch hier herzlichst gedankt sei, stand schlieBlich Bene-
detto Marcellos Autorschaft fest.

Es sei nun eine kurze Beschreibung der Handschrift geboten: Es handelt sich um ein Frag-
ment einer umfangreichen Sammlung, von der hier zwei Lagen, in der linken oberen Ecke jeweils
mit 5 und 6 gezihlt, erhalten sind. Die Lagen (ca. 230 x 315 mm) sind im Querformat zehnzeilig
mit brauner Tinte beschrieben, im Bug geheftet und nicht beschnitten; beide Lagen besitzen acht
Blatt. Die paarweise durch Accoladen zusammengefafiten Notenzeilen sind zwischen zwei vom
oberen zum unteren Rand durchlaufenden Vertikalen gezogen, die 15-20 mm vom linken und
ca. 30-40 mm vom rechten Blattrand entfernt sind. Als Wasserzeichen (Papierrippenabstand 30-
34 mm) sind drei kleiner werdende Halbmonde zu erkennen, allerdings am oberen Blattrand und
nur zur Hilfte, weshalb keine genaue Bestimmung und Datierung méoglich ist.

Die Handschrift besitzt folgenden Inhalt, in der Zihlung und Satzfolge verglichen mit
Sgrizzi-Bianconi nach Newman:

[vi] 1] die letzten fiinfeinhalb Takte des Satzes®
2] Cantabile Largo
3] Menuett
4] Allegro
5] Presto$

[ViIl]  Sonata Decima Terza
1] Ad:[agi]o

2] Vivace

3] Presto

4| ohne Tempoangabe

[IX]  Sonata Decima Quarta
1] Largo?

2| ohne Tempoangabe
3] Presto

4] Al [tegr]o

onate Decima Quinta
1] Prestod

2] Largo

3] Presto

4| ohne Tempoangabe (bricht im Takt 39 mit dem
Ende der Seite und der Lage ab)

w2

(x]

5 Da die Takteinteilung um einen halben Takt verschoben ist, entsprechen diese den letzten
sechs Takten bei Sgrizzi-Bianconi.

6 Bei Newman und Sgrizzi-Bianconi: 3) Allegro, 4) Presto, 5) Menuett.

7 Wie bei Newman mit zwei Kreuzen notiert.

8 Im Takt 3 auf dem Akkord keine Fermate, Wiederholungszeichen nach dem Akkord (vgl.
Sgrizzi-Bianconi, a. a. 0., S. 133, Anm. 2).
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Die Zihlung ist nicht identisch mit der von Newman mitgeteilten in den Manuskripten zu
Berlin und Paris und weist wohl auf eine zyklische Zusammenstellung von 24 Sonaten hin. Ob
das urspriinglich vollstindige Manuskript ausschlielich Werke von Marcello enthalten hat, kann
nicht mehr beurteilt werden; vielleicht werden die iibrigen Lagen ebenfalls unerkannt anderswo
aufbewahrt.

Esist wohl anzunehmen, dafs die Handschrift direkt aus Italien in Reutters Besitz ggkommen
ist. Auf sein eigenes, im Gesamtopus bescheiden vertretenes Klavierschaffen hat sie, wie schon
erwihnt, keinen Einfluf hinterlassen. Obwohl Marcello in der dsterreichischen Musizierpraxis
des 18. Jahrhunderts kein Unbekannter war, erscheint der Nachweis seiner Cembalosonaten im
Besitz des Wiener Hofkapellmeisters in der Zeit des Ubergangs vom Barock zur Klassik vielleicht
nicht uninteressant. Hellmut Federhofer hat iiber drei Bande mit Klaviermusik aus der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts berichtet, die urspriinglich in adeligem Privatbesitz waren und heute
im Diozesanarchiv Graz liegen, wohin sie aus dem Stift St, Lambrecht gelangt sind?. Sie enthal-
ten auch zwolf Sonaten Benedetto Marcellos!® (Newman Nr. VI, IX, XI, I1, 1, IV, XII, XIII) und
sind ,,unzweifelhaft . . . . . im Umkreis der Wiener Hofkultur entstanden‘“!1 . Obwohl uns dort
wieder eine andere Reihenfolge und Auswahl der Sonaten begegnet, wire doch eine Verwandt-
schaft der beiden Quellen in Erwagung zu ziehen.

.- - - Kaum wage ich das Bekenntnif3 — ich verstehe keine
Note .. .“

Ein bisher ungedruckter Brief Heinrich Heines an Eduard Marxsen *
Ein Beitrag zur Frage der Vertonung Heinescher Gedichte
von Siegfried Muhlhauser, Lund

AnliBlich der Ubernahme der Schubertiana des verstorbenen Konsuls Otto Taussig in Malmé,
veranstaltete die Universititsbibliothek Lund, in deren Obhut diese, in der Welt einmalige Pri-
vatsammlung von Schubertdokumenten iibergegangen war, eine Ausstellung eines Teils ihrer
neuen Unika. Bei der Auswahl der Exponate stellte sich heraus, da} ein zur Taussigschen Samm-
lung gehorender Brief Heinrich Heines an den damals in Nienstidten bei Altona lebenden Kom-
ponisten Eduard Marxsen, den nachmaligen Lehrer von Johannes Brahms, in seinem vollen
Wortlaut bisher unveréffentlicht geblieben ist.

Otto Taussig hatte den Brief Mitte Dezember 1948 bei J. Stargard erworben, vermutlich des-
halb, weil derselbe u. a. eine AuBlerung Heinrich Heines iiber Franz Schubert enthielt, eine Tat-
sache, die ihn als eifrigen und passionierten Sammler von Schubertdokumenten unmittelbar auf
den Plan rufen muBte. Der Brief ist auf zwei Blittern im Format 25 cm x 21 cm abgefat, die

9 H. Federhofer, Unbekannte Kopien von Werken Hindels und anderer Meister seiner Zeit, in:
Festschrift Otto Erich Deutsch zum 80. Geburtstag, hrsg. von W. Gerstenberg, J. La Rue und
W. Rehm, Kassel-Basel-Paris-London-New York 1963, S. 58 ff.

10 Im Ms. 26, Bestand St. Lambrecht.

11 Federhofer, a. a. O.,S. 61.

* Der Verfasser legt Wert auf die Feststellung, dafl das Manuskript am 19. 10. 1972 bei der
Schriftleitung der Musikforschung eingegangen ist.
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urspriinglich zusammen einen Bogen vom Format 42 cm x 25 cm bildeten, wie das in der Mitte
durchgetrennte Wasserzeichen (Fiinfzackige Krone iiber Horn, darunter die Versalien A DV &
S) erkennen 1aft. Das glattrandige, nur wenig vergilbte Papier weist 11 Siebrippen auf, die iiber
die Bogenbreite mit einem gegenseitigen Abstand von etwa 2 1/2 cm verteilt sind. Der Brief war
auf das Format 12 cm x 10 cm gefaltet.

Wie zu damaliger Zeit iiblich, trigt die Bogenhilfte, welche beim Zusammenfalten des Brie-
fes nach aufen zu liegen kam, Siegel des Absenders und Adresse des Empfingers. Die Anschrift

lautet: ., ST. Wohlgeboren Herrn

Eduard Marxsen zu

Nienstidten
Abzugeben in der Musikhandlung
von A. Cranz*

Das Siegel weist einige feine Risse auf, ist aber sonst unbeschidigt. Es hat die Form eines Recht-
ecks von etwa 1 1/2 cm Linge und etwas geringerer Breite. Die Ecken sind abgerundet. Das Sie-
gelmotiv zeigt eine, auf hohen Wogen mit eingezogenen Segeln kimpfende Dreimastbark, mit der
Uberschrift ,, TELLE EST LA VIE*".

Das den Text tragende Innenblatt ist beiderseits beschrieben. Er hat folgenden Wortlaut:

., Er Wohlgeboren
will ich durch diese Zeilen fiir die Widmung
und Mittheilung Ihrer Liederkompositionen
meinen freundlichsten Dank aussprechen. Ich gehe
noch heute zu einem guten Singer, vielleicht
zu Cornet, und lasse mir sie vorsingen — denn
kaum wage ich das Bekenntnif, ich verstehe
keine Note. — Es macht mir indessen immer
viel Vergniigen, wenn ich meine Verse
komponirt sehe; doch ist dies bis jetzt
noch nicht allzu oft geschehen, man
klagt sie wiren meistens unkomponir-
bar, was ich selbst nicht beurtheilen
kann.
Die Kleinschen Compositionen gefallen
mir sehr gut, Schubart [sic!/ soll kurz
vor seinem Tode ebenfalls sehr gute
Musik zu meinen Liedern gesetzt haben,
die ich leider noch nicht kenne. In
Berlin hort ich ebenfalls zu meinen
Gedichten manche hiibsche Melodie, die
aber wahrscheinlich Mspt /Manuskript/ bleiben. Sie
sehen, ich bin von dieser Seite nicht
verwéhnt, und ihre giitige Mittheilung
muf mir um so willkommener seyn.
Ich hoffe Thnen auch néichstens, wo mog-
lich miindlich, meine Danksagung zu
widerholen. Derweilen nenne ich mich
Ew Wohlgeb.

Ergebenen

H. Heine.

Hamburg den 18 ten
November 1830.*

Otto Erich Deutsch hatte als persénlicher Freund Otto Taussigs wiederholt Gelegenheit, des-
sen Sammlung von Schubertiana in Malmé einzusehen. In seiner Dokumentensammlung zum Le-
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ben Schuberts! erwihnt er in einem Kommentar zu dessen op. 25, den Miillerliedern, den hier
mitgeteilten Brief Heines an Eduard Marxsen. In dem von ihm herausgegebenen Werk Schubert —
Die Erinnerungen seiner Freunde, zitiert er den Abschnitt des Briefes, der sich auf Schubert be-
zieht?:

,,Heinrich Heine an Eduard Marxsen
Hamburg, 18. November 1830.

Die Kleinschen Kompositionen/meiner Lieder/ gefallen mir sehr gut. Schubert soll kurz vor sei-
nem Tode ebenfalls sehr gute Musik zu meinen Liedern gesetzt haben, die ich leider noch nicht
kenne.*

Méglicherweise hat Marxsen in einem, seinen Kompositionen beigefiigten Brief an Heine, des-
sen von Klein vertonte Gedichte erwiahnt, worauf der Dichter in seiner Antwort seinen Gefal-
len an diesen Kleinschen Liedern #ufert. Deutsch bringt diese Bemerkung Heines mit dem
., Lieder-Komponisten Bernhard Josef Klein‘2 (1793-1832) in Zusammenhang, wie aus seinem
Kommentar zu dem Briefzitat hervorgeht. Hierbei liegt aber offensichtlich eine Verwechslung
mit Bernhards jingerem Stiefbruder Josef (1802-1862) vor, der als einer der ersten Heines Ge-
dichte vertonte, und schon 1823, in einem vom 6. November aus Liineburg datierten Brief an
seine Schwester Charlotte Embden in Hamburg, von Heine erwihnt wird3.

Josef Klein studierte seit 1820 bei seinem dlteren Stiefbruder Bernhard in Berlin. Heine ver-
kehrte mit beiden, mit Josef verband ihn jedoch bald eine Freundschaft, die bis zu seinem Tode
wihrte. In einem Brief aus Hamburg, datiert Weihnachten 1825, redet Heine ihn mit ,,Mein lie-
ber Johannes Kreisler'' an4. Er berichtet Josef darin von einem Zusammensein mit dem Kompo-
nisten Albert Methfessel, ,,dem ich von Dir und Deinem Musikgenie so viel erzdhlte, bis er or-
dentlich drgerlich wurde, dafl ich ihm meine von Dir so trefflich componirten Lieder nicht
schnell verschaffen konnte. Ich gestehe Dir, ich selbst mochte sie gern zuweilen héren, sintemal
keiner von denen, die sich daran versucht, sie so hiibsch componirt hat wie Du, der Du den spe-
ziellen Vortheil hattest, eben so vernickt gewesen zu sein, wie der Verfasser der Texte. Gestehen
muf ich zwar auch, daf ich mehrere Composizionen derselben nicht kenne, z. B. die Melodien,
die ein gewisser Ries in Berlin dazu gesetzt hat und die sehr hiibsch sein sollen . . .* Methfessel
bittet den Dichter dann um die Vertonungen von dessen Liedern durch Josef Klein und erbietet
sich, einen Verleger fiir diese Kompositionen zu schaffen, ,,er wird nemlich vielfach angegangen,
gute Lieder zu empfehlen.' Doch Heine fihrt in seinem Brief fort: ,,Was einen Verleger betrifft,
so vermag auch ich selbst fiir einen solchen zu sorgen. Auch fiir den Beyfall. Wenn dieses Dir also
gefillt, so schicke mir besagte Liedercomposizionen hierher mit der fahrenden Post, und zwar
so bald Du nur kannst . . . Es konnte sich dabei um die bei Laux in Berlin als op. 6 erschienenen
8 Lieder und Gesinge von Heine und Goethe fir 1 Singstimme mit Begleitung des Pianoforte
handeln. Die kleine Liedersammlung enthilt die Vertonung folgender Heinegedichte: Wechsel,
Wiinsche und Standchen eines Mauren.

Kleins op. 6 erschien auch bei Simrock in Bonn unter der Verlagsnummer 2685. Mit
Karl Simrock, der als Sohn eines Hofmusikus den Musikalienverlag gleichen Namens
grindete, war Heine 1822 in Berlin zusammengetroffen und in ein anfinglich sehr freund-
schaftliches Verhdltnis gekommen, ein Umstand, der wohl zu Simrocks Ausgabe der
Lieder Kleins beigetragen hat. Wenige Tage nach Absendung seines Briefes an Josef Klein, Weih-
nachten 18254, erinnert sich Heine am 30. Dezember in Hamburg Karl Simrocks, nachdem der
Briefwechsel zwischen beiden seit dem Winter des Vorjahres geruht hatte, was zu Lasten Heines
gingS. Er mag bei der Abfassung seines Briefes an Simrock die Moglichkeit erwogen haben, diesen

1 Schubert — Die Dokumente seines Lebens. Gesammelt und erliutert von Otto Erich Deutsch,
Kassel etc. 1964, S.227.

2 Schubert — Die Erinnerungen seiner Freunde. Gesammelt und herausgegeben von Otto Erich
Deutsch, Leipzig 1957, S. 340.

3 H. Heine, Sikularausgabe, Berlin 1970, 20. Band, Briefe 1815-1831,8S. 120.

4 H. Heine, Briefe. Erste Gesamtausgabe nach den Handschriften. Herausgegeben, eingeleitet
und erldutert von Friedrich Hirth, Mainz 1950, 1. Band, S. 246.

S H. Heine, Briefe. .., 1. Band, S. 247.
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als Verleger fiir Kleins Lieder zu gewinnen, zunichst war es ihm jedoch um andere Vertonungen
seiner Gedichte, nimlich die des Beethovenschiilers Ferdinand Ries zu tun. Er schreibt: |, Lieber
Simrock! Du hast mir mahl geschrieben, daf einer unserer Landsleute, Ries, einige meiner Lieder
in Musik gesetzt hat. Kannst Du mir nicht diese Composizionen verschaffen? Du thust mir einen
grofien Gefallen . . . Was sie kosten im Fall sie gedruckt sind, will ich gern bezahlen. Schick mir
die Sachen nur recht bald per fehrender Post . . .

Friedrich Hirth ist im ersten Kommentarband zu den Heinebriefen der Ansicht: , Ries’ Kom-
positionen Heinescher Lieder diirften nicht erschienen sein."6 Heine bedankt sich unter dem
26. Mai 1826 aus Hamburg bei Simrock ,.fiir die mitgetheilte, hiibsche Melodie*'. Aus dem Brief
geht jedoch nicht hervor, ob es sich um ein gedrucktes Werk handelt oder nicht?.

Ein weiterer Band mit Kompositionen von Josef Klein, ebenfalls betitelt Lieder und Gesinge
fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte erschien bei Betzhold in Elberfeld. Der Band
enthilt u. a. eine Vertonung von Heines Abschied: , Es treibt Dich fort von Ort zu Ort, Du weifit
nicht mahl warum; im Winde klingt ein sanftes Wort, schaust Dich verwundert um . . ."'

Kleins Vertonung der Loreley erschien als Ballade von Heinrich Heine fur eine Singstimme
mit Begleitung des Pianoforte beim Verlag Eck & Comp. in Koln. Die Encyklopddie der gesamm-
ten musikalischen Wissenschaften weifd von Klein zu berichten: , Er besitzt griindliche theoreti-
sche Kenntnisse und einen ausgebildeten musikalischen Geschmack. Beides beweist er in einer
Anzahl von Compositionen, insbesondere von Liedern mit Pianofortebegleitung, die sinnig auf-
gefafit und in der einfachen Weise seines Bruders/Bernhard Josef K./, auch derselben ganz ghn-
lick in gewissen Wendungen und declamatorischer Behandlung, ausgefiihrt sind . . '8

Daf sich Josef Klein auch als Opernkomponist versuchte, geht aus einem unter dem 22. Juni
1851 aus Paris datierten Brief Heines an Johann Vesque von Piittlingen hervor?. Vesque (1803 bis
1883), der Diplomat war, hat unter dem Pseudonym J. Hoven zahlreiche Lieder veroffentlicht,
darunter verschiedene nach Texten von Heine. Er pflegte auch mit Schubert freundschaftlichen
Umgang10. Heines Brief ist die Antwort auf die Zusendung seiner von Vesque vertonten Gedicht-
sammlung Die Heimkehr. Riemann ist der Ansicht, dieser 88 Lieder umfassende Zyklus sei das
vielseitigste musikalische Gegenbild zu dem Werk Heinrich Heines!!. Der Dichter dankt dem
Komponisten, und bedauert die Enge seines Krankenzimmers, in dem das Piano keinen Platz
finden koénne. Er miisse also auf den Vortrag der Lieder verzichten. Er klagt: ,,Ich liebe die Mu-
sik sehr, aber ich habe selten das Glick, gute Musik zu horen oder gar meine poetischen Schop-
fungen durch Musik untersnitzt zu sehen. Von den auferordentlich vielen Composizionen meiner
Lieder sind mir wihrend den zwanzig Jahren, die ich in Frankreich lebe, nur sehr wenige, viel-
leicht kaum ein halbes Dutzend, zu Ohren gekommen. Ich habe sie vielleicht in hiesigen Soireen
singen gehort, ohne zu wissen, dafl es Composizionen meiner eigenen Lieder gewesen, sintemalen
die Ubersetzer, die franzosischen Paroliers, sie unter ihrem eigenen Namen herausgeben . . . Fiir
Joseph Klein, den Bruder des verstorbenen Bernhard Klein, schrieb ich eine Oper, die derselbe
komponierte, aber mitsamt meinem Texte spdter verloren hat . . . * Der Titel des Librettos war
Die Batavier!?,

Hirths Bemerkung im Kommentar zu den Heinebriefen!2, Josef Kleins Vertonungen der
Lieder des Dichters seien nicht im Druck erschienen, ist zwar unrichtig, doch ist anzunehmen,
daf} die Mehrzahl dieser Kompositionen — wie Heine selbst in seinem Brief an Eduard Marxsen
erwihnt — Manuskript geblieben ist.

Einem Bericht in der Kolnischen Zeitung vom 24. Februar 1856, dem Todesjahr Heinrich
Heines, zufolge, fihrte der Kolner Midnnergesangverein ein Empfehlungsschreiben Josef Kleins
mit, als er den Dichter am 29. September 1855 an seinem Pariser Krankenlager besuchte. Die
Kolner sangen vor Heine Vertonungen sciner Lieder, darunter auch aus dem Manuskript Kleins

6 H. Heine, Briefe . . . , 4. Band, S. 122.

7 H. Heine, Sikularausgabe . .. ,20. Band, S. 246.

8 Encyklopddie der gesamten musikalischen Wissenschaften . .., Stuttgart 1837, 4. Band, S. 147.
9 H. Heine, Briefe . . ., 3. Bana, S. 286.

10 Schubert — Die Erinnerungen seiner Freunde, a. a. O., S. 184 ff.

11 Riemann-Musiklexikon, Mainz 1961, Personenteil L-Z,S.847.

12 H. Heine, Briefe. .., 4. Band,S. 118.
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Komposition der Grenadiere. Josef Klein starb 1862 in Koln, wo er seine letzten Lebensjahre
verbracht hatte.

Heine erwiihnt in seinem Brief an Marxsen auch die Vertonungen seiner Gedichte durch Schu-
bert. (Dafs ihm dabei der Fehler unterlauft, Schuberts Namen in Schubart zu dndern, ist sicher nur
auf eime Verschreibung zuriickzufiihren.) Selbst in Schuberts Freundes- und Bekanntenkreis gin-
gen die Ansichten iiber die Entstehungszeit der von Tobias Haslinger nach Schuberts Tod unter
dem Titel Schwanengesang edierten Lieder auseinander. Der Verleger hatte diesen Titel gewihlt,
weil allgemein angenommen wurde, daf diese in Schuberts Wohnung vorgefundenen, noch unbe-
kannten Lieder seine letzten Schopfungen gewesen seien, und es sich demnach um seinen Schwa-
nengesang handle. Diese Sammlung enthalt u. a. die 6 Lieder von Heine, die Schubert vertont
hat, die einzigen dieses Dichters iibrigens, nimlich Die Stadt, Der Doppelginger, Ihr Bild, Am
Meer, Das Fischermddchen und Atlas, samtlich dem Buch der Lieder entnommen. In seinen
Bemerkungen iiber Franz Schubert . . .13 (urspringlich als Grundlage fiir Ferdinand Luibs beab-
sichtigte Schubertbiographie gedacht, deren Verwirklichung jedoch H. Kreifile von Hellborn vor-
behalten blieb), schildert Karl Freiherr von Schonstein seine personlichen Erinnerungen an Schu-
bert. Im fiinften Abschnitt seiner Bemerkungen . . . kommt er auf den Schwanengesang zu spre-
chen: ,,Wenn ich auch glauben will, da mehrere der in diesem ,Schwanengesang‘ enthaltenen
Lieder in der seinem Tode kurz vorangegangenen Lebenszeit komponiert wurden . . . so bezwei-
fle ich doch, daB auch die /darin enthaltenen/ Heineschen Lieder, namlich ,Atlas’, ,Ihr Bild‘, das
,Fischermddchen’, die ,Stadt', ,Am Meer‘, der ,Doppelginger‘, unter die Letztlinge seiner musi-
kalischen Muse zu zihlen seien . . .‘‘ Schonstein begriindet dann seine Annahme, daB die Heine-
schen Lieder in einer friheren Zeit komponiert wurden: ,,Noch als Schubert unter den Tuchlau-
ben bei Schober wohnte, . . . fand ich bei ihm Heines ,Buch der Lieder‘, welches mich sehr in-
teressierte; ich bat ihn darum, er iiberlie es mir mit dem Bemerken, daf er es ohnehin nicht
mehr benétige . . . Wenn ich nun erwdge, daf simtliche obengenannten Heineschen Lieder wel-
che im Schwanengesang erschienen, in diesem Buche enthalten, die Stellen, wo sie sich im Buche
befinden, durch Einbiige, wahrscheinlich von Schuberts eigener Hand gemacht, bezeichnet sind,
tibrigens aber Schubert . . . vieles von seinen Schopfungen . . . der Veréffentlichung nicht wert
hielt, und beiseite legte, so gewinnt es sehr an Wahrscheinlichkeit, daf diese in den ,Schwanenge-
sang' einbezogenen Heineschen Lieder einer viel dlteren Zeit angehoren, und sie einen Bestandteil
des Schubertschen Schwanenliedes . . . nicht bilden kénnen*. Auch Kreille von Hellborn, Schu-
berts erstem Biographen gegeniiber, hat Schonstein diese Auffassung vertreten!4. Bei der Beur-
teilung dieser AuBerungen und Erinnerungen Schonsteins muf man beriicksichtigen, da sie im
Januar 1857 zu Papier gebracht worden sind, also fast dreifig Jahre nach seinem Besuch bei
Schubert ,,Unter den Tuchlauben', wo dieser von Mirz 1827 bis August 1828 bei Franz von
Schober wohnte.

August ReiBmann (1825-1903) weist in seiner 1873 erschienenen SchubertbiographielS auf
die fehlerhafte Chronologie in den vorausgegangenen Darstellungen hin, wenn er schreibt: , Auf
einem Irrtium beruht es, daf Kreifle mit Herrn von Schénstein annimmt, die Kompositionen der
Lieder Heines gehoren einer friihern Zeit an. Die erste Ausgabe von Heines ,Buch der Lieder* er-
schien erst 1827 /im Oktober/ . . . so daf$ es wohl auf einem Irrtum des Herrn von Schonstein be-
ruht, wenn er die Komposition der Heineschen Lieder e in i ge Jahre vor dem Tode Schuberts
datiert.* Otto Erich Deutsch weist darauf hin, dal Schubert seine Heinelieder erst Anfang 1828
komponierte!6, also ein dreiviertel Jahr vor seinem Tod. Gemessen an der Kiirze seines Erdenwe-
ges sowie der ihm eigenen schopferischen Produktivitit, ist dies eine verhiltnismafig lange Zeit-
spanne. Es liegt nahe, trotz des vorliegenden, offenkundigen Irrtums, mit Schonstein der Ansicht
zu sein, diese Lieder Schuberts, aus seiner reifsten Schaffensperiode, seien ,,von den Verlegern

mit Unrecht in die unter dem Namen ,Schwanengesang’ . . . veréffentlichte Sammlung aufgenom-
men worden. "

13 Schubert — Die Erinnerungen seiner Freunde, a. a. O.,S. 83.
14 Schubert — Die Erinnerungen seiner Freunde, a. a. 0., S. 287.
IS A. Reilmann, Franz Schubert, Berlin 1873, S. 204.

16 Schubert — Die Erinnerungen seiner Freunde, a. 3. 0., S. 289.
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In seinem zweiten Bericht aus Paris iber die , Musikalische Saison* von 1843 schreibt
Heine am 26. Mirz 1843, acht Jahre vor dem oben zitierten Brief an Vesque von Piitt-
lingen?: ,, . . . Die Popularitit Schuberts ist sehr groff in Paris, und sein Name wird in der unver-
schimtesten Weise ausgebeutet. Der miserabelste Liederschund erscheint hier unter dem fingier-
ten Namen Camiile Schubert, und die Franzosen, die gewif nicht wissen, dafl der Vorname des
echten Musikers Franz ist, lassen sich solchermafen tduschen. Armer Schubert! Und welche
Texte werden seiner Musik untergeschoben! Es sind namentlich die von Schubert komponierten
Lieder von Heinrich Heine, welche hier am beliebtesten sind, aber die Texte sind so entsetzlich
uibersetzt, dafl der Dichter herziich froh war, als er erfuhr, wie wenig die Musikverleger sich ein
Gewissen daraus machen, den wahren Autor verschweigend, den Namen eines obskuren, franzo-
sischen Paroliers auf das Titelblatt jener Lieder zu setzen. Es geschah vielleicht auch aus Pfiffig-
keit, um nicht an ,Droits d’auteur' zu erinnern. Hier in Frankreich gestatten diese dem Dichter
eines komponierten Liedes immer die Hilfte des Honorares. Wire diese Mode in Deutschland
eingefiihrt, so wirde ein Dichter, dessen ,Buch der Lieder* seit zwanzig Jahren von allen deutschen
Musikhdndlern ausgebeutet wird, wenigstens von diesen Leuten einmal ein Wort des Dankes er-
halten haben. — Es ist ihm aber von den vielen hundert Kompositionen seiner Lieder, die in
Deutschland erschienen, nicht ein einziges Freiexemplar zugeschickt worden! . . . *

Heine, der im Brief an Marxsen diesem gegeniiber seine musikalische Bildung zweifellos unter
den Scheffel stellt, wenn er auch wohl nie, von Versuchen in friiher Jugend, das Violinspiel zu er-
lernen, abgesehen, praktisch — musikalische Fertigkeiten erworben hat, duflert: ,,/ch gehe heute
noch zu einem guten Sdnger, vielleicht zu Comet, und lasse mir sie /Marxsens Kompaositionen/
vorsingen. . .' Gemeint ist der 1793 in St. Kanzian in Kimten geborene Julius Cornet!7. Er kam
mit 9 Jahren als Siangerknabe an das Pramonstratenserstift Wilten bei Innsbruck, studierte spiter
Jurain Wien, lie® sich aber gleichzeitig von Salieri im Gesang ausbilden, und debiitierte als Tenor
in Italien. Uber Graz und Braunschweig kam er an das Theater in Hamburg, das er aber schon
1832 wieder verlieB, um nach Braunschweig zurickzukehren, und dort die Regie der Oper am
Hoftheater zu iibernehmen. Nach einem Aufenthalt in Paris, wo er hauptsichlich mit Auber zu-
sammenarbeitete, war er von April 1841 bis zum Brand 1842 Direktor am Stadttheater in Ham-
burg, und verhalf hier der Oper zu einer kurzen Glanzepoche. Hierauf iibernahm er in Wien die
Leitung der Hofoper, die er bis 1857 innehatte. Er starb 1860 in Berlin, wo er zuletzt kiinstleri-
scher Leiter des Victoriatheaters gewesen war. Er war als Sianger beriithmt, verfiigte aber auch iiber
gediegene theoretische Kenntnisse. Im Jahr 1849 erschien in Hamburg sein Werk ,Die Oper in
Deutschland*“ 18, Wihrend Cornets erstem Hamburger Aufenthalt verkehrte Heine freundschaft-
lich mit ihm. Spiter besuchte der Singer, gemeinsam mit dem Literaturhistoriker und Dramati-
ker Rudolf von Gottschall (1823-1909) anldBlich einer Reise nach Paris Heine an dessen Kran-
kenlager. In einem vom 13. Oktober 1851 datierten Brief an seinen Verleger Julius Campe
schreibt er: ,,Gestern abend bes-uchlen mich Herr Gottschall und Cornet, letzterer brachte mir
den gehefteten ,Romanzero* . . ." 19

Was den Adressaten des Hemeschen Briefes selbst, Eduard Marxsen, betrifft, so muff man fest-
stellen, daB ihn nicht alle der einschligigen Nachschlagewerke einer Erwihnung wiirdigen. So
iibergeht ihn z. B. Robert Eitner vollig, und auch MGG widmet ihm keine eigene Rubrik. Dagegen
erwihnen ihn Grove?? und Riemann?!. Die Allgemeine Deutsche Biographie?? gibt eine einge-
hende Darstellung seines Werdeganges. Demnach ist er 1806 in Nienstidten bei Altona als Sohn
eines Organisten geboren. Vom Vater sowié von Johann Heinrich Clasing (1779-1829) in Hamburg
(bekannt durch Opern und Chorwerke) wurde er zu einem tiichtigen Musiker ausgebildet. Im Ent-
stehungsjahr des Heinebriefes, 1830, nach dem Tod des Vaters, ging er nach Wien, vervollstin-

17 Aligemeine Deutsche Biographie, Berlin 1876, 4. Band, S. 500 ff.

18 J. Cornet, Die Oper in Deutschland, Hamburg 1849.

19 H. Heine, Briefe . . ., 3. Band, S. 322.

20 GrovesDtcﬂanary ofMuslc and Musicians, 5th Edition, London 1954, Vol. V, p. 605.

21 Riemann-Musiklexikon, a. a. Q., Personenteil L-Z, S. 165.

22 Aligemeine Deutsche Bz‘ogmphle, Berlin 1906, 52. Band, Nachtrige bis 1899, 1. Auflage,
S. 224 ff.
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digte dort seine Ausbildung bei Seyfried im Kontrapunkt sowie bei Bocklet im Klavierspiel, und
kehrte dann nach Hamburg zuriick. Er war vor allem ein Vertreter des virtuosen Klavierspiels
und ein gesuchter Lehrer. Karl Krebs weifd in seinem Artikel iiber Marxsen in der ADB zu berich-
ten: ,, . .. Uber hundert Werke hat er geschrieben, von denen siebzig veréffentlicht sind: eine
Operette ,Das Forsthaus', Symphonien, Ouvertiiren, Mannerchore, neun Sammlungen Lieder und
sehr viele Clavierstiicke . . . Er hatte auch den Einfall, Beethovens Kreutzersonate zu instrumen-
tieren und das fehlende Scherzo durch den zweiten Satz der B-dur Sonate op. 106 zu ersetzen.
Diese ,Symphonie' wurde in Leipzig aufgefiihti und von Robert Schumann merkwiirdig milde
beurteilt . . .** Marxsen hatte der Symphonie den Titel Beethovens Schatten gegeben. Krebs
fihrt fort: ,,Seine hundert , Variationen iber ein Volkslied* lief sein Schiiler Brahms hinter sei-
nem Riicken 1883 /bei Simrock/ drucken und machte ihm damit eine grofie Freude. Marxsen
ist weiteren Kreisen erst dadurch bekannt geworden, daf er Brahms im Clavierspiel und in der
Composition unterrichtet und seine ersten Schritte mit hohem Verstandnis und liebender Sorg-
falt geleitet hat. Mit dem Ruhm des Schiilers wuchs zugleich der des Lehrers.'* Marxsen starb
1887 in Altona.

Moglicherweise hat es sich bei den Heine zugesandten Kompositionen um Marxsens op. 10 ge-
handelt, das ohne Verlagsnummer bei A. Cranz in Hamburg erschien, unter dem Titel: Drei Ge-
dichte von Heinrich Heine fiir eine Singstimme mit Pianofortebegleitung. Die Deutsche Staats-
bibliothek in Berlin besad vor dem Kriege ein Exemplar dieses Werkes, desgleichen einige andere
Liedersammlungen von Marxsen mit den Opuszahlen 12, 30, 32, 50 und 55. Da op. 10, wie auch
op. 12, wihrend des Krieges verloren ging, ist es nicht mehr moglich, die Textanfange dieser
Heinelieder zu ermitteln, es sei denn, ein Exemplar des Werkes wiirde andernorts aufgefunden.

Gegen die Vertonbarkeit der Gedichte Heines haben sich selten Stimmen erhoben. So bleibt
auch Ferdinand Hiller, dessen Urteil in Musikfragen der Dichter sehr schitzte, eine stichhaltige
Erklirung schuldig, wenn er in einem seiner Briefe an eine Unbekannte dufdert, die ihm von Heine
iibergebenen Lieder des Kittyzyklus' konnten unmoglich komponiert werden23. Wahrscheinlich
bezieht sich diese Bemerkung Hillers mehr auf den stofflichen Aufbau der Gedichte als auf deren
metrische Form. Was Heines eigene Zweifel an der Vertonbarkeit seiner Gedichte anbelangt, so
darf man ihm abschlieBend ein Zitat aus der Neuen Musikalischen Presse entgegenhalten, das
einem von Julius Blaschke zur 50. Wiederkehr seines Todestages unter dem Titel Heinrich Heine
und die Musik verdffentlichten Aufsatz entnommen ist24. Dort heifdt es: ,,. . . Fast in allen Ver-
sen [Heines/ ist Musik, Gefiihl und Geist . . . Heine gehdrt zu d e n Dichtern, deren Lieder Hun-
derte von Komponisten zu fleifligem Schaffen angeregt haben und die auch am meisten gesungen
werden. Nach einer Schitzung Georg Brandes’ soll sich die Zahl der musikalischen Werke zu
Heines Gedichten auf 3000 belaufen . . . Am allerhdufigsten ist das zarte, andachtsvolle Lied ,Du
bist wie eine Blume* komponiert worden, und zwar angeblich von nicht weniger als 160 verschie-
denen Tondichtern . . . Heines Jugendgedicht ,Leise zieht durch mein Gemiit' ist iiber 80 mal in
Musik gesetzt worden. “ Diese Aufzihlung lieie sich beliebig fortsetzen.

Heine mag zwar, nach seinen eigenen Worten, keine Note verstanden haben, worin er die Fi-
higkeit inbegriff, Musik wiederzugeben; doch besa} er in iiberreichem Mafe die Gabe, in seiner
Lyrik und Poesie viele Saiten zum Erklingen zu bringen. Und als sympathischer Zug seines Cha-
rakters beriihrt es, daf er, der schon anerkannte und beriihmte Dichter, sich dem jungen Kom-

ponisten Eduard Marxsen gegeniiber in dieser Bescheidenheit zuert und ihm seine ermunternde
Anerkennung ausdriickt.

23 H. Heine, Briefe..., 5. Band, S. 12.
24 Neue Musikalische Presse, XV. Jahrgang, 24. Februar 1906, Nr. 4.
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Zwolftonprinzip und Tonalitét

von Friedrich Neumann, Wien

Durch die Geschichte der Zwolftonmusik zieht sich die Frage nach ihrem Verhiltnis zur To-
nalitit. In der Diskussion um den Federhofer-Wellek-Test, die in diesen Spalten Platz gefunden
hat, wurde sie mehrfach beriihrt und gewann eine bestimmte Form: Ist das Zwdlftonprinzip ein
Tonalititsersatz? Mehrere der Beitrige haben das Problem berithrt und verschiedene Losungen
vorgeschlagen!. Um von seiner Bedeutung ein vollstindigeres Bild zu geben, soll es hier zundchst
in Bezug auf den Komponisten und seine Arbeitsweise betrachtet werden. Tonalitédtsprinzip und
Zwolftonprinzip treten uns dann als Methoden des Komponierens entgegen. Keine der beiden
Methoden ist zunichst so geartet, daf sie die Tonfolge einer Komposition in der Horizontalen wie
in der Vertikalen einschlieBlich der Rhythmik von vornherein und eindeutig festlegt. Jedes der
beiden Verfahren 148t vielmehr im Verlauf gewisse Entscheidungsmoglichkeiten offen, allerdings
nicht beliebig viele. Gewisse Vorentscheidungen schrinken im Fortgang der Komposition an be-
stimmten Punkten die dann noch méglichen weiteren Entscheidungen ein.

Fiir die tonale Musik nicht nur der klassischen Epoche, sondern zumindestens noch einige
Jahrhunderte vor und einige Zeit nach ihr, mag etwa Folgendes gelten: Die letzten Einheiten,
zwischen denen der Komponist wihlen kann, treten in sein BewuBtsein nicht als einzelne Téne,
sondern schon als kleine, relativ geschlossene Wendungen, z. B. als Durchgangsnoten, vorbereitete
Vorhalte oder freie Vorschlige, Appogiaturen, aber auch als Cambiata in der niederlindischen
Epoche, als typisches Initium im gregorianischen Choral usw. Soweit diese Wendungen der mehr-
stimmigen Musik angehoren, sind an ihnen nicht nur Tonhohe und Rhythmus, sondern auch
Verhiltnisse der Kon- und Dissonanz in allgemeinster Weise beteiligt2. Die Entscheidungen, die
ein tonaler Komponist zu fillen hat, vollziehen sich, wie angedeutet, in mehreren Schichten. Ein
Beispiel: Der Komponist setze als Zeitgenosse der Klassiker oder Vorklassiker den ersten Takt
seiner Komposition in C-dur. Um diesen Takt auszufiihren, steht ihm eine grofe, aber nicht be-
liebige Zahl von Moglichkeiten zur Verfiigung: gewohnliche oder ,,harte* Durchginge, Tonwie-
derholungen, Vorschlige, Brechungen usw. Bei der Auswahl, die er aus diesen Moglichkeiten
trifft, wird ihn schon die Vorstellung — also mehr oder weniger unwillkiirliche Vorentscheidung —
des harmonischen Inhaltes des zweiten Taktes seiner Komposition leiten. Hat er auf diese Weise
etwa ein zweitaktiges Motiv gewonnen, so wird er nun nicht etwa ,,der Reihe nach* die 1., 2., 3.
und 4. Note des dritten Taktes bestimmen und dabei das bisherige Material als ,,Serie** zugrunde
legen, sondern er wird wiederum zuerst eine harmonische Vorentscheidung iiber den dritten und
wahrscheinlich auch noch den vierten Takt fillen, dann erst wird er die Details genauer bestim-
men und dabei auch ,,motivische** Verhiltnisse, Parallelismen der Diminution und dhnliches in
Betracht ziehen. Dies kann darauf hinauslaufen, daB die in den ersten beiden Takten enthaltene
Vorentscheidung in entsprechender, der neuen harmonischen Situation angepater Form wieder-
holt wird, der Komponist kann aber auch die Wiederholung des ersten Zweitakters auf die Takte
5 und 6 verschieben und zunichst etwas Kontrastierendes bringen usw. Das Entscheidungsgefiige
des Komponisten besteht also bei traditioneller Musik aus einem stindigen Pendeln zwischen
vorausschauender Vorentscheidung und die Details ausfihrender Einzelentscheidung. Das Ver-
hiltnis von Bedingung und Bedingtem ist dabei durchaus gegenseitig, es bedingt und begrenzt
also die Vorentscheidung die mdglichen Einzelentscheidungen ebenso, wie die endgiltig getrof-
fene Einzelentscheidung fiir weitere Vorentscheidungen den Rahmen absteckt.

1 Mf, XXIV, 1972, S. 273-274, S. 438; Mf. XXV, 1972,S. 61.

2 Der Leser wird gebeten, die Primitivitit dieser Darstellung zu entschuldigen. Wer Erfahrungen
in der Sache hat, wird sie verstehen.
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Seinen Niederschlag findet dieses Entscheidungsgefiige in der jeweiligen Kompositionslehre.
Sonatenform ist beispielsweise, so gesehen, eine Art von Vorentscheidung. Der Gehalt solcher
Kompositionslehren beruht letzten Endes auf der Arbeit und Erfahrung von Generationen von
Kiinstlern. Beim begabten Komponisten wird sich das Pendeln zwischen Vorentscheidung und
Einzelentscheidung sozusagen reibungs- und miihelos vollziehen, es wird, namentlich bei gekonn-
ter Improvisation, selbst eine Art von rhythmischem Vorgang sein, in dem sich Willkiir und ,,von
selbst* auf ritselhafte Art verbinden. Ein wirklicher Konner wird ferner in verschiedenen Situ-
ationen aus einem grofen Schatz von Formen und Details das jeweils Zweckmaflige wihlen kon-
nen. Selbstverstindlich ist das, was hier als Entscheidung und Vorentscheidung unterschieden
wurde, in mehreren Schichten anzusetzen. Schon mit der ersten Note setzt der Komponist eine
Vorentscheidung fiir ein musikalisches Ganzes, das sich bei tonalen Kompositionen der Klassik
beispielsweise darin duflert, dafd mit der Harmonie des ersten Taktes die Komposition in der Re-
gel auch abgeschlossen wird.

Das Entscheidungsgefiige der Zwolftonmusik dagegen sieht, abgesehen von dem Umstand, da
es auch hier Vorentscheidung und Einzelentscheidung gibt, einigermafien anders aus, seine letz-
ten Elemente sind wirklich die einzelnen To6ne, die zwolf reinen Tonhohen des ,,temperierten
Systems*“3. Der Komponist kann nun auf irgendeine Weise — die Inspiration zwar nicht aus-
schlieft, aber auch nicht zwingend erfordert — die Reihenfolge dieser zwolf Tonhohen bestimmen
und hat damit eine wichtige, fiir den weiteren Arbeitsvorgang bestimmende Vorentscheidung ge-
troffen. Bei orthodoxer Zwolftonmusik ist er in der bekannten Weise an diese Vorentscheidung
gebunden, er kann nurmehr die vier Modi samt ihren Transpositionen brauchen4. In einer
nichsthoheren Vorentscheidung kdnnen auch die dodekaphonen Vorentscheidungen fiir einen
ganzen Satz oder groflere Teile desselben in ein System gebracht und damit im voraus festgelegt
werden. Andererseits gibt die Vorentscheidung durch das Reihenprinzip den Rhythmus und die
Dynamik vollig frei. Werden — wie in der seriellen Musik — auch diese ,,Parameter* festgelegt, so
kann das wiederum nur in der Weise der Serie erfolgen. Die Verkniipfung von seriellen Vorent-
scheidungen iiber die verschiedenen ,,Parameter* fithrt erfahrungsgemif nicht zu Gebilden ana-
log den oben besprochenen kleinen geschlossenen Wendungen der tonalen Musik, sie wird nicht
unwillkiirlich.

Die Verschiedenartigkeit der beiden Entscheidungsgefiige kann zunichst wohl am besten in
den Gegensatz von ,linear** oder ,,eindimensional* und ,,vieldimensional** gefalt werden. Die
Zwolftonreihe dhnelt in ihrem linearen Gefiige der Kausalkette mit ihrer strengen, unverriickba-
ren Folge von Ursache und Wirkung. Bei der tonalen Art der Entscheidung dagegen mag man an
das komplizierte Zusammenspiel von Steuerungsvorgingen verschiedenster Ebenen und Gro-
Benordnungen im Organismus denken, wie es uns neuerdings von der Kybernetik anschaulich
dargestellt wirdS.

Die Unbestimmtheit des Rhythmus und der Dynamik in der eigentlichen Zwolftonmusik er-
6ffnet nun dem Zwdélftonkomponisten die Moglichkeit, den Gang seiner Kompositionen durch
eine Fiille von weiteren Uberlegungen zu bestimmen, ohne dabei an das System der dodekapho-
nen Vorentscheidungen zu riihren. Genau besehen zerfillt also das Gefiige der Entscheidungen in
der Zwolftonmusik in zwei voneinander unabhingige Schichten: die streng gesetzmifig ablaufen-
de Schicht von dodekaphonen Entscheidungen und die sehr individuell zu.handhabende, variab-
le, ja geradezu irrationale Schicht von Entscheidungen iiber Tondauer und Dynamik. Hans Jeli-
nek spricht in diesem Zusammenhang von ,,Zwdnge(n) zur Richtigkeit** und ,Freiheiten zum
Wert*6 und meint, da die Sinnzusammenhinge, die der Komponist ,,auf eigene Verantwortung
auf Grund der Freiheiten herstellt, die das System ihm gewdihrt“, durch ihre Dichte und Viel-
falt den eigentlichen Wert ausmachen, der einem Musikstiick zukommt7.

3 Zur Frage des Systemcharakters der temperierten Stimmung vergleiche z. B. R. Haase, Die
harmonikalen Wurzeln der Musik, Wien 1969, S. 56 f.

4 Vgl. H. Jelinek, Anleitung zur Zwdlftonkomposition, Wien 1952, S. 11 ff.; dhnlich J. Rufer,
Die Komposition mit zwélf Ténen, Berlin und Wunsiedel 1952,S. 77 f.

5 Vgl. W. Wieser, Organismen — Strukturen — Maschinen, Frankfurt am Main 1959, S. 40 ff.

6 A.a.0.,,S.73.

7 Ebenda, S. 72 f.
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Offensichtlich tauchen nun im Raum der ,,Freiheit zum Wert* wieder viele traditionelle Ele-
mente auf, Jelinek spricht von Motiven, von Variation, Analogiebildung, Imitation, Thema, alle
traditionellen Formen wie [nvention, Rondo, Sonatenform, aber auch traditionelle Charaktere wie
Sarabande, Menuett, Toccata etc. kommen zum Vorschein. Doch ist ein grundlegender Unter-
schied zu beachten: in der Typik der traditionellen Setzweise ist immer auch ein tonales Moment
mit enthalten. Sonatenform z. B. ist im traditionellen Sinn nicht denkbar ohne den Riickhalt an
gewissen modulatorischen Verldufen, durch ebensolche Verlaufsgestalten sind auch den alten
Tanzformen bestimmte Rahmenpunkte vorgezeichnet. Das zwolftonig-lineare Entscheidungsge-
fiige fiir TonhShen stellt sich nun zu diesem tonalen Anteil in Gegensatz, es zerbricht ihn gleich-
sam, damit aber verlieren auch die Argumente, die der traditionellen Satzweise entlehnt sind,
ihren inneren Zusammenhang, ihre logische Ordnung, sie gliedern sich nicht mehr in ein mehr-
dimensionales Gefiige, sondern werden mehr oder weniger diffus.

Was nun die Frage der Verstindlichkeit der beiden Kompositionsweisen betrifft, so mochte
man meinen, daf das lineare Entscheidungsgefiige der Zwolftonmusik als das logisch einfachere
auch zu einer leichter auffafibaren, verstindlicheren Musik fiihren wird, als das hochkomplizierte
Entscheidungsgefiige der tonalen Musik verschiedener Stile, das einmal die ,,Parameter* der Ton-
héhe, Tondauer und Tonstirke, zu denen noch die harmonische Tonverwandtschaft tritt, in
stindige gegenseitige Abhingigkeit setzt,zum anderen aber auch der Spontaneitit ihren gebiihren-
den Spielraum gibt. Das Gegenteil ist, wie allgemein bekannt, der Fall, schon eine einstimmig
vorgetragene und etwa nur besonders interessant rhythmisierte Zwolftonreihe wirkt unter Um-
stinden viel verwirrender und komplexer als etwa die Exposition einer tonalen vierstimmigen
Fuge. Dieser Sachverhalt legt nahe, die abstrakte logische Struktur von ihrer klanglichen Erschei-
nung zu unterscheiden. Offenbar hat z. B, Dahlhaus, wenn er findet, daB ,,die Auswahl der Bei-
spiele, auf die sich der Federhofer-Wellek-Test stitzt . . . insofern tendenzios‘ sei, ,,als die Struk-
tur der tonalen Stiicke duflerst einfach, die der dodekaphonen jedoch verwickelt ist*‘8, gerade
nicht die logische Struktur, sondern ihre klangliche Erscheinung im Sinn. Man mu8 also damit
rechnen, dal das klangsinnliche Korrelat zu logisch einfachen, linearen Strukturen einen sehr
komplexen, uniibersichtlichen, unkontrollierbaren Eindruck machen kann und umgekehrt, da
logisch sehr verwickelte und komplexe Strukturen, in die entsprechenden Klinge iibersetzt, un-
ter ganz bestimmten — natiirlich nicht beliebigen — Umstinden ,,simpel‘® wirken konnen. Uber
dieses Verhiltnis scheinen sich iibrigens die Teilnehmer an der Diskussion um den Federhofer-
Wellek-Test mehr oder weniger einig zu sein!0.

Erkliren wird man diese Tatsache bis auf weiteres nicht konnen, doch scheint es wenigstens
moglich, auf den Bereich ungeklirter Voraussetzungen hinzudeuten, die hier eine Rolle spielen.
Der neurophysiologische Aspekt unserer Sinneswahrnehmungen erscheint nimlich in jiingster
Zeit, dank den Vorstellungen, die die Kybernetik auf diesem Gebiet entwickelt hat, in neuem
Licht. Der Sehnerv etwa leitet das ,,Material‘‘ der Gesichtswahrnehmungen den verarbeitenden
Zentren im Gehirn nicht linear zu — wie etwa ein Fernsehapparat das tun wiirde —, sondern sehr
viele Sinnesdaten werden auf parallel laufenden Leitungen den Zentren zugeleitet, die dann of-
fenbar eine Auswahl vornehmen und die Reize sehr bald riumlich koordinieren. Dieser Prozef
der Umwandlung fliichtiger zeitlicher Ordnungen in dauerhafte riumliche und umgekehrt muf
wahrscheinlich mehrere Male angesetzt werden, um bestimmte Leistungen unserer Sinnesorgane
zu erkldren!!, Auch beim Horvorgang werden sicherlich, wo das wahrgenommene Objekt einiger-
mafien dazu Gelegenheit bietet, quasi riumliche und zeitliche Ordnungen miteinander verwoben.
Der menschliche Sinnesapparat scheint also bei der Wahrnehmung von Strukturen der Umwelt
nicht oder nicht nur auf logische Einfachheit — z. B. Linearitit — dieser Strukturen, sondern eher
auch auf ZweckmaBigkeit bei der Orientierung und auf zweckmifige Beantwortung der Reize
hin angelegt zu sein; namentlich die letztere wiirde wahrscheinlich durch ein lineares System der
Aufarbeitung der Sinnesdaten sehr erschwert werden.

8 Mf. XXIV, 1971, S. 439.

9 Ebenda.

10 So Federhofer-Wellek, Mf. XXIV, 1971, S.275;]J. Rohwer, Mf. XXV, 1972,S.62; Dahlhaus,
Mf. XXV, 1972, S. 189,

11 W, Wieser,a.a. O.,S. 111 ff.
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Die Tatsache, dafd sich ,,die Stimmigkeit von Zwélftonmusik nicht horen 18t12 | scheint nun
auch eine Deutung zuzulassen, die den neurophysiologischen Aspekt einbezieht. Das Entschei-
dungsgefiige von tonaler Musik konnte so angelegt sein, dafl es in irgend einer noch niher zu be-
stimmenden Weise der neurophysiologischen Seite des Horvorganges entspricht, das der Zwolfton-
musik entspriche dann — vermutlich wegen seiner Linearitit oder auch wegen des Auseinander-
fallens in Linearitit und diffuse Freiheit — der neurophysiologischen Konstitution des Menschen
nicht oder doch bedeutend weniger gut. Bei tonaler Musik ist dabei vorauszusetzen, dal der Horer
auf das Entscheidungsgefiige der von ihm gehorten Musik eingeiibt ist, die Unangemessenheit der
dodekaphonen Musik dagegen schldgt sich u. a. auch darin nieder, daf es zu so etwas wie Einge-
iibtheit auf ihr spezifisches Entscheidungsgefiige kaum kommt, auch bei intensivem praktischem
Umgang mit ihr. Am Rande gesagt: der iberwiltigende Umfang ungeklirter Fragen um das musi-
kalische Horen!3 sollte zu grofiter Vorsicht bei historischen Diagnosen und Prognosen stimmen.
Aussagen wie die, dafl ,,die Tonalitit erschopft* sei, gehen weit iiber das hinaus, was sich wis-
senschaftlich wahrscheinlich machen 1iBt. Die Hypothese, dafl es tonale Musik geben konnte,
die erheblich anders aussieht als alle bisherige und dabei doch dem neurophysiologischen
Aspekt angepaft ist, wird sich nicht widerlegen lassen.

Ist nun die Zwolftontechnik ein Tonalititsersatz? Die Frage hat zwei Seiten, eine theoreti-
sche und eine praktische. In praktischer Hinsicht ist die Methode der Komposition mit zwolf
Tonen ganz sicher ein Tonalititsersatz, weil sie es dem Komponisten ermoglicht, die Tone seiner
Komposition zu bestimmen, wie das auch, wenn auch auf vollig andere Weise, das Entscheidungs-
gefiige der tonalen Musik verschiedener Zeiten tut. Wie sich gezeigt hat, schlieBt das nicht aus,
dafd der dodekaphon komponierende Musiker sich auch anderer Uberlegungen, die mit dem
Zwolftonprinzip nicht zusammenhangen, bedienen kann.

Sieht man die Sache wissenschaftlich-theoretisch an, so wird sie schwieriger. Unter den Teil-
nehmern der Diskussion ist hier Dahlhaus zu nennen, der sagt, daB ,, Tonalitdt und Dodekaphonie *
weder ,,auf gemeinsamen Voraussetzungen (aufer der Oktavidentitdt)‘‘ beruhen ,,noch . . . ana-
loge formale Funktionen* erfiillen. Dieser Satz von Dahlhaus kann wohl nur so interpretiert wer-
den: Das Zwolftonprinzip bezieht sich — abgesehen von der Oktavidentitiat — auf reine Tonhohen;
das eigentlich tonale Prinzip ist aber ein Prinzip der Tonverwandtschaft, also der Oktav-, Quint-,
Terzverwandtschaft; das Zwolftonprinzip ist daher — abgesehen von der Einbeziehung der Oktav-
verwandtschaft — seinem Begriffe nach schon atonal; Atonales ist aber anders geartet als Tonales
und kann daher auch nicht Ersatz von Tonalem sein.

Dieser Auffassung liegt implizite ein bestimmter Begriff von Wissenschaft zugrunde, etwa:
Gegenstinde sind Komplexe von Eigenschaften, ins Musikalische iibertragen: Tonbeziehungensind
Komplexe von — atonalen — TonhGhebeziehungen und — tonalen — Tonverwandtschaftsbezieh-
ungen. Aus der begrifflichen Unterscheidbarkeit von Tonhohe und Tonverwandtschaft wird die
Zusammengesetztheit gefolgert, und diese wiederum begriindet in praktischer Hinsicht die ge-
trennte Verfiigbarkeit. Die Zwolftontechnik erscheint so als die praktisch-technische Konsequenz
aus einer bestimmten, komplexiven wissenschaftstheoretischen Einstellung. Teilt man diese Ein-
stellung nicht, so entfallen auch die praktischen Konsequenzen.

Die Frage, ob die Zwolftontechnik in wissenschaftlich-theoretischer Hinsicht ein Tonalitits-
ersatz ist, ist also wesentlich eine Frage der wissenschaftstheoretischen Einstellung, sie sollte an
die Wissenschaft selbst zuriickgegeben werden und dort méglichst grundsitzlich, d. h. von der
wissenschaftstheoretischen Einstellung her und von den médglichen Verhiltnissen von Wissen-
schaft und Gegenstindlichkeit her diskutiert werden. Fiir den aufmerksamen Leser enthalten die

bisherigen Beitrige zur Diskussion um den Federhofer-Wellek-Test bereits eine Fiille von Material
zu dieser Diskussion.

12 Th. W. Adorno, Die Philosophie der neuen Musik, Tiibingen 1949, S. 78.

13 MGG-Artikel Tonalitdt, C. Der psychologische Aspekt, von H.-P. Reinecke, S. 5§22: , Es
scheint eine vielfiltige Matrix von Wirkungsbeziehungen beteiligt zu sein, deren Erforschung
methodisch wie experimentell eigentlich erst in den Anfingen steckt.**
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Mindestens ebenso wichtig wie die angeschnittene wissenschaftstheoretische Frage ist aber
im gegenwirtigen Zusammenhang noch eine andere Frage: die nach dem Verhiltnis von Wissen-
schaft und Praxis. Teilt man nimlich die oben skizzierte komplexive wissenschaftstheoretische
Einstellung, so ist ihre praktische Verwirklichung auf jeden Fall ein Fortschritt gegeniiber einem
vorwissenschaftlichen Zustand, auch dann, wenn sich zeigen sollte, dal der Mensch ihr durch die
inadiiquate Organisation seines Sensoriums und vielleicht noch auf manche andere Weise einen
zunehmenden, moglicherweise sogar uniiberwindlichen Widerstand entgegensetzt. Man wird dann
eben auf den Fortschritt innerhalb der Wissenschaften verweisen, der uns gewif eines Tages leh-
ren wird, wie solche unerwiinschte Konsequenzen vermieden werden kénnen. Eine solche opti-
mistische Einstellung konnte etwa in die Uberzeugung gefafit werden, dad die Wissenschaft ihren
Gegenstand in absehbarer Zeit anndhernd vollstindig und zulidnglich erfat haben wird und daf
damit eine hinreichende Grundlage fiir eine wissenschaftlich fundierte Praxis gegeben sein wird.

Pessimisten dagegen konnten meinen, daB die begriffliche Erfassung des Gegenstandes noch
auf unabsehbare Zeiten hinter dem Gegenstand zuriickbleiben wird. Voreilige technisch-prak-
tische Verwirklichungen von noch unzulinglichen wissenschaftlichen Einsichten kdnnen dann
leicht zu der Frage fihren, wer wem zum Opfer gebracht werden soll, der Mensch dem wissen-
schaftlich-technischen Fortschritt oder der Fortschritt dem Menschen.

Abseits von solchem Opti- oder Pessimismus sollte sich die Musikwissenschaft immer vor
Augen halten, daB sie sich ihren Gegenstand nicht selbst gemacht hat. Fleif3, Begabung und Aus-
dauer von Generationen schaffender Musiker haben ihm eine Gestalt gegeben, die der Konstitution
des Menschen in besonderer Weise angemessen war, Dabei hat man sich, zugegeben, mit duBerst
primitiven und unzulidnglichen Begriffsbestimmungen fiir diesen Gegenstand begniigt!4 . Das Zwlf-
tonprinzip kann, wie sich gezeigt hat, als technisch praktische Konsequenz aus einer verfeiner-
ten wissenschaftstheoretischen Einstellung verstanden werden — dabei soll die Frage, ob es schon
bei seiner Entstehung so verstanden worden ist, zuriickgestellt werden. Bringt man nun den so
konstituierten Gegenstand ,,dodekaphone Musik** mit dem Subjekt, mit dem Hérer zusammen,
so zeigt sich, dal die ,,atonale* reine Tonhohenordnung des Reihengefiiges nolens volens auch
tonale Wirkungen hat, weil unser Sensorium offenbar den ,,Parameter‘‘ Tonhéhe nicht von der
Tonverwandtschaft zu trennen vermag. Da aber die beiden Entscheidungsgefiige, das der Zwolf-
tonmusik und das der tonalen Musik, urspriinglich verschieden sind15, so bleibt nicht aus, daf} das

14 Z. B.,,Quid est Musica? Est recte ac suaviter canendi scientia*‘; vgl. Mf. X, 1957,S. 56.

15 Diese begriffliche Verschiedenheit sollte auch beim Versuch, die Zwdlftonmusik dialektisch
zu verstehen, bedacht werden. Hier ist nochmals auf Dahlhaus’ mehrfach aufgegriffenes Wort
von der ,, Dialektik von Integration und Zufilligkeit* hinzuweisen (Mf. XX1V, 1971, S. 440).
Sollte Dahlhaus sich als Dialektiker auf Hegel berufen, so miiite er sich zunichst damit ausein-
andersetzen, daf fir Hegel das ,,Zufillige** als ,,Einheit der Moglichkeit und Wirklichkeit**, und
zwar als ,,unmittelbare Einheit beider bestimmt wird (vergleiche dazu und zu dem folgenden
Hegel, Wissenschaft der Logik, hrsg. von G. Lasson, Leipzig 1932, S. 173 ff. sowie S.138 ff.).
Wird diese Unmittelbarkeit aufgehoben, indem das Wirkliche als Mdgliches bestimmt wird, so
geht die Zufilligkeit — nicht in die Integration sondern — in die Notwendigkeit iiber. Auf den
Begriff der Integration wiren dagegen wohl Hegels Ausfiihrungen tiber ,,Das Verhdiltnis des
Ganzen und Der Teile* zu beziehen.

Die Frage nach der Integration hitte, wenn man sie in Bezug auf die dodekaphone Musik
stellt, nach dem Vorstehenden wohl etwa so zu lauten: Kommt es in ihr zur Integration der
beiden Entscheidungsgefiige, des dodekaphonen und des tonalen? Diese Frage mufl rundweg
verneint werden. Es kommt also nicht zur Vereinigung, sondern die beiden Entscheidungsgefiige
storen einander gegenseitig. Das dodekaphone Gefiige zerbricht das tonale Entscheidungsgefiige,
und dieses richt sich sozusagen dadurch, daf es den Hdrer dodekaphoner Musik immer wieder
auf falsche Spuren lockt, Erwartungen in ihm hervorruft, die nicht eingeldst werden, und eben
damit die Wahrnehmung des dodekaphonen Gefiiges unmoglich macht. Wollte man aber das
Verhiltnis beider unter den Begriffen der Zufilligkeit und Notwendigkeit darstellen, so wire
zu sagen: Die Einheit beider ist in der Praxis der Dodekaphonie zufillig, es 14t sich also kein
einsichtiger Grund angeben, warum und wie sie koexistieren kdnnen oder sollen — es sei denn,

man berufe sich, unter Verzicht auf alle Logik und damit auch auf Wissenschaft, auf die
,,normative Kraft des Faktischen‘.
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zwolftonige Entscheidungsgefiige fiir reine TonhShen das tonale, tonverwandtschaftliche durch-
kreuzt und stort, ja nahezu zerstort. Die Entwicklung des abgelaufenen Jahrzehnts scheint an-
zudeuten, daf} die damit eingeleitete Bewegung nicht mehr zu begrenzen ist und zuletzt vor der
Tonhohenordnung der 12 Tone selbst nicht halt macht.

Um solche unerwiinschte praktische Wirkungen bestimmter wissenschaftstheoretischer Ein-
stellungen hinanzuhalten braucht man weder Pessimist noch Optimist zu sein. Es geniigt, anzuer-
kennen, da der Wissenschaft von der Kunst kein Primat iiber die Praxis zukommt. Dies einge-
riumt, wird man auch zugeben miissen, daf} praktisch-technische Konsequenzen aus einem wis-
senschaftlich erarbeiteten Bild des Gegenstandes dann von der Wissenschaft nicht verteidigt wer-
den sollten, wenn sich beim ersten Versuch ihrer Verwirklichung herausstellen sollte, daf diese

praktischen Konsequenzen den Gegenstand, den sie vorfinden, entscheidend und tiefgreifend
veriandern.

Zu den Kritischen Berichten der Neuen Schubert-Ausgabe

von Walther Diirr, Arnold Feil, beide Tiibingen und Christa Landon,
Wien (Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe)

Der kiirzlich erschienene Band der Neuen Schubert-Ausgabe Marsche und Tanze fiir Klavier
zu vier Hinden (Serie VII, Band 4, herausgegeben von Christa Landon, Kassel etc. 1972)
enthilt zum ersten Mal kritische Anmerkungen zum Notentext in einem eigenen Abschnitt
Quellen und Lesarten. Die Einbeziehung dieser Anmerkungen in den Notenband entspricht
einer neuen Konzeption der Kritischen Berichte, die sich aus einer Reihe von Uberlegungen
zwingend ergeben hat.

Urspriinglich sollten die Kritischen Berichte der Neuen Schubert-Ausgabe nach dem Vor-
bild anderer Gesamtausgaben separat erscheinen in einer eigenen, die Notenbinde erginzenden
Reihe. Eine solche Disposition ist dort besonders gliicklich, wo der Notentext aus den Quellen
moglichst unverindert iibernommen, wo Urtext und kritischer Kommentar grundsitzlich ge-
trennt sind, obwohl sie, da dieser notwendige Erginzung ist, eine Einheit bilden — also auch
nicht getrennt an den Benutzer abgegeben werden sollten. Eine solche Ausgabe wendet sich
freilich in erster Linie an die Wissenschaft. Die Neue Schubert-Ausgabe jedoch will der musika-
lischen Praxis ebenso dienen wie der Wissenschaft. Sie bot daher von Anfang an die Moglichkeit,
die Notenbinde auch ohne die Kritischen Berichte zu subskribieren. Zugleich nahm sie einen
Teil des Kommentars in den Notentext selbst auf, denn der ,,Urtext* der Quellen mufite ja
kritisch revidiert werden, sollte er fiir die Praxis verstindlich sein.!

Kritische Redaktion bedeutet vor allem Erginzung eines unvollstindigen und Korrektur
eines fehlerhaften oder miflverstindlichen Notentextes. Der Herausgeber erginzt: irrtiimlich
oder wegen defekter Quellen fehlende Noten; dynamische Zeichen und Angaben zur Artiku-
lation, die in den Quellen nur in einer Stimme oder nur an einer Stelle gegeben sind, fiir parallele
Stimmen und Parallelstellen: fehlenden literarischen Text in Vokalkompositionen. Der Heraus-
geber korrigiert: offenbare Schreib- oder Stichfehler; zu lang oder zu kurz geratene Bogen, falsch
plazierte dynamische Zeichen; er tilgt iiberfliissige oder falsche Zeichen und Noten. Indessen, im

1 Vgl. A. Feil und W. Diirr, Die Neue Schubert-Ausgabe. Uber einige Probleme des Herausgebens
von Musik, in: Osterreichische Musikzeitschrift XXIV, 1969, S. 553-563.
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Notenbild anzeigen — nimlich durch Kleinstich, Kursive, Klammern, Strichelung u. 4. — lassen
sich zwar die Erginzungen, nicht aber die fir den Notentext oft noch bedeutsameren Korrekturen.
Wenn zudem die Erginzungen sehr zahlreich sind und dadurch sofort ins Auge fallen, dann
entsteht fiir den Benutzer, der den Kritischen Bericht nicht zur Hand hat, leicht der Eindruck,
alle Eingriffe des Herausgebers seien deutlich gekennzeichnet, der iibrige Notentext hingegen
sei Urtext im engeren Sinne des Wortes. Um diesem Mifiverstindnis zu begegnen, ist es not-
wendig, auch diejenigen Eingriffe des Herausgebers, die sich typographisch nicht kennzeichnen
lassen, im Notenband selbst aufzufiihren, zweckmifiger Weise in einer besonderen Liste.

Schuberts Kompositionen sind vielfach in zahlreichen verschiedenen, mehr oder minder
differierenden Fassungen iberliefert. Nicht immer ist dabei, etwa wenn Autographe fehlen, mit
Sicherheit auszumachen, welche Lesart die frithere, welche die spitere, welche die verworfene,
welche die giltige ist. In zahlreichen anderen Fillen sind verschiedene Lesarten in gleicher
Weise giiltig, das heifit: es ist dem Ausfiihrenden anheimgegeben, je nach Fihigkeit, Geschmack
und Gelegenheit unter ihnen zu wihlen. Der Herausgeber mufl deshalb solche Varianten in den
Notenbinden wiedergeben, sei es als ,,0ssia** in besonderen Systemen, sei es in Funoten, sei es
vollstindig in Alternativfassungen. Er ist aber dennoch zur Auswahl gezwungen: er mu} nicht
nur nach seiner Meinung ,,unbedeutende‘‘ Lesarten ausscheiden, sondern auch soiche, deren
Aufnahme den Notentext uniibersichtlich machte oder unverhiltnismiig hohe Kosten bei der
Herstellung verursachte. Auch diese Lesarten sollten jedoch dem Benutzer des Bandes zur
Verfigung bleiben, wenn auch nur in Form eines Lesartenverzeichnisses.

Schlieflich, um den Wert der Varianten, aber auch bestimmte Eingriffe des Herausgebers
beurteilen zu konnen, geniigen die wenigen Angaben zu den Quellen und zur Edition nicht, die
die Vorworte der Bande bieten. Deren Aufgabe ist vor allem, dem Musiker wie dem Wissen-
schaftler durch Hinweise auf Entstehungsgeschichte und Bestimmung einer Komposition dufie-
re Griinde fur ihre Eigenart mitzuteilen; sie mit kritischen Anmerkungen zu belasten, wire
unzweckmafig.

Um die Notenbinde fiir sich verstindlich und dem Benutzer, sei er Wissenschaftler, sei er
Praktiker, ganz erschlieBbar zu machen, schien es deshalb zweckmifig, ihnen Verzeichnisse
Quellen und Lesarten beizugeben, die die notwendigen Auskiinfte iiber den Notentext, seine
Quellen und die Redaktion bieten. Diese Verzeichnisse fithren auf:

1. alle mafigeblichen Quellen mit Angaben zu originalem Titel, originaler Datierung, Besitzer
und Signatur (bei Handschriften), Umfang und Inhalt. Eine kurze Quellenbewertung wird dann
gegeben, wenn sie sich aus der Quellenbezeichnung (z. B. Autograph der ersten Niederschrift,
autographe Kopie, Originalausgabe) nicht von selbst ergibt;

2. fiir die Komposition wesentliche Korrekturen Schuberts (keine Korrekturen von Schreib-
oder Transpositionsfehlern u. d.);

3. Lesarten des Notentextes der maBgeblichen Quellen (ausgenommen Varianten der Schreib-
weise), ebenso Varianten der Dynamik und der Artikulation, solange es sich nicht nur um Un-
genauigkeiten der Bezeichnung handelt;

4. wesentliche Eingriffe des Herausgebers: Korrekturen, Angleichungen, Ubernahmen aus
anderen Quellen;

S. bei Vokalkompositionen Schuberts vermutliche Textvorlage oder, wenn diese nicht zu
ermitteln ist, die ihr am nachsten stehende, fir die Edition beniitzte Textquelle. Textvarianten
werden nur dann aufgefiihrt, wenn anzunehmen ist, daB Schubert absichtlich geédndert hat,
oder wenn der Herausgeber den urspriinglichen Text gegen Schubert wiederhergestellt hat.

Die Verzeichnisse erscheinen im Anschluft an den Notenteil der Biande. Fiir die bereits er-
schienenen Binde werden sie als Beilagen nachgeliefert.

Die Quellen und Lesarten im Anhang der Notenbinde bieten also einen Auszug aus dem
Kritischen Bericht; dementsprechend fehlt vieles, was man von diesem erwartet: detaillierte
Beschreibung und ausfiihrliche Bewertung der Quellen, Hinweise auf die Geschichte der Hand-
schriften und auf frihere Besitzer, Angaben zu sekundiren Quellen, vollstindige Verzeichnisse
der Korrekturen und Lesarten, Hinweise auf Eingriffe und Entscheidungen des Herausgebers
bei ungenauer und fliichtiger Notierungsweise und bei Anderungen in der Interpunktion der

2 Die Beilage zu Lieder. Band I ist bereits erschienen.
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Texte. Wenn die Verzeichnisse Quellen und Lesarten in den Notenbinden fiir das Studium
einer Komposition auch in der Regel dem Musiker wie dem Wissenschaftler geniigen werden, so
miissen dem an Schubert besonders Interessierten doch auch all die zuletzt genannten Einzel-
heiten zu den Quellen, zur Notierungsweise und zur Edition eines Werkes zuginglich bleiben.
Freilich, solche Materialien eines Kritischen Berichtes zu drucken, wire zu aufwendig, die
hohen Kosten sind nicht zu rechtfertigen. Fiir jeden Band der Neuen Schubert-Ausgabe wird
deshalb der Kritische Bericht, soweit er iiber die Quellen und Lesarten in den Notenbinden
hinausgeht, als Manuskript bei der Editionsleitung® und im Deutschen Musikgeschichtlichen
Archiv? deponiert und damit der Wissenschaft zur Verfiigung gehalten. Weitere Exemplare
dieser Manuskripte werden bei Bibliotheken (Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, und
Wiener Stadtbibliothek) hinterlegt. Die genannten Stellen sind bereit, auf Anforderung hiervon
Xerokopien oder Mikrofilme zu liefern. Die Fertigstellung eines jeden Kritischen Berichtes im
Manuskript wird in dieser Zeitschrift unter der Rubrik Eingegangene Schriften angezeigt.’

Die Uberlieferung von Schuberts Werken wird im Supplement zur Neuen Schubert-Ausgabe
in drei Banden zusammenfassend beschrieben werden: Serie VIII, Band 7: Franz Schuberts
Autographe, Band 8: Franz Schuberts Werke in Abschriften: Liederalben und Sammlungen,
Band 9: Franz Schuberts Werke in Erst- und Fnihdrucken. Die Binde 8 und 9 sind in Vor-
bereitung.

Zu R. Chiesas Ausgabe der Lautenkompositionen
von Francesco da Milano*

von Hans Radke, Darmstadt

Chiesa, dem wir bereits eine Ausgabe von Kompositionen des berihmten Lautenisten Silvius
Leopold Weift verdanken!, machte jetzt auch die Originalkompositionen des ,,gottlichen* Fran-
cesco da Milano der Allgemeinheit zuginglich. Im Vorwort dieser Ausgabe sagt er: ,,Die Wieder-
aufwertung lingst vergessener Schitze an Lauten-, Vihuela- und Gitarrenmusik, die erst seit ein
paar Jahren wirksam und systematisch betrieben wird und hauptsichlich den Gitarrenspielern zu
verdanken ist, . . . hat zur anregenden Neuentdeckung wahrhaft genialer Meister gefiihrt.'* Chiesa
irrt sich, wenn er behauptet, die Wiederaufwertung der Lautenmusik werde erst seit ein paar
Jahren betrieben und sei hauptsichlich den Gitarrenspielern zu verdanken. 1907 wurde inner-
halb der ,,Internationalen Musikgesellschaft* die ,,Kommission zum Studium der Lautenmusik*
gegriindet. Zu ihrem Arbeitsplan gehorte die bibliographische Aufnahme der Tabulaturbestinde
und die Festsetzung von Regeln fur die Tabulaturiibertragung? . Wenn auch vor 1900 nur wenige
Forscher wie Michel Brenet, Oscar Chilesotti, Oskar Fleischer, Jan Pieter Nicolaas Land, Ernst
Radecke, Hugo Riemann, Wilhelm Tappert und Joseph Wilhelm von Wasielewski sich mit der
Laute und Lautenmusik beschiftigten, so erschienen doch im Laufe der Jahre zahlreiche Spe-

3 D-74 Tiibingen, Schulberg 2.
4 D-35 Kassel, Schéne Aussicht 2.
S Das Manuskript des Kritischen Berichtes zu Lieder. Band 1 ist abgeschlossen.

* Francesco da Milano (1497-1543), Opere complete per liuto. Vol. 1: Composizioni originali,
Trascrizione in notazione moderna di Ruggero Chiesa. Mailand: Edizioni Suvini Zerboni 1971.
CLVIu.253S.

1S. L. Weiss, Intavolatura di liuto. Trascrizione in notazione moderna di Ruggero Chiesa
(Conforme all’originale del British Museum) Vol. I, I1. Mailand 1967, 1968.

2 Commission internationale pour l'étude de la musique de luth, in: ZIMG VIII, 1906/07, S.
460 f. — Kommission fiir Erforschung der Lautenmusik, ebda., XIV,1912/13,S.1-8,66. — La
Commission des Tablatures, ebda., S. 261 f. — Sitzungsbericht der Sektion le (Lautenmusik),

in: III. Kongref der IMG, Bericht, Wien, Leipzig 1909,S. 211 ff.
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zialarbeiten3. Die Lautenmusik wird also nicht, wie Chiesa angibt, ,,héchstens einmal in einem
musikgeschichtlichen Werk erwihnt . . . und selbst dann meistens mit oberflichlichen und unge-
nauen Hinweisen ", Erfreulicherweise wurde besonders nach dem zweiten Weltkrieg unsere Kennt-
nis der Lautenmusik durch Neuausgaben erweitert, von denen manche aufler der Ubertragung
auch die Tabulatur bringen. Soweit es sich nicht um ausgesprochene Arrangements fiir die Gitarre
handelt, die Eingriffe in den urspriinglichen Satz enthalten, ist in den meisten Ausgaben der Satz
auf ein Doppelsystem mit Violin- und Bafischliissel notiert. Chiesa meint, die Werke der Laute-
nisten seien ,,ein unerschopfliches Repertoire fiir die zeitgendssischen Gitarristen®, ihnen stehe
eszu, ,,wenigstens den grofiten Meistern jener weit zunickliegenden Vergangenheit den ihnen ge-
biihrenden Ruhm wiederzugeben . Die Wiedergabe der Lautenmusik auf der modernen sechssaiti-
gen Gitarre ist doch nur ein Notbehelf. Der Gitarrist verzichtet auf den doppelchdrigen Saiten-
bezug und die Oktavbegleitsaiten der Bisse, die dem Klang der Laute gerade einen besonderen
Reiz verleihen. In Kompositionen fiir eine Laute mit mehreren tiefen Bafichoren mufd der Baf
an gewissen Stellen in die hohere Oktave gelegt werden. Auch ist die Gitarre nicht recht zur Wie-
dergabe von Lautenkompositionen fir die neufranzosische d-moll-Stimmung geeignet, da die
Stimmungen beider Instrumente sich zu sehr voneinander unterscheiden. Daher miissen oft ein-
zelne Tone ausgelassen oder die Stimmfiihrung abgeindert werden. In vielen Fillen, besonders in
manchen B-Tonarten, kann die Originaltonart nicht beibehalten werden, mitunter sind die vor-
geschriebenen Verzierungen und Bindungen nicht ausfihrbar, Es wire daher sehr zu begriiien,
wenn die Gitarristen mehr als bisher zur Renaissancelaute und vor allem zur Barocklaute in der
d-moll-Stimmung iiberwechseln wiirden, damit die Lautenmusik in der originalen Fassung erklin-
gen kann.

Francesco da Milano ist keine Neuentdeckung heutiger Gitarristen. Schon August Wilhelm
Ambros? erkannte seine Bedeutung: , Manche Phantasien Marco d’Aquila’s und Francesco's da
Milano machen einen nahezu grofartig-prachtvollen Eindruck. Helmuth OsthoffS sagt von
Francescos Fantasien: , Uberail tritt das Bestreben hervor, alle Wirkungsmoglichkeiten des In-
struments vom glitzernden Passagenspiel bis zu rauschenden Akkorden, von der schlicht beglei-
teten Melodie bis zum kunstvoilen Spiel in mehr oder weniger realen Stimmen in den Dienst des
Ausdrucks zu stellen." Von neueren Arbeiten, die sich eingehender mit ihm und seinen Kompo-
sitionen befassen, sind die von Joel Newman®, Elwyn A. Wienandt7, Otto Gombosi® und H.
Colin Slim? zu nennen.

Chiesa hilt sich in der Ubersicht von Francescos Lebenslauf an Slims Biographie. Der Mai-
linder Arzt Girolamo Cardano gibt in einem Horoskop das Geburtsdatum des Lautenisten mit
dem 18. August 1497 an und nennt ihn Franciscus de Canona. Dieses Geburtsdatum bestitigt
der Astrologe Luca Gaurico und gibt auflerdem den Todestag mit dem 15. April 1543 an. Er
nennt ihn Franciscus de Monza Mediolanensis. Francesco ist daher wahrscheinlich in Monza ge-
boren und verlebte wenigstens seine friihe Jugend in Mailand. Gaurico erwihnt noch. daf$ der
Lautenist Giovanni Testagrossa (1470-1530), der in Mantua im Dienste der Familie Gonzaga

3 Art. Laute (Literatur) in MGG Bd. 8, 1960, Sp. 372-382. — L. Pohlmann, Laute, Theorbe,
Chitarrone. Die Lauten-Instrumente, ihre Musik und Literatur von 1500 bis zur Gegenwart,
Lilienthal/Bremen 2/1972, Kap. 4 (Neuausgaben) u. 5 (Literatur).

4 Geschichte der Musik 111, Breslau 1868, S. 499.

5 Der Lautenist Santino Garsi da Parma, Leipzig 1926,S. 6.

6 Francesco Canova da Milano. A Lutenist of the Sixteenth Century, Thesis New York Univ.
1942, mschr.

7 Musical Style in the Lute Compositions of Francesco da Milano (1498-1543), Phil. Diss. Univ.
of lowa 1951, mschr.

8 A la recherche de la forme dans la musique de la Renaissance: Francesco da Milano, in:

La musique instrumentale de la Renaissance, hrsg. von J. Jacquot, Paris 1955, S. 165-176.

9 The Keyboard Ricercar and Fantasia in Italy ca. 1500-1550 with Reference to Parallel Forms
in European Lute Music of the Same Period, Phil. Diss. Harvard Univ. Cambridge, Mass., 1960,
mschr. — Francesco da Milano (1497-1543/44). A Bio-Bibliographical Studie, I Biography, in:
Musica Disciplina XVIII, Rom 1964, S. 63-84, I Bibliography, ebda., XIX, 1965, S. 109-128.
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stand, Francescos erster Lehrer gewesen sei. Nach Cosimo Bartoli (1567) stand Francesco in Rom
im Dienst des Kardinals Ippolito de’Medici (t 1535). Dann ernannte ihn Papst Paul III. (1534 bis
1549) zum Lehrer seines Neffen Ottavio Farnese, des spiteren Herzogs voen Parma. In emnem
pipstlichen Breve vom Jahr 1539 ist angegeben, daft Francesco zusammen mit seinem Vater
Benedetto im Dienst des Papstes stand und sein Familienname Canova war. Er wurde in Mailand
in der Kirche Santa Maria della Scala begraben. Auf seinem Grabstein gab der Vater, abweichend
von Gaurico, das Todesjahr mit 1544 an. Hans-Peter Kosack!0 vermutete irrtimlich, Franciscus
Scottus de Savona, ,,servitor I(llustrissimi) P(rincipis) Do(mini) Ferrante Gonzaga Gubernator
Mediolanensis Cap(itane)us Gener(a)lis Caes. Mtas. Imp.*, sei mit Francesco da Milano identisch.

Pierre Trichet!! erwiihnt, Pontus de Thiard (Tyard) berichte in seinem Solitaire second (Lyon
1555), wie nach einem Festmahl Francesco de Milan dic Anwesenden durch sein Lautenspiel in
Verziickung gesetzt habe. Chiesa fiihrt Zeugnisse aus dem 16. Jahrhundert an, die Francesco
nicht nur als hervorragenden Lautenisten, sondern auch als ausgezeichneten Violenspieler prei-
sen. Ersagt: ,, 1585 wird er noch einmal von Tommaso Garzoni genannt, aber dann wird die Laute
in Italien immer seltener gespielt, um nach ein paar Jahrzehnten iiberhaupt zu verschwinden. "
Zwar erwihnt 1628 Vincenzo Giustiniani!2, man habe das Spiel der Laute, das frither sehr ver-
breitet gewesen sei, fast ganz aufgegeben, seitdem die Theorbe in Gebrauch gekommen sei. Die
zur gleichen Zeit in Italien eingefiihrte spanische Gitarre scheine sich im Verein mit der Theorbe
verschworen zu haben, die Laute ganz zu verbannen. Doch erschienen noch in der ersten Halfte
des 17. Jahrhunderts in Italien verschiedene Tabulaturdrucke, die Solokompositionen fir die 13-
bis 14chorige ,,theorbierte™ Laute (Liuto attiorbato) enthalten!3, Bei ihr liefen die tiefsten Baf-
chore (Contrabassi) wie bei der Theorbe neben den Griffbrettsaiten zu einem zweiten Wirbel-
kasten, der an dem verlidngerten Hals angebracht war.

Das Werk Francescos da Milano ist in der italienischen, franzdsischen und deutschen Tabula-
tur iberliefert. Die /ntavolatura de Viola o vero Lauto, Libro Secondo de la Fortuna (Neapel
1536) zeigt eine abweichende Form der italienischen Tabulatur zu sechs Linien. Die hochste Saite
ist durch die oberste Linie dargestellt und die Null (0) durch die Ziffer 1 ersetzt (2 steht an Stel-
le von 1 und so fort). Auch bei der /ntavolatura napolitana, von der Michele Carrara (1585) ein
Beispiel bringt, beginnt die Zihlung mit der Ziffer 1 anstatt mit der Null. Doch entspricht die
unterste Linie der hochsten Saite. Bei den Werken in franzdsischer und deutscher Tabulatur han-
delt es sich um spitere Ubertragungen aus der italienischen Tabulatur. Fast alle Originalwerke
Francescos sind Solokompositionen fir Laute. Es handelt sich, abgesehen von einer Toccata
(Tochata), die am Ende einer Tanzfolge von Pietro Paulo Borrono steht, um Fantasien und Ri-
cercari. In verschiedenen Drucken wird ein und dieselbe Komposition bald Fantasia, bald Ricer-
care genannt. Hans Gerle (1552), der Fantasien Francescos aus der italienischen Tabulatur in
die deutsche iibertrug, nennt sie Preambeln. Unabhingig von ihrer Benennung zeigen diese Kom-
positionen entweder eine kontrapunktische Struktur mit Imitationen und Gliederung in ver-
schiedene Zwischensitze, oder einen vorwiegend melodisch-harmonischen Charakter.

Die Neuausgabe bringt die Ubertragung von 60 Ricercaren, 41 Fantasien und einer Toccata
fir Laute allein sowie einen Kanon und einen Tanz (Spagna) fir zwei Lauten. Chiesa fiihrt im
Anhang A 39 Tabulaturdrucke und 19 handschriftliche Tabulaturen an, die Kompositionen von
Francesco da Milano enthalten. Die zahlreichen Auflagen seiner Werke beweisen, wie sehr seine
Kompositionen von den Zeitgenossen geschitzt wurden. Mit Ausnahme von vier Drucken ver-

10 Die Lautentabulaturen im Stammbuch des Burggrafen Achatius zu Dohna, in: Altpreufische
Beitrige, Konigsberg i. Pr. 1933, S. 54.

1| Traite des instruments de musique (vers 1640), hrsg. von Fr. Lesure, Neuilly-sur-Seine 1957,
S.151f.

12 Discorso sopra la musica de’ suoi tempi. 1tal. Text bei A. Solerti, Le Origini del Melodramma.
Testimonianze dei contemporanei, Turin 1903, S. 125 f.

13 P. P. Melii da Reggio, Intavolatura di Liuto attiorbato, Libro II, III, IV, Venedig 1616. —
Ders., Intabolatura di Liuto attiorbato e di Tiorba, Libro V, Venedig 1620. — A. Piccinini,
Intavolatura di Liuto, et di Chitarrone, Libro I, Bologna 1623. — Ders., Intavolatura di Liuto.
Raccolte da L. M. Piccinini suo figlio, Bologna 1639. — B. Gianoncelli detto il Bernardello, Il
Liuto, Venedig 1650.
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glich Chiesa die verschiedenen Ausgaben miteinander und stellt fest: , Es hat sich dabei gezeigt,
dafl man sich bei den zeitgendssischen Neuauflagen grundsdtzlich nach dem Urtext richtete und
dabei nur selten die eventuell darin enthaltenen Fehler ausmerzte, ja sogar mehr als einen neuen
Fehler hinzufiigte, wie zum Beispiel in den von Phalése herausgegebenen Neuauflagen, in denen
die musikalischen Texte oft recht nachlissig behandelt worden sind.* Die Recercari und Fanta-
sien aus Drucken sind chronologisch auf Grund der Daten ihrer Erstausgaben angeordnet, dann
folgen die in undatierten Manuskripten enthaltenen. Von drei Ricercaren und drei Fantasien, die
Chiesa in seine Ausgabe aufnahm, ist die Urheberschaft Francescos nicht restlos gesichert. Ri-
cercar LIX und LX, die ihm in Handschriften zugeschrieben werden, sind doch wohl Kompositio-
nen von Joan Maria da Crema (/ntabolatura de Lauto, Libro primo, 1546: Recercar nono und
undecimo).

Alle Kompositionen Francescos sind fir die 6chorige Renaissancelaute in der Stimmung
Quarte — Quarte — grofle Terz — Quarte — Quarte geschrieben. Nach Ansicht Chiesas waren in
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts folgende Lautentypen am gebriuchlichsten: Lauto tenore
in G- oder A-Stimmung, Lauto grosso in D- oder E-Stimmung. Doch geben die Lautenisten und
Theoretiker des 16. Jahrhunderts fir den Normaltyp zwei Stimmungshéhen an: A-Stimmung
(Adghe’a’), G-Stimmung (G ¢ fa d’g"). Nach Michael Praetorius (Syntagma musicum II, 1619)
steht die Recht Chorist- oder Alt Laute in der G-Stimmung, die Tenor Laute in der E-Stimmung.
Diese Stimmungen haben zwar nur eine relative Geltung, da die tatsachliche Stimmung von der
Mensur des Instruments, die auch bei der gewdhnlichen Laute schwankte, und der Dicke und Giite
der Saiten abhing. Deutsche Lautenisten begannen beim Stimmen mit der hochsten Saite und zo-
gen sie so hoch, wie sie es litt. Oswald Kortel? stellte Spannungsversuche mit den besten sichsi-
schen Saiten verschiedener Dicke an und spannte sie auf eine Laute mit 66,5 cm Saitenlinge.
Die Durchschnitts-Reifdgrenze lag bei g". Er kam zu dem Ergebnis, da die Laute in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts die ungefihre absolute Stimmung F B es g ¢’ f" hatte. Chiesa legt
seiner Ubertragung die E-Stimmung (E A d fis h e’) zugrunde, ,,weil diese Literatur sich beson-
ders zur Wiedergabe auf der Gitarre eignet*', wenn man deren dritte Saite g einen Halbton herab-
stimmt. Die Notierungsart der Gitarre (Fiinflinien-System mit oktavierendem Violinschliissel)
wandte als erster Oscar Chilesotti!S an. Adolf Koczirz!6 sagt von Chilesottis Art der Ubertragung
von Lautensticken, daf sie ,,im Grunde gleichbedeutend ist mit einem Arrangement fir die Gi-
tarre*, da die Ubertragungen in der Stimmlage der Gitarre stehen. Doch setzte sich Chilesottis
Ubertragungsmethode in praktischen Ausgaben durch und wurde auch von Hans Neemann!7, der
als einer der ersten fiir die Wiedereinfithrung des Spiels nach der franzdsischen Tabulatur wirkte,
und Guiseppe Gullini!® iibernommen. Die meisten der heutigen Lautenspieler konnen eine Uber-
tragung in Klavier-Notation nicht vom Blatt spielen, da sie iiber die Gitarre zur Laute kommen
und daher nicht gewohnt sind, nach dieser Notierung zu spielen. Der bayr. Kammervirtuos (F16-
tist) Heinrich Scherrer!® (1865-1937), der sich um die Wiederbelebung der Laute verdient ge-
macht hat, lie schon vor 1914 ,,doppelchorige** Lauten in der Gitarrenstimmung bauen. Heute
werden auch Renaissancelauten in der G-Stimmung gebaut.

14 I gute und Lautenmusik bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1901, S. 52 ff.

i » Biblioteca di Rarita musicali, Vol. I: Nobilta di Dame del Sig". Fabritio Caroso da Sermoneta.
Le gratie d'amore di Cesare Negri Milanése detto il Trombone, Mailand 1883 (Ricordi). — Da
un Codice Lauten-Buch del Cinquecento, Leipzig 1890 (Breitkopf & Hirtel). — Lautenspieler
des XVI. Jahrhunderts, ebda. 1891.

16 III. Kongre der IMG, Bericht, Wien, Leipzig 1909, S. 221. — A. Koczirz, Erwiderung, in:
ZIMG XI, 1909/10, S. 235 f.

17 Alte Meister der Laute, Heft 1-3, Berlin-Lichterfelde 1926, 1927 (Vieweg). — Der Lauten-
kreis, Jg. 1-6, Fredersdorf 1932, 1933, Berlin 1934-1937 (Selbstverlag). — Die doppelchérige
Laute. Ein Lehr- und Spielbiichiein, Fredersdorf 1932 (Selbstverlag).

18 S. Molinaro Genovese, Intavolatura di Liuto, Libro primo, Florenz 1940 (R. Maurri). — G. M.
Radino, Intavolatura di Balli per sonar di Liuto, ebda. 1949. — G. B. della Gostena, Intavolatura
di Liuto, ebda. 1949, — Joan Maria da Crema, Intavolatura di Liuto, Libro primo, ebda. 1955.
19 Eine verlorengegangene Kunst. Wissenswertes iiber Lauten- und Gitarrenbau, Leipzig 1919.
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Chiesa liefert eine ,,musikalische** Ubertragung, arbeitet also die Stimmfihrung heraus. Da er
die Tabulatur nicht beifiigt, macht er einen Lagenwechsel der Noten durch eingekreiste arabische
Ziffern kenntlich, welche die Chore bezeichnen. NDadurch wird erméglicht, da der Spieler die
Griffe ausfiihrt, die die Tabulatur vorschreibt. Doch gibt er nicht den Fingersatz der Anschlags-
hand (die Punkte) wieder, da er den Wechselschlag zwischen Daumen und Zeigefinger heute fir
iiberholt hilt. In den benutzten Tabulaturen liegt die Brevis oder die Semibrevis als Takteinheit
zugrunde. Chiesa verkiirzt nicht die thythmischen Werte und wendet durchgehend die Eintei-
lung der Takte je ganze Note an, um ,,den musikalischen Text damit deutlicher zu gestalten*.
Als Taktvorzeichnung setzt er das Allabreve-Zeichen ¢ ein. Da damals die Semibrevis nicht den
Wert unserer ganzen Note hatte, wire es empfehlenswert gewesen, die Notenwerte um die Hilfte
zu verkiirzen, also die Semibrevis (= f ) als halbe Note zu iibertragen. Im Revisionsbericht An-
hang B beriicksichtigt Chiesa nicht alle von Slim angefiihrten Konkordanzen, da er bei einigen
keine Ahnlichkeit feststellen konnte, sowie ein paar fragliche Werke.

Bemerkungen zum ,neuen Eitner® *

von Wolfgang Schmieder, Freiburg i. Br.

§ 1,1 der sogenannten ,,Preuischen Instruktionen‘* (Instruktionen fir die alphabetischen
Kataloge der Preuischen Bibliotheken vom Mai 1899. 2. Ausgabe in der Fassung vom 10. August
1908) lautet: ,,Die Grundlage fiir die Aufnahme der Titel bilden die Druckschriften selbst, nicht
mittelbare Quellen*, und in § 15,3 ist zu lesen: ,,Ldft sich Ort oder Jahr oder beides nicht er-
mittein, so wird dies durch . . . Zusdtze o. O., 0. J. . . . bemerkt, aber eine ungefihre Zeitangabe
beigefiigt.* Genau in diese Zeit zwischen 1899 und 1908 fillt die Erscheinung des 1. Bandes von
Robert Eitners Biographisch-bibliographischem Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehr-
ten. Es geht zwar um sachlich voneinander unterschiedene Aufgaben — hier die Katalogisierung
von Druckschriften aller Wissensgebiete, dort die bibliographische Verzeichnung eines bestimm-
ten Fachgebictes innerhalb einer mehr oder weniger fest umrissenen Zeitspanne — aber trotzdem
spirt man durch die ,,Instruktionen* den gleichen Geist wehen wie durch die Bemiihungen Eit-
ners: den Willen zur Zuverlassigkeit und Exaktheit und zu Aussagen, die der Wissensdurstige
benotigt und erwartet.

Mit grofier Offenheit hat der Redaktionsleiter des ,,neuen Eitner*, Karlheinz Schlager, in der
Einleitung die Grenzen aufgezeigt, ,,die der Arbeit gesetzt waren und in denen sich die Erwartun-
gen des Benutzers bewegen sollten™ (S. 29). Dort heifdt es unter anderem, daf entgegen § 1
der ,,Preuflischen Instruktionen'* bei der Edition dieser alphabetischen Reihe der Einzeldrucke
von RISM nicht vom Gegenstand der Drucke selbst, sondern von ,,mittelbaren Quellen*‘, nimlich
von Titelmeldungen des In- und Auslandes Ausgang genommen wurde, daf diese Titelmeldungen
sehr ,,unterschiedliche Informationen‘* brachten, da sie ,,von einer komplerten Titelaufnahme
bis zu einem willkiirlich gewdhlten Kurztitel* (S. 29) reichen, daB ,,eine korrekte diplomatische
Zitierung des Titels . . . nicht zur gewiinschten Norm werden* (S. 32) konnte und die Titelfor-
mulierung ein ,,Kompromif3* bleiben mufdte (S. 32), da} kein Versuch gemacht worden ist, den
undatierten Drucken des 18. Jahrhunderts ,,eine ungefihre Zeitangabe* (Pr. Instr. § 15) beizufi-

* Répertoire International des Sources Musicales (RISM). Internationales Quellenlexikon der
Musik. A/I/1: Einzeldrucke vor 1800. Redaktion Karlheinz SCHLAGER. Band 1: dAarts — Byrd,
Band 2: Cabezon — Eyre. Kassel-Basel-Tours-London: Birenreiter 1971 und 1972. 102*,464 S.
und 62*, 560 S.
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gen, daB im Impressum auf die Verleger-Adressen verzichtet wurde, die fiir die Datierung einen
gewissen Anhalt geboten hitten, daB Platten- und Verlagsnummern angegeben werden, ,,obwohl
sie offensichtlich nicht mit allen Ausgaben gemeldet worden sind** (S. 33), daB das Impressum
keine Angaben iiber die Anzahl der Einzelstimmen (16. u. 17. Jh.!) enthiilt, weil dariiber ,nicht
immer Klarheit zu gewinnen* war (S. 34), daB nicht alle in der Liste der Fundorte (S. 51 ff.) auf-
gefiihrten Bibliotheken und Institute Titelmeldungen beisteuerten, weil zu einigen von ihnen
,.bei Drucklegung dieses ersten Bandes noch keine Verbindung bestand ** (S. 33) und daB die Ver-
fasser von Kompositionsverzeichnissen einzelner Meister gezwungen waren, sich den ,,Gesetzen
der vorliegenden bibliographischen Dokumentation* bei , Unterordnung des eigenen wissen-
schaftlichen Ehrgeizes' (S. 34) zu figen — was nur heilen kann, da® sie sich unter die stark be-
grenzte Decke der Titelaufnahme-Prinzipien dieses neuen Eitner zu strecken hatten, zu denen
iibrigens noch der Verzicht auf Seitenzahlen, Format und gewisse bescheidene Inhalts- und Iden-
tifikationsangaben hinzukommen.

Vor der Stellungnahme zu diesem hier in aller Kiirze skizzierten Tatbestand der Grenzen des
Kataloges seien drei Fragen untersucht, die seine Struktur und sein Wesen besonders angehen.
Erstens: Wie ist das Ausscheiden bestimmter Werkgattungen (z. B. der Gesangbiicher, der Schulen
und theoretischen Werke und der Sammeldrucke) realisiert worden, das in Vorwort und Einlei-
tung des Kataloges festgelegt wurde? Ohne den Anspruch auf Vollstandigkeit erheben zu kon-
nen, stelle ich folgende Titel vor, die m. E. zur Sparte der Gesangbiicher zu zihlen sind, auch
wenn sie in schlichter Vierstimmigkeit oder als Melodien mit beziffertem Baf} auftreten: Jacob
Altherr, Gesangbuch . . . 1627 (A 894), A. F. Bayerdorffer, Choralbuch . .. 1768 (B 1410), Joh.
Becker, Choralbuch . . . 1771 (B 1529), Joh. H. Boehner, Choral-Buch . . . 1785 (B 3269). Man
erwartet diese Drucke jedenfalls in dem in Vorbereitung befindlichen Katalog der deutschspra-
chigen Gesangbiicher von RISM (Vorr. S. 10). — Daf mit Schulen und theoretischen Schriften
in dem Katalog nicht einheitlich verfahren wiirde, war nach der Lektiire von Vorwort und Ein-
leitung zu erwarten. Aber wieso die Aufnahme solcher Werke ,,im Ermessen der Mitarbeiter in
den einzelnen Landern* (S. 31) lag, ist nicht einzusehen, weil die Auswahl der Titel doch wohl
zu den legitimen Aufgaben der Gesamtredaktion gehort, Jedenfalls handelt es sich um 39, hier
nur mit ihren Nummern bezeichnete Titel, die in den Katalog Eingang gefunden haben, obwohl
sie offenbar nicht dafiir vorgesehen waren. Es sind die folgenden: A 217, A 262-280, A 1422-1424,
B 602-608, B 609, B 704, 705, B 1130, 1131, B 1157, B 3802-3804. Von diesen haben iibrigens
richtigerweise eine ganze Anzahl im Band B VI/1 von RISM (Ecrits) Platz gefunden. Eine doppel-
te Auffiihrung innerhalb der einander ergianzenden verschiedenen Reihen von RISM ist natiirlich
nicht das Beste und lag wohl auch nicht im Sinne der wissenschaftlichen Gesamtplanung. - Bei
den Sammeldrucken, die iiberraschenderweise in den 1. Band der Einzeldrucke Eingang gefun-
den haben, ist die fehlende Einstimmung auf den RISM-Gesamtplan besonders auffallend. An der
Spitze steht der Fall Archadelt: Von den 81 dort aufgefihrten Werken ist nur eines (A 1384), die
Missae tres von 1557, kein Sammeldruck. Alle anderen stehen zu Recht bis auf 8 neu aufgetauchte
Sammeldrucke im 1. Band der Recueils imprimés von RISM und sind dort auf Seite 608 (Register)
miihelos feststellbar. So hitte es hier nur der Verzeichnung des einen Einzeldruckes und eines Hin-
weises auf den Recueils-Band bedurft. Die 0. a. acht Sammeldrucke hitte man, obwohl sie in dem
Band nichts zu suchen haben, ohne Nummer kurz verzeichnen konnen, damit bei einer Neuauf-
lage des Bandes der Sammeldrucke auf sie zuriickgegriffen werden konnte. — Ahnlich unverstind-
lich sind die 8 Eintrige bei Filippo Azzaiolo (A 2979-2986), da sie alle im erwahnten Band RISM
Reihe B I, 1 stehen. Ich nenne auflerdem: William Babell (B 10, 12, 13, 15), die 8 Sammel-
drucke im Oeuvre von Beauvarlet-Charpentier (B 1486-1494), Bordet (B 3675 ff.), Bouin (B
3799) und Joachim a Burck (B 4968, 4970, 49724976, 4986-4988). Auch diese Drucke sind
fast alle in RISM B I, 1 und 2 verzeichnet; und es ist wegen der hervorragenden Quali-
tit dieser zuletzt genannten Verdffentlichungen, die MaBstibe gesetzt haben fir die Erkenntnis
des Begriffes, fiir die Aufnahmen und fiir die Erfassung des Repertoires der Sammeldrucke vom
16. bis zum 18. Jahrhundert, schwer zu verstehen, weshalb sich die Redaktion von RISM A I, 1
nicht auf diese sicheren Ergebnisse verlassen hat und von sich aus die Kategorie von Sammeldruck-
titeln geschaffen hat, die so aussehen, als ob sie Einzeldrucke wiren. Das rithrt an die Wurzel der
wohl erwogenen Gesamtplanung der RISM-Binde, fiihrt zu dem iiberfliissigen Luxus von Doppel-
aufnahmen und verunsichert den Benutzer der Binde.
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Zweitens: Welchen Grad von Vollstindigkeit hat der ,,neue Eitner* erreicht? Diese Frage ist
zu unterteilen nach Autoren, die er nicht enthilt und nach Werken, die innerhalb von Oeuvre-
Verzeichnissen einzelner Autoren nicht mitgeteilt sind. Zunichst die Namen nicht aufgefihrter
Musiker. Aus einer Liste von rund 30 Namen, die ohne Zweifel unvollstindig ist, gebe ich folgen-
de Beispiele nach dem Alphabet: Johann Agricola (Erfurt 16. Jh.) mit seinen Motetae novae . . .
4, 5, 6, 8 pluribusque vocibus compositae Niirnberg 1601 (D-brd W), Johann Georg Albrechtsber-
ger, von dessen in Eitners Quellenlexikon aufgefiihrten Werken nach vorsichtiger Schitzung etwa
15 vor 1800 erschienen sind, der also mit Johann Sebastian Bach das Schicksal teilt, dafs der gro-
Bere Teil seiner Werke erst nach 1800 erschienen ist, Andreas Armsdorff (Erfurt 17. Jh.) mit sei-
nen italienischen Kantaten mit Gb. u. Violine, London s. a. (Eitner I, 196. Fundort: D-brd HV 1),
Paul Biwerl (Steyer 17. Jh.) mit seinen Newe Padovan, Intrada . . . Niirnberg 1611 (Eitner I, 301.
Fundort: D-brd Gs), Michael Bartscherer (16. Jh.) mit den beiden im Britischen Museum befind-
lichen Werken Selectae quaedam cantiones sacrae Niirnberg 1570 und Sacrae cantiones plane
novae . . . Nirnberg 1573 (Eitner 1, 359), Johann Christoph Bottner (Hannover 18. Jh.) mit der
1. Sammlung seiner Choral-Vorspiele Hannover 1787 (Eitner 11, 92. Fundorte: Berlin ehem. Pr.
Staatsbibliothek, Briissel), Tomaso Boldon (Padua Anfang 17. Jh.) mit den Vesperi per tutte le
solemnita dell’anno . . . Venedig 1601 (Eitner II, 101. Fundort: Bologna Lic. musicale), Johann
Georg Braun (Hanau 17. Jh.) mit Cithara Davidici Evangelica . . . (Eitner II, 177. Fundort: Wien
Musikfreunde), Quinus Bruno (Querfurt 16. Jh.) mit den Cantiones aliquot 5 voc. Wittenberg
1575 (Eitner 11, 218. Fundort: Dresden LB), Johann Maria Biichner (17. Jh.) mit dem Druck
Series von schénen Vilanellen . . . Nirnberg 1614 (Eitner 11, 225. Fundort: Paris Bibl. Nat.).

Es ist angebracht und notwendig, zwischen diese Betrachtung und die der nicht aufgefiihrten
Drucke innerhalb von Oeuvres-Verzeichnissen eine Erklarung einzuschieben, die sich mit den Ar-
gumenten und Begriindungen fiir die bisher skizzierte Gestalt des ,,neuen Eitner** befafit: Ange-
sichts eines Riesenmaterials ,,von mehr als 200 000 Titeln aus etwa 1100 Bibliotheken, Archiven,
Privatsammlungen, Museen, Klostern, Kirchen usf.‘ (Vorwort S. 9), die etwa 8 Binde und einen
Supplementband fiillen werden, war an die eigentlich notwendige Erstellung von Titelaufnahmen
nach vorliegenden Exemplaren der Drucke nicht zu denken, und leider sah die Redaktion auch
keine Moglichkeit, auf die Vollstandigkeit der Titelmeldungen Einfluf auszuiiben (Einl. S. 30).
So bleibt in Bezug auf die Titelqualitat nur die Resignation iibrig, wiahrend die Frage der Erfas-
sung des Materials noch einer besonderen Uberlegung bedarf. — Der Begriff des Wortes ,,Quellen-
Lexikon** wird von Robert Eitner anders verstanden als von den Herausgebern des RISM. Was er
seinem Lexikon der Quellen in vielen, keineswegs in allen Fillen dankenswerterweise hinzufiigte,
die Fundorte der Quellen, ist bei den RISM-Binden oberstes Prinzip der Gestaltung. Eitner scheut
sich nicht, Quellen aufzufiihren, deren Existenz er aus wissenschaftlicher Literatur, zuverlissigen
Verzeichnissen, bisweilen sogar aus Antiquariats- und Versteigerungskatalogen nachweisen kann,
oder zu erwihnen, da sie in zuriickliegender Zeit Eigentum bestimmter Personen waren. Fiir das
Internationale Quellenlexikon der Musik wird eine Quelle erst mitteilungsreif, wenn fiir sie ein
zur Zeit giltiger Aufbewahrungsort genannt werden kann. Damit nihert es sich ebensoviel dem
(Bibliothekszentral)-Katalog wie es sich von dem Lexikon (Repertorium) entfernt. Und wenn
zu diesem Aufnahme-Prinzip das Ausbleiben von Titelmeldungen (s. 0.!) hinzutritt, dann ist evi-
dent, daB in dem ,,neuen Eitner* zahlreiche Quellen vom Schauplatz der Wissenschaft abtreten.
Kurz formuliert: Das Repertorium hat sich kritisch dlterer Forschungsergebnisse zu bedienen,
der Katalog fingt mit seinen Meldungen gewissermaBen voraussetzungslos am Tage des Beginnes
seiner Sammeltatigkeit von vorne an.

Zuriick zum zweiten Teil der Frage nach dem Grad der Vollstindigkeit des ,,neuen Eitner*,
zu den Oeuvre-Verzeichnissen einzelner Musiker. Mir liegt eine Liste von 44 Musiker-Namen vor,
von der feststeht, daB sie unvollstindig ist. Aus ihr sei folgende Auswahl getroffen: AGOSTINO
AGAZZARL. Von seinen Missae quatuor tam organis . . . op. 17, Venedig 1614 verzeichnen Eit-
ner I, 50 und MGG 1, Sp. 134 den 4. Druck Venedig: Amadino 1627 (Fundort: D-brd Mbs.). —
ALESSANDRO AGLIONE. Eitner 1, 52 iiberliefert insgesamt 3 Drucke von ihm. Bei RISM fehlt
dgr zweite: Giardino di spirituali concentia 4 . . . Venedig 1618 (Fundort: Berlin Ehemal. Preu-
Bische Staatsbibliothek). — MARTIN AGRICOLA. Seine Deutsche Musica und Gesangbiichlin
fehlt in den Ausgaben von 1560 (Eitner I, 61. Fundorte 1t. RISM Ecrits, Band 1, S. 69: D Bds;
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Mbs; Nla; S) und 1568 (Eitner I, 61. Fundort: D-brd W); iibrigens ist bei dem Druck A 441 der
Fundort D-brd W zu erginzen. — GREGOR AICHINGER. Von dem Druck A 531 (Lacrimae D.

Virginis . . .) sind die beiden spateren Drucke (Eitner I, 69 und MGG I, Sp. 181) von 1614
(Fundort: Berlin ehem. Pr. Staatsbibl.) und von 1644 (Fundorte: Berlin ebenda und Konigsberg
UB) sowie das Officium pro defunctis 5 v. (Eitner I, 69 u. MGG I, Sp. 181. Fundort: Berlin eben-
da) nicht verzeichnet. — HENRICO ALBICASTRO. RISM nennt von ihm op. 1,3 -5,8, 9. Das
bedeutet gegeniiber Eitner ein Mehr von 3 Werken. Aber Eitner nennt dariiber hinaus noch Sona-
ten op. 2 (Fundort: Hamburg) in 2 Versionen und 12 Concerti op. 7 (Fundorte: Hamburg und
Darmstadt), so da bis auf op. 6 die ganze Reihe von op. 1 - 9 dem Titel nach nachweisbar wire.
Vermutlich gehoren die beiden Werke zu den Verlusten des letzten Krieges. — MICHAEL ALTEN-
BURG. Hier geht es um den Druck Gaudium Christianum . . . Jena 1617, der bei Eitner I, 119
kurz und in MGG 1, Sp. 389 ausfihrlich zitiert ist. (Fundort: Berlin ehem. Pr. Staatsb.) — JOHANN
ANDRE. Eitner I, 137 f. bringt mehr Drucke von Singspielen (z. B. Der alte Freyer, Die Friedens-
feyer, Die Weiber von Weinsberg) sowie Lieder fiir Sopran mit Clavier Berlin 1779 und 3 Sonate
per il Cembalo . . . op. 1. — FELICE ANERIO. Eitner I, 146 und MGG I, Sp. 471 nennen iiber-
einstimmend den 2. Druck der Canzonette a quattro voci . . . libro primo Venedig 1588 (Fund-
ort: Bibl. Wagener, It. Eitner) und den Druck des gleichen Werkes Antwerpen: Phalese 1610
(Fundorte: Berlin ehemal. Pr. St. Bibl. und Gent UB). — GIOVANNI ANIMUCCIA. Spitere

Drucke des 7l primo libro delle laudi . . . Rom 1583 und des Primo libro di Madrigali a quattro . . .

Venedig 1597 bei Eitner I, 159. (Fundorte beider Drucke: London Brit. Museum). — GIOVANNI
BATTISTA BASSANI. Sein op. 27 Motetti sacri (B 1220) gibt es laut Eitner I, 365 auch in dem
friiheren Druck Venedig: Sala 1696 (Fundort: Berlin ehem. Pr. Stb) und die Balletti, correnti . . .

op. 1 (B 1161) sind (Eitner I, 366) 1693 nochmals gedruckt worden. (Fundort: Bologna Liceo
musicale). — WILLIAM BRADE. Seine bei Eitner II, 168 und MGG 11, Sp. 179 aufgefiihrten
Melodieuses Paduanes, Chansons . . . Antwerpen 1619 fehlen in RISM (Fundort: Hamburg StB;
vermutlich Kriegsverlust). — JOHANN GEORG BRANDAU. Seine Psalmodia Davidis (B 4218)
ist bereits die 2. Ausgabe, Bei Eitner II, 171 ist die Erstausgabe Kassel: Schadewitz 1665 gut be-
schrieben (Fundorte: Leipzig StadtB und Berlin ehem. Pr. Stb). — JOACHIM A BURCK. Eitner
II, 238 und MGG II, Sp. 473 nennen den Druck LIII, Cap. Esaiae. Von dem Leiden und Aufer-
stehen Jesu Christi ..... Leipzig 1573 (Fundort: Konigsberg UB). — WILLIAM BYRD. Den unda-
tierbaren Druck einer Ode Divine compassions (Fundort: London, Royal College of Music) und
einen ebenfalls undatierten Druck einer Mass for five voices (Fundort: Uppsala UB) iibermittelt
Eitner I1, 258. Der zuletzt genannte konnte mit RISM B 5208 identisch sein.

Drittens: Was bringt der 1. Band der alphabetischen Reihe an neuen Resultaten? Die Beant-
wortung dieser Frage kann im Blick auf iiber 8200 Titel wieder nur in grofien Ziigen erfolgen. Man
nehme die genannten Fille als bescheidene Beispiele fiir die grundsatzlichen Feststellungen. — Es
steht aufler allem Zweifel, daf in diesem ersten Band eine Fiille neuer Resultate enthalten ist.
Die frappantesten Ergebnisse entfallen auf das 18. Jahrhundert; so etwa bei den Oeuvres-Ver-
zeichnissen von HENRI MONTAN BERTON, JONAS BLEWITT, JEAN BAPTISTE BONNET,
JEAN BAPTISTE DE BOUSSET, FRANGOIS BOUVARD, JEAN BAPTISTE BREVAL, ANTO-
NIO BARTOLOMEO BRUNIund THOMAS HAMLEY BUTLER. Hier ist an Sammel- und Uber-
mittelungsarbeit Imponierendes geleistet worden. Und sicherlich besteht auch hier gegeniiber
Eitners Quellenlexikon ein echter Nachholbedarf, Wie sehr Robert Eitner auf die Musik bis zum
Ende des 17. Jahrhunderts eingeschworen war und wie zweitrangig ihm vieles aus dem 18. Jahr-
hundert erschien, dafiir gibt es bei seiner Behandlung der Werke THOMAS H. BUTLERS ein be-
sonders deutliches Beispiel (EitnerI1, 253):,,Seine Kompositionen, die sich im br. Mus. zahlreich
erhalten haben, . . . bestehen aus einigen Sonaten fiir Klav., zum grofiten Teile aber aus Rondos,
Variationen und ghnlichem, haben nur sehr geringen Wert und ihr Vorhandensein anzuzeigen,
halte ich fiir ausreichend. Allerdings mufs man Eitner zu Gute halten, dafs er sich um die gro-
fen Meister dieses Jahrhunderts sehr bemiiht hat. Was er z. B. an LUIGI BOCCHERINI-Drucken
zusammengebracht hat, war fiir seine Zeit durchaus beachtlich, und zweifellos wiirde er die neuen
RISM-Resultate, die auf totaler und griindlicher Durcharbeit der Werke dieses Meisters durch
Yves Gérard und auf seinem Thematic, Bibliographical and Critical Catalogue London 1969 be-
ruhen, ebenso begriilen wie der Schreiber dieser Zeilen. — Aber auch unter den Drucken des 16.



Berichte und Kleine Beitrige 85

Jahrhunderts 1468t sich gutes Neues entdecken. Hier einige Beispiele: Von FELICE ANERIOS
Madrigali . . . g cinque voci kannte Eitner nur ein 1. Buch Madrigali spirituali von 1585 (A 1083).
Bleibt nun nur noch zu kliren, ob das 2. Buch Madrigali . . . aus dem gleichen Jahr 1585 (A 1084)
zu diesem Werk gehort, oder ob es mit dem 1. Buch Madrigali a cinque voci von 1587 (A 1090)
in Verbindung zu bringen ist. Auch das 2. Buch der Madrigali a sei voci (A 1094) von 1602 ist
eine wichtige Erginzung zu Eitner und MGG. — Zum Werkverzeichnis von JOACHIM A BURCK
bringt der RISM-Band insgesamt 8 bei Eitner nicht aufgefihrte Drucke. Zwei von ihnen (B 4958/
9) sind spitere Drucke der Deutschen Passion von 1568, vier sind kleinere Gelegenheitskompo-
sitionen (B 4978, 4982, 4993, 4994) und von den beiden verbleibenden Drucken ist der eine
(B 4995) ein posthumer Druck mit Vertonungen von Ludwig Helmbolds geistlichen Liedern, die
sich seit 1574 durch das Oeuvre von Burck hindurchziehen, wihrend der zweite (4990) eine echte
und iibe raschende Entdeckung darstellt. Es handelt sich um Die Historia des Leidens Jesu Christi
aus dem Evangelium S. Luca, Miihlhausen: Hieronymus Reinhard 1597. Wenn sich auch in der
Universititsbibliothek Uppsala nur die Tenor 1 - Stimme (von den insgesamt § Stimmen) erhal-
ten hat, so ist der Druck doch nicht mehr so vollig verschollen, wie noch in MGG II, Sp. 473 zu
lesen steht. — Von WILLIAM BYRD gibt es iiber Eitner hinaus bei RISM ein 6 stg. Madrigal (B
5222),einen Kanon (B 5223), zwei spatere Drucke zu dem Kanon B 5224 und den ersten Druck
der Gradualia: ac cantiones sacrae . . . Buch 1, London: Th. East 1605 (B 5217). Allerdings sind
diese Drucke in der Literatur und durch Editionen seit lingerer Zeit bekannt. — Aus dem 17.
Jahrhundert folgende Beispiele fir neue Resultate: JOHANN RUDOLPH und GEORG AHLE.
Uber Eitner hinaus gehen fiir Vater und Sohn zusammen 7 Gelegenheitskompaositionen und 8
grobere zyklische Werke. Von diesen Drucken sind in MGG I noch nicht genannt die Trauermu-
siken Johann Rudolphs a 6 vom Jahre 1669 und Johann Georgs a 5 auf seinen Vater J. R. Ahle
vom 11. Juli 1673. — ABONDIO ANTONELLI. Zu seinem Liber primus diversarum modulatio-
num . . . (A 1271) figt der RISM-Band noch den Liber secundus und den Liber tertius, beide
Rom 1616 hinzu. -~ GIROLAMO BARTEIL. Die bisher bekannten finf Drucke haben sich um
drei weitere vermehrt: {1 primo libro di madrigali a cinque voci Venedig 1592 (B 1059), Litaniar-
um liber cum motectis nonnullis . .. Rom 1618 (B 1063) und einen Nachdruck zum ersten Buch
der Ricercari a due voci Ancona 1674 (B 1065). — WOLFGANG CARL BRIEGEL. Erstaunli-
cherweise gibt es trotz Eitner und der griindlichen Studien von Friedrich Noack insgesamt 14
bisher unbekannte Drucke bei RISM: 13 Gelegenheitsgesiange aus den Jahren 1653-1679. zumeist
Trauermusiken, die moglicherweise in den 1709 verdffentlichten Letzten Schwanengesang auf-
genommen worden sind, und Teil 1 des Psalter Davids . . . contrapunctweise mit 4 Stimmen ge-
setzt Gotha 1654. Man kann gespannt sein, ob in Zukunft von den in MGG 1, Sp. 321/2 verzeich-
neten, in RISM fehlenden Drucken noch etwas auftauchen wird. — DIETRICH BUXTEHUDE.
Uber die beiden Drucke op. 1 u. 2 (VII Suonate) hinaus, die auch Eitner verzeichnet, bringt
RISM noch vier Drucke von Gelegenheitskompositionen, zwei Trauer-und zwei Hochzeitsgesinge,
darunter den Trauergesang auf den Tod seines Vaters. Sie sind in MGG I, Sp. 560 f. zusammen
mit anderen bisher noch nicht von Bibliotheken gemeldeten Drucken genannt, so dafl auch hier
mit Nachtragen gerechnet werden kann.

Zusammenfassend einige Gedanken grundsitzlicher Art zur Gestalt der Titelaufnahmen und
zur Auswahl der dargebotenen Werke. Was hitte zu lupenreineren Titelaufnahmen fithren kon-
nen? Da Autopsie nicht zu erreichen ist, hitten moderne technische Mittel fiir Titelkopien einge-
setzt werden, d. h. statt selbstgebastelten Aufnahmen hitten solche Kopien je 1 Seite fiir den
Titel und eine oder mehrere Seiten fiir das erste oder weitere Notenblitter von den Lander-Re-
daktionen eingesendet werden konnen. Das hitte diese entlastet und die Kasseler SchluBredaktion
in Stand gesetzt, die Aufnahmen nach einheitlichen Regeln selbst zu formulieren und anhand der
Notenblitter die gemeldeten Werke zu identifizieren. — Von Fragen der Durchfiihrbarkeit wird
spiter die Rede sein. — Das besonders schmerzliche Manko der Datierung wird auch durch das
Beibringen zahlreicher Platten-Nummern nicht aus der Welt geschafft; denn diese Nummern sind
fiir den Nichteingeweihten geheimnisvolle Sigel und ganz und gar nicht dazu geeignet, Jahreszah-
len zu ersetzen. Sie hitten fiir die Schlufiredaktion eine Datierungshilfe sein konnen. Aber in
einem Lexikon, das wie der alte Eitner fir weite Benutzerkreise bestimmt ist, sind sie ohne Uber-
setzung in eine wenn auch nur anniherungsweise treffende Jahreszahl unbrauchbar. Gewifs —
auch in Eitners Quellenlexikon sind Datierungen fiir Drucke des 18. Jahrhunderts diinner gesit.
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Dafiir hat er aber in seinen biographischen Notizen zu den einzelnen Musikern einen wichtigen
Anhaltspunkt fur den Rahmen der Entstehungszeit dieser Werke gegeben. Aufierdem hat Eitner
eine Fiille von Anniiherungs- und festen Daten hinzugefigt, die er sich nicht aus den Fingern ge-
sogen hat. So stehen bei ihm vielfach anstelle von Druckdaten Auffihrungsdaten bei Opern und
Singspielen, die in vielen Fillen eine gewisse Nihe zur Komposition und zur Drucklegung haben.
Warum hat sich die Kasseler RISM-Redaktion nicht dieser und anderer Hilfen bedient, warum sind
die Eitner-Daten von ihr absolut ignoriert worden und warum hat sie keine Mithe darauf verwen-
det, von sich aus die zentrale Frage des Katalogbenutzers nach Datierungen zu beantworten? Es
gibt eine Reihe von Fillen, in denen das Datieren gewissermatien ein Kinderspiel gewesen wire.
Zwei Beispiele: Caroline von Brandensteins Klaviersonate ist in Abt Voglers Befrachtungen der
Mannheimer Tonschule, Jg. 3, VIL-IX. Lieferung (s. B 4220) erschienen. Ein Griff zur MGG XIII,
Sp. 1900 hitte geniigt, um festzustellen, daf} die 3 Binde von 1778-1781 erschienen sind; und in
Eitners Quellenlexikon (II, 172) hitte zudem noch die dortige Datierung ,,/ 780" diese Aussage
erhirtet und prizisiert. Falls den Eitner-Datierungen kein volles Vertrauen geschenkt werden kann,
hitte die Redaktion miihelos derartige Eitner-Angaben durch einen Zusatz wie ,,E: 1780 kenn-
zeichnen konnen. Jedenfalls ist eine einigermaBen zutreffende Datierung besser als gar keine. —
Der andere Fall; Unter William Babel ist der Sammeldruck The 3¢ book of the Ladys Entertain-
ment . . . verzeichnet (B 10). Ein Blick in RISM Recueils imprimes X VIII€ siecle, S. 216 — diese
Stelle wird sogar bei B 10 eigens zitiert — hitte geniigt, um die Datierung ,,/ 709 - c. 716" fest-
zustellen. Eitner hatte noch weniger genau ,,London c. 1720 angegeben — was nicht sehr weit
von,,c. 1716" entfernt ist und wofiir er vermutlich gute Griinde gehabt hatte. — Auch zur Identi-
fizierung der Inhalte der Drucke noch ein Wort. Das Ideal und etwas wirklich iiber Eitner Hinaus-
gehendes wire bei unklaren Fillen die Angabe der Noten-Incipits gewesen. Natiirlich wire dann
die Anzahl der Binde der alphabetischen Reihe grofier geworden; aber als man diese Gruppe von
RISM plante, mufdte man sich von vornherein dariiber im Klaren sein, dad hier eine spiirbare Erwei-
terung der Bandzah!l unvermeidlich war. In vielen Fillen hat man als Ausweg aus dem Dilemma
Tonartenangaben gemacht, was gewil verdienstvoll ist und weiterhelfen kann. Trotzdem bleibt
eine Fiille von nicht geniigenden oder in falsche Richtungen fihrenden Angaben. Offensichtlich
hat auch die Redaktion des Bandes selbst die Tonartenangaben nicht immer als Identifikations-
hilfe genutzt (siehe: B 789 Felice Bambini und B 796 J. B. Bambini, die offenbar identisch sind !).
Als Beispiel fiir das Fithren auf eine falsche Fihrte mangels einer genaueren Inhaltsangabe sei im
Vorgriff auf das Thema Joh. Seb. Bach, das abschlieBend kurz behandelt werden soll, auf den
Titel B 489 aufmerksam gemacht: Exercices pour le clavecin . . . oeuvre Il ohne nihere Inhalts-
bezeichnung. Da die Redaktion den Druck zwischen zwei Ausgaben des 3. Teiles der Klavieriibun-
gen gestellt hat (B 488 u. B 490), war anzunehmen, daf} auf dem Passe-par-tout-Titel des Druckes
eine falsche Oeuvre-Angabe steht, was leicht moglich ist, da sie handschriftlich von , /** zu , /I *
erginzt worden ist. Eine Nachpriifung (fir die ich Frau Liesbeth Weinhold zu besonderem Dank
verpflichtet bin), hat jedoch ergeben, daf} es sich um Klavieriibungen Teil IV handelt. Der Druck
hitte also zwischen B 491 und 493 eingeordnet werden miissen und hat weder etwas mit Klavier-
ibung IIT noch mit Klavier-Ubung Il zu tun. - Daf} auch die Seitenzahlen, das Format und Hinwei-
se auf die Anzahl der enthaltenen Stiicke eines Druckes manches zur Identifizierung beitragen kon-
nen, ist bekannt. RISM mufte wegen der mangelnden Qualitit der erhaltenen Titel darauf ver-
zichten. Und zu diesen Verzichten gehort auch in reichlich vielen Fillen das Fehlen der Angaben
von Textdichtern bei Vokalwerken, besonders bei Opern und Singspielen. Warum eigentlich?
Und warum auch in vielen Fillen, wo der Name des Textverfassers sogar im Titel vorkommt?
Dem Benutzer des Kataloges wird da etwas substantiell Wichtiges vorenthalten, das unter Um-
stinden auch zur zeitlichen Fixierung des Druckes herangezogen werden kann. Warum soll man
nicht wissen, daf8 Friedrich Wilhelm Bendas Gesellschaftslied (B 1856) vom Grafen Leopold von
Stolberg stammt (Eitner 1, 435)? Und wie schon wire es gewesen, wenn die tradierte Kenntnis,
daf der damals blutjunge Dichter Johann Wolfgang Goethe die Verse zu B 4310 verfaBt hat — in
der Literatur heit man dieses friihe opus meist das ,,Leipziger Liederbuch* — hier im Druck
fixiert worden wire!

Zur Auswahl der dargebotenen Werke. Nach den obigen Ausfihrungen handelt ey sich
im ,,neuen Eitner** tatsichlich insofern um eine Auswahl, als alles das fehlt, was nicht, oder noch
nicht, oder zufillig nicht der Kasseler Redaktion gemeldet worden ist — wozu natiirlich die Ver-
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luste der beiden letzten Weltkriege (Sammlung Wagener!) gehoren —, was iiber RISM hinaus bei
Eitner und in neuerer Literatur bis hin zur MGG festgehalten ist und was noch nicht ins Blickfeld
der Forschung getreten ist (s. Einleitung S. 29). Die Abhingigkeit der Redaktion von der Mitar-
beit vieler Lander bringt automatisch Schwierigkeiten, bisweilen bis zum handicap, mit sich, die
bei allen Team-work-Unternehmungen auftauchen. R. Eitner konnte sich noch auf das selbst Er-
arbeitete verlassen und dafiir die Verantwortung iibernehmen. Der Fortschritt der Team-Arbeit
besteht in der Erfassung einer grofieren Anzahl von Bibliotheken und Instituten und damit um
eine erhohte Chance, hier und da noch auf bisher unbekannte oder verschollene Werke oder auf
neue Komponisten zu stofien. Ihre Nachteile miissen mit Wiirde und Anmut getragen werden. —
Die der Wissenschaft noch verborgenen Schitze konnen eine Quellenlexikonredaktion natiirlich
nicht kimmern, da sie kein Forschungsinstitut ist und man von ihr in Anbetracht der immensen
Sammelarbeit, der kritischen Sichtung des Materials und der Herstellung guter Aufnahmen derar-
tiges nicht erwarten kann. Wohl aber liegt die Frage auf der Hand, warum entgegen aller Gepflo-
genheit wissenschaftlichen Arbeitens auf die Resultate unserer Vorderen verzichtet worden ist:
Auch ein zur Zeit nicht greifbares, aus den 29 mitspielenden Lindern leider nicht gemeldetes
Werk ist fir die Musikwissenschaft von Wichtigkeit. Das Fehlen einer nicht unerheblichen Zahl
von Titeln verfalscht das Bild unseres Wissens in Hinsicht auf den einzelnen Komponisten und auf
die Werke einzelner Zeitabschnitte in ihrer Gesamtheit. Nach Eitners Mafistibe setzenden Ver-
offentlichungen konnte ein Repertorium erwartet werden, das iltere Forschungs- und Sammlungs-
ergebnisse nach kritischer Prifung und eventueller Berichtigung oder Vervollkommnung nicht in
der Versenkung verschwinden 1a88t. Eitners Quellenlexikon war immer mehr als ein fachlich aus-
gerichteter (Zentral-)Bibliothekskatalog, gerade weil in ihm auf Quellen hingewiesen wird, deren
Verbleib seinerzeit ungewify war. Manches davon hat nun im ,,neuen Eitner* als neu entdecktes
Opus mit Besitzvermerk Stellenwert bekommen. Es wire gut, das vor rund 70 Jahren vage Auf-
getauchte und auch jetzt noch nicht Greifbare nicht ganz dem Gedichtnis unserer Wissenschaft
zu entziehen.

Résumé: Das Geduferte konnte den Eindruck erwecken, daf an dem 1. Band der Reihe A 1
von RISM einiges auszusetzen wire. Es kommt dabei wesentlich darauf an, von welchem Blick-
punkt aus er gesehen wird. Steht man ihm voraussetzungslos und mit dem suggerierten Anspruch,
daf} es sich hier um den ,,eigentlichen neuen Eitner'' handele, gegeniiber und legt man einen MaB-
stab an, der sich nach den bisher veroffentlichten RISM-Binden richtet, dann ist eine Betrach-
tung wie die obige gegeben. Bedenkt man indessen die Arbeitsbedingungen, die Arbeitsorgani-
sation und die wirtschaftlichen Grundlagen dieses Unternehmens, dann muf8 man respektvoll fest-
stellen, da hier eine grofle Leistung vorliegt. ,,Die Zentralredaktion in Kassel arbeitet mit dem
geringstmoglichen Aufwand. Aufier dem Leiter werden ein technischer Assistent, eine Sekretdrin
und bei Bedarf zeitweilig weitere gelegentliche Hilfskrifte beschdftigt. Das ist im Vorwort Seite
13 zu lesen, und es erklirt hinreichend, warum nicht alle Hoffnungen und Erwartungen an die
sehnlich erwartete Edition erfillt werden konnten. Es enthebt uns aber auch nicht ganz der Frage,
ob ein fiir die Musikwissenschaft so grundwichtiges Unternehmen nicht auch einer bis ins Letzte
durchgefiihrten wissenschaftlichen, technischen und wirtschaftlichen Planung bedurft hatte. An
der wissenschaftlichen Rahmenplanung hat es gewif8 nicht gefehlt, und die Erfolge der Reihe B,
bei der iibrigens die Autopsie noch Arbeitsprinzip war, sind auch evident. Man zerlegte sachkun-
dig Eitners Quellenlexikon in die bekannten Sonder-Kataloge, deren vorgesehene Biande noch
nicht vollzahlig erschienen sind. Und dem Block dieser B-Reihe stand nun ,,nur* noch die alpha-
betische Reihe mit den Einzeldrucken vor 1800 gegeniiber. Es hat den Anschein, daf dieses ,,nur*
bei der technischen und wirtschaftlichen Planung doch ein wenig kurz gekommen ist. Es eriibrigt
sich, hier nochmals auf das einzugehen, was oben ausfiihrlich dargelegt wurde. Diese Feststellun-
gen verlieren allen an dem Zustandekommen des ersten Bandes der A-Reihe Beteiligten gegen-
iber jhren Sinn. Das Mifverhiltnis zwischen Aufgaben und Arbeitskriften ist so kraf}, da® kein
Wort dariiber zu verlieren ist. Dieses Unternehmen hitte eines stattlichen Redaktionsstabes be-
durft, der institutionell hitte verankert sein sollen, und es hitten erhebliche Mittel fiir technische
Hilfen zur Verfiigung stehen miissen, um exakte, zuverldssige und ausreichende Daten zu erhalten.

Dieser Aspekt hat iibrigens einen leise mitschwingenden tragisch gefirbten Unterton: Nach
dem letzten Kriege fanden Musikwissenschaftler und Musikbibliothekare aus aller Welt den Weg
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zueinander. Ihre internationalen Vereinigungen schufen den Weg zur Zusammenarbeit, und diese
steht in einer Aufwirtsbewegung. Zudem hatten wir in den an solchen Arbeiten besonders inter-
essierten Lindern das Geschenk eines Friedens von mittlerweile 28 Jahren. Diese Konstellation
hitte die Sternstunde auch fiir den jetzt begonnenen Teil der RISM-Publikationen sein kdnnen.
Uns bleibt zur Zeit nichts anderes iibrig, als dankbar zu sein fiir das Erreichte: fir eine wertvolle
Erginzung zu Robert Eitners wohl noch eine Zeitlang unentbehrlichem Quellenlexikon.

Abschlieffend in wenigen Sitzen die angekiindigte Betrachtung iiber die Rolle Johann Sebastian
Bachs in RISM A/I/1. Gemessen an der Ausfiihrlichkeit der Meldungen iiber andere grofe und
viele wesentlich kleinere Komponisten ist diese Rolle erschreckend bescheiden. Und es ist schwer
erklirlich, weshalb an diesen Meister nicht mehr Miihe gewendet worden ist. Da ist von dem ein-
zigen Mittel, die Identifizierung der aus vielen Titeln nicht, oder nicht klar erkennbaren Inhalte
mittels des BWV auf eine solide Basis zu stellen, kein Gebrauch gemacht worden, da wurde nicht
der Versuch gemacht, einen Fachmann oder ein Thematisches Verzeichnis (wie bei den Oeuvres
von Carl Philipp Emanuel Bach durch Wotquenne und Suchalla, von Johann Christian Bach durch
Piel, von Arne durch Parkinson, von den 5 Bendas durch Lorenz, von Boccherini durch Gérard,
von Archadelt durch Sartori und von Banchieri durch Mischiati) hinzuzuziehen, und da ist ein
Fehl von iiber 30 wichtigen und nachweisbaren Titeln aus allen Gebieten des Bachschen Schaf-
fens festzustellen. Die Folgen dieses Verhaltens und dieses Resultates auch nur in einer Auswahl
von Beispielen zu geben, ist an dieser Stelle unméglich. Der Verfasser bittet den Leser, ihm
ohne Beweisfiihrung Glauben zu schenken. Da er jeden der 94 Titel genau gepriift und das Ganze
mit seinen eigenen Unterlagen sorgfiltig verglichen hat, kann er jederzeit den hier fehlenden Be-
weis nachholen.

Nachwort. Mit erstaunlicher Geschwindigkeit ist inzwischen bereits der 2. Band (C-E) der
Reihe erschienen. Bei der Durchsicht waren weitere Beispiele fir Doppelauffiihrungen von Sam-
meldrucken (z. B. ORAZIO CACCINI C 12 und A, CIFRA C 2204, 2207, 2219, 2221) und von
theoretischen Abhandlungen (z. B. GIULIO CACCINI C 11 und COUPERIN C 4301) zu bemer-
ken, sowie das Fehlen von Drucken, die Eitner verzeichnet und deren Existenz wohl aufer Frage
steht (z. B. SETH CALVISIUS’ Bicinia septuagintz von 1599, die der fiir Deutschland nach dem
ersten Weltkrieg verlorenen, oben bereits erwihnten ,,B. Wagener* angehorte und sich heute
bekanntlich an einer groBen westeuropiischen Bibliothek befindet).

Auch an wichtigen neuen Resultaten fehlt es wieder nicht. Als Beispiele seien genannt: CAL-
DARA C 56;CAVACCIO C 1546,1550-1552;CIFRA C 2213; CORELLI mit zahlreichen neuen
Drucken aufgrund genauer Durchsicht des gesamten Oeuvres im Anschluf an MGG 11, 1673 ff,
durch Hans-Joachim Marx; CRUGER C 4565; DEDEKIND D 1302 und fiinf Gelegenheitswerke
(D 1298-1300, 1304, 1311); JOHANNES ECCARD mit insgesamt 26 neu hinzugekommenen Ge-
legenheitskompositionen.

Fiir die 2. Halfte des 18. Jahrhunderts ist wiederum ein enormer Titelzuwachs zu bemerken —
besonders bei den Komponisten, deren Kompositionen von namentlich genannten einzelnen
Mitarbeitern zusammengestellt wurden. Den unbestrittenen Rekord hilt das Verzeichnis von 64
Spalten (das sind 32 Seiten mit rund 650 Titeln) fiir J. L. DUSSEK durch Theodora Strakova.
Ihm folgen 59 Spalten fir DALAYRAC durch Walter Piel, 53 fiir DIBDIN durch John A. Parkin-
son, 40 fir CLEMENTI durch Alan Tyson, 27 fir CAMBINI durch Lutz Trimpert. — Auch die
von der Redaktion erstellten Verzeichnisse von CIMAROSA (25 Spalten) und DITTERSDORF
(15 Spalten) bereichern unser Wissen erheblich.

SchlieBlich noch drei Schlaglichter auf die oben erdrterten Datierungs- und Autopsie-Fragen:
Felix Raugel hatte dankenswerterweise in MGG II, Sp. 1889 J. F. Dandrieus Livre de sonates

a Violon seul (D 890) vorsichtig mit ,,um 1720 datiert und Karl Gustav Fellerer versah ebenda
I, Sp. 11, dall’Abacos op. 1-6 (D 794 ff.) ebenso vorsichtig mit Anniherungsdaten. Beide Datie-
rungsbemithungen verwertet RISM A 1/2 nicht. — Und welche Folgen fehlende Autopsie haben
kann, zeigt besonders deutlich der Druck D 3531. Sein Verfasser wird auf dem Titel Cornelius
Heinrich Dretzel genannt. Seine Harmonische Ergézung, bestehend in einem Concert auf das

Clavier gesetzt enthdlt aparterweise als zweiten Satz Johann Sebastian Bachs a-moll-Priludium
BWYV 897,1.
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Bleibt noch iibrig der Hinweis auf cinen bedauerlichen Irrtum: Der bekannte franzosische
Komponist Dieupart, von dessen Cembalo-Suiten sich der junge Johann Sebastian Bach eigenhin-
dig Kopicn anfertigte, heifit mit Vornamen nicht Frangois, sondern Charles. Ich tippe darauf,
dafd es auch cinen Frangois D. gibt, dem vielleicht die vier Drucke D 3083-3041 anzulasten sind,
die so gar nicht zum Bilde des Charles D. passen.

RISM, Serie A/l: Wunsch und Wirklichkeit

Zu Wolfgang Schmieders ,Gedanken beim Erscheinen der beiden
ersten Bande der alphabetischen Reihe von RISM*
von Karlheinz Schlager, Kassel

Der Rezensent der beiden ersten Biande! der alphabetischen Reihe des Internationalen Quel-
lenlexikons der Musik (RISM) sah sich in einer schwierigen Lage. Seine an eigener Titigkeit und
historischen Vorbildern orientierten Erwartungen, Vorstellungen und Mafistibe wollten zu die-
sem Katalog nicht passen, und die verstandliche subjektive Enttauschung iibertonte schliefSlich
die objektive Stellungnahme, um dic er sich unverkennbar bemiihte. Die folgenden Anmerkungen
erschienen deshalb notwendig. Sie bezichen sich nicht auf den Katalog, den der Rezensent (und
nicht nur er!) gern gesehen hatte, sondern auf den Katalog, der tatsdchlich vorliegt.

Als erstes ein Wort zur Abgrenzung der verschiedenen Vorhaben innerhalb des Gesamtun-
ternehmens RISM. Bekanntlich gibt es die Serie B mit Veroffentlichungen geschlossener Quel-
lengruppen, bearbeitet von cinzelnen Autoren, und die Serie A, Kataloge von Drucken und Hand-
schriften, die sich alphabetisch nach Auteren aufnehmen lassen, zusammengestellt nach den Ti-
telaufnahmen von Mitarbeitern in 29 Landern in einer zentralen Redaktion in Kassel. Eine Ko-
ordination zwischen der Forschungsarbeit von Einzelnen und der Redaktionsarbeit der Kasse-
ler Zentrale erweist sich schon unter diesen Voraussetzungen als Utopie. Sie wire nur denkbar,
wenn es eine zentrale Redaktion und eine letzte Instanz fiir beide RISM-Serien geben wiirde. Dies
ist nicht der Fall, und deshalb wird es in der Serie A/I unvermeidlich zu Uberschneidungen mit
der im Rahmen von RISM erscheinenden Bibliographie zu dem Projekt Das Deutsche Kirchen-
lied (DKL), den Recueils imprimés . . . (B [l] 11) und den Eerits imprimes . . . (B VI1-2) kom-
men, in denen Drucke des gleichen Zeitraums erfaf3t werden. Dem , iberflissigen Luxus von Dop-
pelaufnahmen’* steht die nahcliegende Gefahr von Fehlaufnahmen gegeniiber, die sich aus Kom-
petenzstreitigkeiten um cinzelne, zwischen den Gattungen liegende Titel ergeben konnten. Eine
geistlich-weltliche Liedersammlung des 17. oder 18. Jahrhunderts wird mit guten Griinden so-
wohl im DKL wie in der Serie A/I Platz finden;ein Arrangement von Ouvertiiren verschiedener
Komponisten oder eine Pasticcio-Oper kann ebenso als Sammeldruck wie als Einzeldruck be-
trachtet und eingereiht werden; eine Generalba8-Schule mit ausfihrlicher Beispielsammlung kann
als Schrift iber Musik wie als Zeugnis praktischer Musik gelten und dementsprechend in die
Ecrits imprimes . . . wic in den Katalog der Einzeldrucke vor 1800 aufgenommen werden. Es
ist durchaus nicht cinzusehen, warum man Uberschneidungen und Querverbindungen zwischen
den cinzelnen RISM-Serien nicht akzeptieren soll, zumal dann, wenn sich die Moglichkeit von
Erginzungen ergibt, denn Neuauflagen von Binden der Serie B liegen in weiter Ferne.

I Inzwischen ist auch der dritte Band mit den Drucken der Komponisten F und G erschienen.
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Ein zweiter Punkt der Rezension betrifft die Vollstindigkeit des Katalogs. In diesem Zusam-
menhang mufl mit aller Entschiedenheit wiederholt werden: RISM dokumentiert Vorhandenes,
Einsehbares, Abrufbares, keine zerstorten, keine verschollenen, keine nur aus der Literatur be-
kannten Bestinde, und dementsprechend auch keine kompletten Werkverzeichnisse. Wire dies
nicht die Zielsetzung gewesen, so hitte man sich auch weiterhin mit Gerber, Fétis und Eitner be-
gniigen und die inzwischen zerstorten oder umgelagerten Bestinde ignorieren konnen. Mit die-
ser Feststellung entfallen die meisten Autoren und Drucke, die der Rezensent vermifit. Fiir die
Frage der Vollstindigkeit spielte schlieflich auch der 1269 nicht mehr aufschiebbare Redaktions-
schluB eine nicht unwichtige Rolle; die Kartei fiir den Supplementband ist gerade fir die ersten
beiden Binde besonders umfangreich.

Es lohnt sich, einzelnen Ausgaben, die in der Rezension als fehlend angefiihrt werden, nach-
zugehen. AGRICOLA, Motetae novae . . ., Niirnberg 1601: unter [A 432 im Katalog enthalten
(Christian Johannes Agricola, entsprechend Eitner [/57). — BAWERL, Newe Padovan . . ., Niirn-
berg 1611: unter Peu(e)rl in der RISM-Kartei (bei Eitner doppelt autgetuhrt, vgl. I/301 und
VI11/399). — BARTSCHERER, Selectae quaedam cantiones sacrae . . .. Nurnberg 1570, und
Sacrae cantiones plane novae . . ., Nirnberg 1573: unter Tonsor in der RISM-Kartei (bei Eitner
doppelt aufgefiihrt, vgl. 1/359 und 1X/427). — BRAUN, Cithara Davidici Evangelica . . ., 1685:
unter dem Komponisten W. C. Briegel im Katalog enthalten (vgl. [B 4486). - BRUNO (Quinos),
Cantiones . . ., Wittenberg 1575: unter Quinos in der RISM-Kartei (bei Eitner doppelt aufge-
fiihrt, vel. 11/218 und VII/104). —- BUCHNER, Series von schonen Villanellen . . ., Niirnberg 1614:
entgegen Eitners Angaben in der Pariser Nationalbibliothek nicht vorhanden. - AGAZZARI,
Missae quatuor, tam organis . . ., 4. Auflage, Venezia 1627: entgegen Eitners Angaben in der
Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen nicht vorhanden. — ANIMUCCIA, /I primo libro delle
laudi . . ., Roma 1583, und Primo libro di madrigali . . ., Venezia 1597: entgegen Eitners Anga-
ben in der Bibliothek des British Museum in London nicht vorhanden. — BASSANI, Motetti
sacri . . ., Venezia 1696: unter [B 1220 im Katalog enthalten (mit 5 Fundorten gegeniiber 3
Fundorten bei Eitner). — BASSANI, Balletti correnti . . ., 1693: in G. Gaspari, Catalogo della
Biblioteca Musicale G. B. Martini di Bologna, vol. IV, Musica strumentale, Bologna 1961, nicht
enthalten. — BYRD, Ode Divine compassionis . . . . entgegen Eitners Angabe nicht von William
Byrd, sondern von William Bird, einem Komponisten des 19. Jahrhunderts. - Fine
Reihe von Ausgaben, die nach Eitners Angaben als Unika in der ehemaligen Kgl. Biblio-
thek zu Berlin, sowic in Darmstadt, Hamburg und Konigsberg vorhanden waren, missen
mit grofler Wahrscheinlichkeit als Kriegsverluste abgeschricben werden. Dazu gehdren
die angefihrten Drucke von AGLIONE, AICHINGER, ALBICASTRO, ALTENBURG,
BRADE und BURCK. - Die Ausgaben der Singspiele von Johann ANDRE kennt auch
Eitner nur aus der Literatur (vgl. I/137; fir die Friedensfeyer hat sich inzwischen so-
gar noch ein Nachweis finden lassen). — So verbleiben etwa ein halbes Dutzend Ausga-
ben (ANERIO, ARMSDORFF, BOTTNER, BOLDON, BRANDAU und CALVISIUS), dic tat-
sachlich existieren und in den ersten zwei Binden der Serie A/I als fehlend nachgewiesen wor-
den sind. Fiir diese Nachweise, die zum Teil schon moniert und zusammen mit anderen Erginzun-
gen und Korrekturen fiir den Supplementband registriert worden sind, ist dic Redaktion dank-
bar. — Die ,.grofle westeuropdische Bibliothek, die im Zusammenhang mit einer Calvisius-Aus-
gabe genannt wird; konnte fir RISM leider nicht erschopfend ausgewertet werden; Belege fiir
entsprechende Bemiihungen der Redaktion liegen vor. — Dafl das Verzeichnis der Erst- und Frith-
drucke von Werken Johann Sebastian Bachs Kritik finden wiirde, war zu erwarten. Es gehort,
wie auch der Rezensent erwihnt, zu den vielen problematischen Verzeichnissen, die zu wesent-
lichen Teilen iiber die Zeitgrenze 1800 hinausreichen und iiber deren Berechtigung und Um-
fang in diesem Katalog bis Redaktionsschluf noch diskutiert worden ist. Im dhnlich gelagerten
Fall des Komponisten Albrechtsberger sind auch die vermutlich vor 1800 erschienenen Drucke
nicht mehr redigiert worden; bei Bach wurde demgegeniiber die Zeitgrenze 1800 iiberschritten
und ein sicher in manchen Teilen revisionsbediirftiger Kompromify angestrebt, der dem gegen-
wirtigen Stand der Bach-Forschung nicht entspricht. Das Problem stellte sich leider erst zu cinem
Zeitpunkt, an dem kein Mitarbeiter mehr herangezogen werden konnte. Der Titel [B 489 ist in
der Tat bei der Numerierung des Manuskripts falsch eingeordnet worden ; die Identifizierung die-
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ser Ausgabe als 4. Teil der Klavieriibung ist dagegen auf Grund von Titelaufnahmen mit dem Zu-
satz: , Aria con variazioni*, eindeutig moglich gewesen. — Die Wahl des Vornamens Frangois fiir
den franzosischen Komponisten Dieupart geht zuriick auf einen entsprechenden Hinweis in der
Revue de Musicologie XLI, 1958, S. 992.

Als ein ,,besonders schmerzliches Manko*' werden die fehlenden Datierungen bei den im Im-
pressum undatierten Ausgaben empfunden. Zugegeben: mit den in den letzten Jahren erschiene-
nen Monographien iiber Verleger und deren Platten- oder Verlags-Nummern wire es moglich ge-
wesen, viele Ausgaben mehr oder weniger genau zu datieren, obwohl dies nicht zu den Aufgaben
der Redaktion gehort, die, wie der Rezensent richtig bemerkt, , kein Forschungsinstitut ist"
Aber es wire doch auch nur bei den Ausgaben moglich gewesen, die mit vollstindigem Impressum
und der Platten- oder Verlags-Nummer gemeldet worden sind, und die Frage nach der Vollstan-
digkeit hitte sich auf anderer Ebene erneut gestellt, denn der Benutzer hitte sich mit Recht ge-
fragt, warum in einem Fall eine Datierung geschitzt, abgeleitet oder iibernommen wurde, in
cinem anderen Fall nicht.

Die Frage der Daticrung ist symptomatisch fur alle bibliographischen Details, die nicht aufge-
nommen werden konnten, weil sie nicht auf allen Titelaufnahmen verzeichnet waren. Da fiir eine
Vervollstindigung oder Wiederholung der Titelaufnahme in den meisten Lindern in absehbarer
Zeit keine Moglichkeit besteht, boten sich fir die Redaktion des vorhandenen Bestandes nur drei
Losungen an: entweder die vollstindigen von den weniger vollstandigen Titelaufnahmen zu tren-
nen, oder eine Form der Titelaufnahme festzusetzen, der moglichst viele der vorhandenen Titel
noch geniigten, oder eine Viertelmillion unwiederholbarer Titelaufnahmen auf unabsehbare Zeit
stillzulegen und sich dem Wunschdenken einer Bibliographie hinzugeben, die dem Benutzer jeden
Bibliotheksbesuch erspart hitte. Die erste Losung hitte ohne Zweifel einen sehr uniibersichtli-
chen und kaum benutzbaren Katalog ergeben und wire zudem fiir die Lander, in denen die RISM-
Arbeit nur unter sehr schweren Bedingungen moglich ist, entmutigend, wenn nicht demiitigend
gewesen, und RISM entsteht heute unausweichlich unter dem Vorzeichen der internationalen
Zusammenarbeit. Dic zweite Losung mag einer strengen wissenschaftlichen Priiffung nicht immer
standhalten, und sie birrdet der Redaktion ein hohes Maff an Verantwortung und Risiko auf,
aber sie erlaubt es, das vorhandene Material nahezu vollstindig, in einer iibersichtlichen Form
und innerhalb des durch die Forderung des Projekts vorbestimmten Zeitraums vorzulegen. Die
Entscheidung fir diese Losung ist vor cinigen Jahren gefallen, die Binde werden bis Mitte der
siebziger Jahre vorlicgen. Es wiire zu hoffen, daf} sie nicht nur mit , Resignation'* aufgenommen
werden - hitten die Initiatoren diese Haltung angenommen, oder wiirde die Redaktion ihr ver-
fallen: kein Band wire je zustande gekommen.

Erwiderung auf Karlheinz Schlager:
RISM, Serie A/l: Wunsch und Wirklichkeit

von Wolfgang Schmieder, Freiburg i. Br.

Meine Erwiderung auf obige Replik habe ich in vier Punkte zusammengefaBt. Ich betone, dafy
das Nichteingehen auf andere Teile der Replik nicht einer Zustimmung meinerseits zu diesen
gleichkommt, sondern daf sic aus Zeitmangel und aus Griinden einer notwendig gewordenen
Arbeitsokonomie nicht beantwortet werden konnen.

1. Zur Abgrenzung der RISM-Reihen: Dafl es Fille von Mehrdeutigkeit des Inhaltes eines Druckes
gibt, ist unbestreitbar. Diese sind natiirlich von mir nicht gemeint und wohl auch nicht moniert.

2,,... Dieupart, qui se préenomme décidement Frangois malgre la tradition des dictionnaires . . ."
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Zu einer an sich denkbar einfachen Harmonisierung der RISM-Reihen bedarf es keiner besonde-
ren ,, Instanz ‘. Die Verantwortung konnte bei den Redakteuren der Reihen liegen. Bei der Richt-
linie ,,in dubio pro reo* kann nicht das Geringste passieren.

2. Zu den als fehlend angegebenen Drucken: Johann AGRICOLAS Motetae novae von 1601 sind
aus Versehen anstelle eines Druckes von Wolfgang Chr. AGRICOLA in die Fehl-Liste geraten —
was ich bedauere und zu entschuldigen bitte.

Bei BAWERL/PEUERL, BARTSCHERER/TONSOR, BRAUN/BRIEGEL, BRUNO/QUINOS
fehlen die notwendigen Verweisungen im Katalog, so dal der Suchende hilflos ist.

Ob die von Eitner in den Bibliotheken London (Br. Mus.), Miinchen (Bayer. StaatsB) und Paris
(Bibl. Nat.) festgestellten Drucke von ANIMUCCIA, AGAZZARI, BUCHNER tatsichlich alle
ihren Besitzer gewechselt haben oder in Verlust gerieten, ware einer Nachpriifung wert.

Die Mitteilung iiber einen William BIRD aus dem Ende des 18. Jahrhunderts (Eitner) ist inter-
essant. Bleibt die Frage, warum dieser Druck nicht auf Seite 317 verzeichnet wurde.

Giovanni Battista BASSANI [B 1220 ist nicht identisch mit der vermifiten Ausgabe Venedig:
Sala 1696.

3. Zu fehlenden bibliographischen Daten: Es fillt auf, da® die Feststellung von Datierungen als
nicht zu den Aufgaben der Redaktion gehorig bezeichnet wird und da sie einem ,,Forschungs-
institut'* zuzuweisen sei. In jeder grofleren wissenschaftlichen Bibliothek gehGren solche Fest-
stellungen gewissermafien zum ,,taglichen Brot* des musikwissenschaftlich nicht ausgebildeten
Personals. Fiir komplizierte und zeitraubende Fille sollte eine versierte, musikbibliographisch
vorgebildete Kraft zur Verfigung stehen.

Und es fallt auf, da gewissermafien aus optischen Griinden fir die Darbietungsweise aller Titel
eine den schlechten Titelmeldungen angepafite gemeinsame Form gewihlt worden ist. Warum
eigentlich? Was den besseren Meldungen bei dieser Methode abgeht, ist nicht wieder gut zu ma-
chen, und es niitzt auch den primitiveren Meldungen nichts. Bei einer so uniiblichen Praxis der
Katalogherstellung iiber eine Titelaufnahme-Sammlung (ohne Vorlage der Drucke) sollte man
sich nicht einen Ehrgeiz in Richtung auf gleichmifige Darbietung aller Titel leisten, der auf
Kosten der guten Aufnahmen geht. Ein der Replik entnommenes Beispiel dafiir: Bei dem Titel
[B 489 ist durch die gefihrliche Gleichmachung der Titel dem Benutzer des Kataloges eine hochst
wichtige Information entgangen, nimlich die iiber den Inhalt des Druckes. Nach Herrn Schlagers
Worten hat die Redaktion ,,auf Grund von Titelaufnahmen mit dem Zusatz: Aria con variazioni''

Kenntnis davon gehabt, daf es sich hier um die Goldbergvariationen, Klavieriibung Teil IV, han-
delt.

4. Die Replik wirft dem Rezensenten mangelnde Objektivitat vor und attestiert ihm anderer-
seits — immerhin —, da} er sich um Objektivitat ,,unverkennbar bemiihte*. Diese Meinung iiber-
lasse ich dem Urteil der Leser der ,,Musikforschung*.
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Vorlesungen iiber Musik an Universitdten und sonstigen
wissenschaftlichen Hochschulen *

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

Nachtrag Wintersemester 1972/73

Gaottingen: Priv.-Doz. Dr. R. GERLACH: Die Musik der Wiener Schule (Schonberg, Berg,
Webern) (1) -- Karlheinz Stockhausen: Texte I-I1I. Kritische Lektire von Schriften zu Theorie
und Praxis der Musik seit 1952 (2).

Heidelberg. Lehrbeauftr. Prof. H. VOGT: Lehrkurs: Ubungen zur postseriellen Musik (2).

Sommersemester 1973

 Aachen. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. KIRCHMEYER: Claude Debussy (2) —
U: Einfihrung in die Harmonielehre (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Haupt-S: Ubungen zur Geschichte der Oper seit Mozart (2) —
Dic klassische Musik Indiens (mit Kolloquium) (2) — Ubungen zur Musik der Naturvolker (2) —
Ringvorlesung: Musikwissenschaft: Aspekte einer Wissenschaftsgeschichte I (gem. mit Prof.
Dr. W. ARLT, Prof. Dr. E. LICHTENHAHN und Dr. M. HAAS) (2) — Interdisziplinire Arbeits-
gemeinschaft: Richard Dehmel und Stefan George in den Vertonungen Arnold Schonbergs und
seines Kreises (gem. mit Prof. Dr. M. STERN) (2) — Arbeitsgemeinschaft: Probleme der Kir-
chenmusik im 19. Jahrhundert (durch Prof. Dr. E. LICHTENHAHN) (2) - Paldographie der
Musik IV: Ubungen an ausgewihlten Quellen des 15.-17. Jahrhunderts (durch Dr. M. HAAS) (2).

Prof. Dr. W. ARLT: Grund-S: Ubungen zur Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) —
Satzlehre III: Das 16. und frihe 17. Jahrhundert (2) — Arbeitsgemeinschaft: Zu satztechnischen
und paldographischen Fragen der ilteren Musikgeschichte (2) - Einfihrung in den Choral des
Mittelalters (mit Dr. M. HAAS) (2) - Ringvorlesung: Musikwissenschaft: Aspekte einer
Wissenschaftsgeschichte I (gem. mit Prof. Dr. H. OFSCH, Prof. Dr. E. LICHTENHAHN,
Dr. M. HAAS) (2).

Lektor Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Instrumentenkunde mit Ubungen (2).

Berlin. Freie Universitar. Prof. Dr. R. STEPHAN: Bachs Kantaten (2) — Haupt-S: Musik
um 1500 in Deutschland (2) — U: Einfiihrung in das wissenschaftliche Arbeiten (mit Dr. H.
KUHN) (14-tiglich) (2) - Doktoranden-Colloquium (n. V.).

Prof. Dr. F. DOHL: Zum Formproblem in der Musik von Beethoven bis Stockhausen (2) —
Haupt-S: Ubung zur Vorlesung (Zum Formproblem in der Musik von Beethoven bis Stockhau-
sen) (2) — U: Analyse (Kontrapunkt/Harmonielehre 11) (2) — U: Musiktheoretisches Repeti-
torium (2 n. V.).

N. N.: Vorlesung (2) - Haupt-S: (2).

Prof. Dr. T. KNEIF: Pros: Die Pariser Grofe Oper (2) — Colloquium: Neuere Kompositio-
nen von Henze (1).

Prof. Dr. A. FORCHERT: Der junge Reger (14-tiglich) (4).

Dr. H. KUHN: Pros: Machaut und Dufay (2).

Dr. A. LIEBE: U: Richard Wagners Schriften und dic Musikbestrebungen im 19. Jahrhun-
dert.

N. KOKKINIS: Tutorien: Lektiire schwieriger Partituren (Wagner, Gotterdimmerung) (2) —
Notationskunde (Tabulaturen) (2).

Dr. W. SCHLEMM: U: Musikalische Akustik (2).

Dr. F. ZAMINER: U: Lektiire mittelalterlicher Traktate (2).

Alle Hochschullehrer und wiss. Mitarbeiter: Colloquium ,,Studienplanreform* 11 (2).

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesungen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.



94 Vorlesungen iiber Musik

Abtlg. Musikethnologie: Prof. Dr. K. REINHARD: Musik Japans (mit Colloquium) (2) —
Urelemente der Musik (mit Colloquium) (2) — Haupt-S: Gestalt und Funktion der Musik (2).

Ass. Prof. Dr. J. P. REICHE: Geschichte der Vergleichenden Musikwissenschaft II (mit
Colloquium) (2) - Pros: Aufiercuropaische Tonsysteme (2).

Dr. Ch. AHRENS: U: Zur Problematik von Tonhdhenmessungen (mit apparatekundlichem
Praktikum) (2).

H. P. SEIDEL M. A.: Transkription II (2) - Musik-Ethnographie Australiens (2) - Arabi-
sche Rhythmustheorien im Mittelalter (Lektiirekurs) (2).

Dr. L. MANIK: U: Das Arabische Tonsystem im Mittelalter (2).

Berlin. Technische Universitdt. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Forschungsfreisemester. Vertre-
tung: Prof. Dr. E. BUDDE: Anton von Webern (2).
Prof. Dr. F. BOSE: Volksmusik in den asiatischen Hochkulturen (2) — S: Musik u. Musik-
theorie der Spitantike (2) — Musikethnologisches Colloquium (2).
Lehrbeauftr. Dr. M. LANGNER: S: Dynamik und Tempo in der Musik des 19. u. 20. Jh. (2).
Prof. Dr. H. DE LA MOTTE-HABER: S: Musikanschauung und musikalische Analyse (2).
Dr. S. SCHUTTE gem. mit H.-W. HEISTER: U: Materialistische Musikisthetik (4) — Musik-
piadagogisches Colloquium (2) (SCHUTTE).
Lehrbeauftr. Prof. Dr. H. POOS: Ubungen fiirs Grundstudium wie Gehorbildung, Harmonie-
lehre und Kontrapunkt (2 n. V.).
Tutorien: ZIMMERMANN: Erginzende Ubung zu Kontrapunkt Il ,,Die Fuge* (2).
Frau ZENCK: Mensuralnotation (2).
Herr ZENCK: Heine-Lieder von Robert Schumann und Franz Schubert (2).

Bern. Prof. S. VERESS: Bartoks Bithnenwerk (1) — Pros: Grundschule der Musikkritik (1) -
S: Neuere Methoden in der Klassifikation von Volksliedern (1) — Instrumentationskunde (2) —
U: Formenlehre IV (1).

Prof. G. AESCHBACHER: U: Gehorbildung II (2) - Harmonielehre 11 (1) — Generalbaf-
iibungen (2).

Dr. V.RAVIZZA: U: Formenlehre 11 (1) - Kontrapunkt II (1).

Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Friihgeschichte der Motette (2) - Ausgewihlte Themen zur
Geschichte der Musiktheorie (2) - Geschichte der Klarinettenmusik (1) - Doktoranden-
Seminar (2 n. V.).

Dr. K. RONNA U: Notationskunde I: Mensuralnotation (2).

Dr. G. ALLROGGEN: Einfihrung in den Gregorianischen Choral (2).

H. FREDERICHS: Harmonielehre II (1) — Generalbafispiel (1) - Chor der Universitit (3)
Orchester der Universitit (3).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Die italienische Oper im 19. Jahrhundert (2) — Ubungen
zur Editionspraxis dlterer Musik (16./17. Jahrhundert) (2) — Haupt-S: (zus. mit KROSS, PLA-
TEN, M. VOGEL): Original und Bearbeitung in der Musik (2).

Akad. Mus. Dir. Prof. Dr. E. PLATEN: Formenanalyse. Formen der Vokalmusik (2)
CM (fir Horer aller Fakultiaten): Chor, Orchester (je 3), Camerata instrumentale (Musizierkreis)
(2), Kammermusik (n. V.).

Prof. Dr. M. VOGEL: Tempericrung und reine Stimmung (2) — Ubungen zur Harmonik der
Chormusik (2) — Kolloquium iiber aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (2).

Prot. Dr. S. KROSS: Trobadors, Trouveres, Minnesang (2) — Musikwissenschaftliche
Methodik und Bibliographie (2) — Arbeitskreis Musikwissenschaft und Erwachsenenbildung (2).

Dr. K. KROPFINGER : Musikisthetik und Kunstpolitik (2).

Braunschweig. Technische Universitit. Dozent Dr. K. LENZEN: Bedeutende Klavierwerke
im 18., 19. und 20. Jahrhundert, Teil I (1) — S: Analysen einzelner Werke des Vorlesungsthe-
mas (1) — CM instr. (Universitatsorchester), Proben und Konzert (2).

Clausthal. Technische Universitat. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Strawinsky, Hindemith,
Bartok; Probleme einer Genesis neuerer Musik (2).
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Darmstadt. Technische Hochschule. Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Moderne Musik
zwischen 1910 und 1950 (2).
Prof. Dr. K. MARGUERRE: CM instr. (2) — CM voc. (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Geschichte der Oper in der 1. Hiilfte des 19. Jahrhunderts
(2) — S: Mozarts Opern (2) — Doktoranden-Kolloquium (mit Prof. Dr. F. KRAUTWURST) (2).

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Alban Bergs ,,Wozzeck* (1) — U: Quellen- und Stilkritik an
Originalen in frinkischen Bibliotheken (mit Exkursionen) (5) — Doktoranden-Kolloquium (mit
Prof. Dr. M. RUHNKE) (2).

Dr. F. KRUMMACHER: U: Musik fiir Tasteninstrumente im 17. Jahrhundert (2).

Lektor Dr. K.-J. SACHS: Musikgeschichte zwischen 1700 und 1770 (2) — Notationskunde:
Orgel- und Lautentabulaturen (2) — Kontrapunkt I (2) — Harmonielehre II (2) — Gehérbildung
(1) — Partitur- und Generalbafspiel (1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Das deutsche Lied von Brahms bis Webern (2) —
Pros: Einfiihrung in die wissenschaftliche Interpretation musikalischer Kunstwerke (2) — Hor-
praktikum zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Beurlaubt.

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Das Oratorium im 19. Jahrhundert (2) — Pros: Ubungen
zur musikalischen Quellenkunde: Notationskunde (2) — S: Musik fiir Tasteninstrumente bis
1600 mit auffihrungspraktischen Ubungen (gemeinsam mit Prof. Dr. H. HUCKE) (2).

Prof. Dr. H. HUCKE: S: Olivier Messiaen (2) — S: Musik fur Tasteninstrumente bis 1600 mit
auffihrungspraktischen Ubungen (gem. mit Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY) (2) — Doktoran-
dencolloquium (2).

Prof. Dr. W. KIRSCH: Die frihromantische Oper (2) — Ober-S: Der Komponist als Bearbei-
ter eigener Werke (2) — Horpraktikum zur Vorlesung (2).

Akadem. Oberrat P. CAHN: U: Geschichte und Praxis des Basso continuo (1) — Instrumen-
taler Kontrapunkt (1) — Partitur und Instrumentation vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart
(2) — Praktikum: Partiturspiel (1) — Collegium musicum instrumentale (2) — Collegium musi-
cum vocale (2).

Exkursion (Gem. Veranst.): Quellenarbeit in Schweizer Bibliotheken (St. Gallen, Ziirich,
Basel) 5 Tage n. V.

Colloquium (Gem. Veranst.): Probleme der materialistischen Musikasthetik (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: beurlaubt.

Prof. Dr. R. DAMMANN: Musik im Barock (2) — S: Machaut (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Popularitit als Problem der Musikisthetik (2).

Lehrbeauftr. P. ANDRASCHKE: S: Ubung zu Béla Bartdks Kompositionsart (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. BREIG: S: R. Wagners Romantische Opern (2) — Kurs: Kontra-
punkt II (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: S: Notation und Rhythmus im 13. Jahrhundert (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. RECKOW: S: Ubungen zum Kompositionsstil der Schule von Notre
Dame (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. STROTH: S: Musikkritik und Musikjournalismus (2) — Kurs: Harmonie-
lehre II (1).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. TAGLIAVINI: Les origines de 1’'opéra (2) - Einfiihrung in die
Instrumentenkunde (1) — S: Les traditions musicales populaires dans le pays fribourgeois (1) —
Pros: Harmonische Analyse (1) — Contrepoint (1).

Dr. J. STENZL: Histoire musicale I: La monodie médiévale (1) — Einfiihrung in die Musik-
wissenschaft I: Quellenkunde (1) — Schonberg und George (mit Kolloquium, gem. mit Prof.
Di. H. P. NEUMANN) (2).

GieBen. Prof. Dr. E. JOST: Einfihrung in die systematische Musikwissenschaft (2) — S:
Empirische Forschung in der Musiksoziologie (2) — S: Theorie des Jazz: Analyse von ausge-
wihlten Transkriptionsbeispielen (2) — S: Musik in der Werbung (gem. mit Prof. Dr. E. KOT-
TER) (2).

Prof. Dr. P. BROMSE: Ausgewihlte Bereiche der Musikethnologie (2).
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Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Elektronische Musik: Grundbegriffe und ausgewihlte Bei-
spiele (2).

Prof. G. DISTLER-BRENDEL: Die Klaviersonaten Haydns, Mozarts und Beethovens (1) —
S: Seminar zur Vorlesung (2).

G. RITTER (OStR. i. H.): Die geistliche Vokalkomposition im 17. und 18. Jahrhundert (1).

Dr. E. WEIDMANN (OStR. i. H.): S: A. Schonberg: 15 Gedichte aus ,,Das Buch der hin-
genden Girten** (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. KNOPF: Die Symphonie in der Klassik und Vorklassik (1) — S: Seminar
zur Vorlesung (2).

Gaottingen. Prof. Dr. H. HUSMANN: Minnesinger und Troubadours (2) — Ober-S: Lektiire
von Coussemakers Anonymus IV,

Prof. Dr. W. BOETTICHER: U: Form- und Klangprobleme der romantischen Klavierso-
nate (2).

Dr. R. GERLACH: Gustav Mahler. Symphonie und Lied (1) — U: Richard Wagner: ,,Oper
und Drama*‘, Lektiire von ausgewihlten Kapiteln (2).

Ass. Dr. HESSE: U: Musikalische Akustik (2).

Akadem. Mus. Dir. H. FUCHS: Harmonielehre I (1) — Harmonielehre 111 (1) — Kontra-
punkt II (1) — Kontrapunkt IV (Nachahmungsformen) (1) — Gottinger Universititschor (2)
Akademische Orchestervereinigung (2) — Theologische Fakultit: Die evangelische Kirchen-
musik des 16. und 17. Jahrhunderts (1) — Hor- und Intonationsiibungen (1).

Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Geschichte der Motette II (2) — Dissertantenseminar (2)
— Musikhistorisches Repetitorium IV (2).

Prof. Dr. W. WUNSCH: Einfiihrung in die Musikethnologie II (2) — Musikethnologisches
Proseminar (2).

Prof. Dr. R. FLOTZINGER - Prof. Dr. W. WUNSCH: Pros: Musikkultur des Siidostens (2).

Frau Dr. [. SCHUBERT: Musikwissensch. Pros: Einfiihrung und Analyse (2).

Dr. J. H. LEDERER: Notationskunde II (2).

Hamburg. Prof. Dr. C. FLOROS: Bruckner und Brahms (2) - Haupt-S: Kernfragen der
Gregorianik (2) — Doktorandenkolloquium (n. V.).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: Instrumentalmusik des Mittelalters (1) - Ubung zur Vor-
lesung (1).

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Einfiuhrung in die systematische Musikwissenschaft 1: Musik
als Information und Verhalten (2) — Haupt-S: Theorien iiber Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. H. J. MARX: Igor Strawinsky (2) — S: Paliographische Ubungen zur Instrumental-
musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) — Kolloquium: Kritische Besprechung von Neuerschei-
nungen (2).

Dr. W. DOMLING: Pros: Probleme der musikalischen Formenlehre (2) — U: Ausgewihlie
Werke der Zweiten Wiener Schule (2).

Dr. H.-P. HESSE: Pros: Mef- und Informationstheorie (2).

Dr. E. MARONN: Praktikum: Tonaufnahme und Wiedergabe (2).

Dr. P. PETERSEN: Pros: Strawinsky, Bartok, Hindemith. Einfihrung in die Stilkritik (2) -
Ubung zur Technik des wissenschaftlichen Arbeitens (1).

Prof. Dr. H. RAUHE: S: Wort-Ton-Problem in alter und neuer Musik einschlieBlich Folklore
und Pop-Musik (2).

Dr. A. SIMON: U: Die Musik Indiens (2).

Univ. Mus. Dir. J. JURGENS: Musiktheoretische Ubung fiir Fortgeschrittene (Harmonie-
lehre, Kontrapunkt, Fuge) (2) - Interpretationskundliche Ubungen an ausgewihlten Werken
des Frihbarock (2) — Chor der Universitit (3) — Orchester der Universitat (3).

Hannover. Technische Universitdt. Prof. Dr. H. SIEVERS: Kriterien zur Musik des Barock-
zeitalters (1) - W. A. Mozart und seine Zeit (1) — CM instr. (2) — Universititschor (durch
L. RUTT) (2).
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Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Igor Strawinsky und der Neoklassizismus (2) —
S: Ubungen zu Monteverdis Madrigalwerk (2) — Doktorandenkolloquium (2).

Prof. Dr. S. HERMELINK: Die biirgerliche Musikkultur (einschl. der Kirchenmusik) im 18.
und frilhen 19. Jahrhundert (2) — S: Lektiire ausgewihlter Theoretiker des 16./17. Jahrhunderts
(2) — Madrigalchor (2) — CM (Studentenorchester) (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. SEIDEL: Pros: Ubungen zur Musik des 15. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. HUNKEMOLLER: U: Einfihrung in die Musikgeschichte (2) — U: Ein-
fuhrung in den Gregorianischen Choral (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. H. WOHLFARTH: Lehrkurs: Einfihrung in die funktionelle Har-
monielehre (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SENN: Volkslied und Volksmusik in den Alpen (1) — S: Ubungen
zur Musikgeschichte (2) — Kolloquium fiir Dissertanten (1).

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Das Zeitalter L. v. Beethovens II (2) (fir Studierende der Musik-
erzichung) - Allgemeine Musikgeschichte II (2) und IV (2) — Satzlehre (Harmonielehre, Kon-
trapunkt) IV (4).

Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Grundfragen der Musikerziehung (2) — Musikpddagogisches Se-
minar [1: Fragen der Werkbetrachtung (2) — Moderne Musikdidaktik II (2) — Musikalische
Werkkunde II: Formen der geistlichen und weltlichen Musik des MA: (1).

Lehrbeauftr. M. MAYR: Tonsatz Il (2) - Tonsatz VI (2) — CM instr. (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. KOLNEDER: J. S. Bach, Die Kunst der Fuge (1) — U: Terminologie
und Analytik (1).

Kiel. Prof. Dr. W. SALMEN: Musik der Renaissance (2) — Ober-S: Der Werkbegriff in der
Musik (2) - Kolloquium fir Doktoranden (mit Prof. Dr. K. GUDEWILL) (2) (14-tiglich) —
Kolloquium: Grundlegung einer Methodik der Musikikonographie (2) (14-tiglich).

Prof. Dr. K. GUDEWILL: Mozarts Kammermusik (2) — S: Ubungen zum Werk Dietrich
Buxtehudes (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (mit Prof. Dr. W. SALMEN) — Capella. Vokal-
instrumentaler Musizierkreis fir altere Musik (2).

Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Musik der 1960er Jahre (2) — Zur Dramaturgie der
Mozartschen Musikbiithne (2) — Harmonielehre I (fir Anfianger) (1) — Harmonielehre II (fir
Fortgeschrittene) (1) — Kontrapunkt (1) — CM (grofies Orchester) (3).

Dr. A. EDLER: Die Musik des 19. Jahrhunderts nach Beethoven (2) (HIMG Libeck) — S:
Richard Wagner (2) (HIMG Liibeck) — Kolloquium: Grundfragen des Singens und der vokalen
Musikformen (2) (HIMG Liibeck) - Studentenkantorei (2) — Orgelspiel (2).

Dr. H. W. SCHWAB: S: Konzert und Konzertbetrieb vom 17. bis 19. Jahrhundert (2)
(HIMG Libeck).

Allgemeines Kolloquium (Prof. Dr. W. SALMEN, Prof. Dr. K. GUDEWILL, Wiss. Dir.
Dr. W. PFANNKUCH, Dr. EDLER, Dr. U. HAENSEL, Dr. A. NOWAK, Dr. H. W. SCHWAB,
Dr. W. STEINBECK) (2) (14-tiglich).

Prof. Dr. S. SORENSEN: Die evangelische Kirchenkantate bis ca. 1700 (2) — S: Der Kirchen-
gesang in Dinemark und Schleswig-Holstein seit der Reformation (2).

Kéln. Prof. Dr. H. HUSCHEN: Musik im Zeitalter Palestrinas und Lassos (3) — Pros A:
Ludwig van Beethovens Oper Fidelio (2) — Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Luigi Dallapiccola (2) — U: Analyse ausgewihlter Werke der Zwdlf-
ton- und Seriellen Musik (nach 1950) (1) — Paldographische Ubung: Tabulaturen (1).

Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Frithe Instrumentalmusik (2) — Haupt-S A: Oper und Mu-
siktheater im 20. Jahrhundert (2) — U: Stilfragen der Musik. Klangbild und Theorie (1) (KAM-
PER/NIEMOLLER).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Musikinstrumente im vorderen Orient (2) — Pros B: Kunst-
musik und Volksmusik im Iran (2) — Ubung zur nordindischen Musik (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die Musik des Mittelmeerraumes 1V: Nordafrika (Tunesien, Al-
gerien, Marokko) (2) — Haupt-S B: Die Musik im Kontext afrikanischer Kultur (2) — Tran-
skriptionsibung: Auswertung filmischer Dokumente (2).

Prof. Dr. J. FRICKE: Musikalische Hérwahrnehmung 1 (2) — Geritepraktikum fiir die
Durchfiilhrung musikalisch-akustischer Arbeiten (2).



98 Vorlesungen iiber M usik

Prof. Dr. H. KOBER: Musikalische Akustik II (2).

Lektor Prof. F. RADERMACHER: Kontrapunkt 1I: Der 2- und 3-stimmige polyphone Satz
(1) — Formenlehre 11: Motette, Suite, Choralvorspiel (1) — Harmonielehre I'V: Der Choralsatz
und Modulation (1).

Lektor H.-E. BACH: Harmonielehre II (1) — Generalbafispiel (1) — Gehorbildung I (Melodik,
Rhythmus) (1).

Dr. D. GUTKNECHT: CM instr. (3) — CM voc. (4) — Kammerorchester des CM (2)
Kammermusik fiir Bliaser (3) — Orchestervorschule (2) — Offene Abende des CM (1).

Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Oper und Instrumentalmusik im Spitbarock (1) — Der
strenge Satz als geschichtliches Phinomen (1) — Ober-S: Besprechung wissenschaftlicher Arbei-
ten (2) — U: Ubungen im strengen Satz (im Anschluf an die Vorlesung) (mit Ass. SCHNEI-
DER) (2).

Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Die Entwicklungsziige der Kammermusik von den Anfingen
bis in unsere Zeit (2) — Pros: Aufbau und Arbeitsweisen der Musikwissenschaft (1) — Haupt-S:
Musikisthetische Grundvorstellungen des 18. und 19. Jahrhunderts (2) - U: Urheberrecht in
Gesetzgebung und Praxis in der Musik des In- und Auslands (2).

Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Landes- und Sozialkunde der Musik in Deutschland II: Musik und
Gesellschaft in Deutschland wihrend des 19. und 20. Jahrhunderts (publice) (2) - Pros:
Deutsches Solo- und Chorlied im 19. und 20. Jahrhundert (2) - Haupt-S: Untersuchungen zum
Impressionismus (privatissime) (mit H.-J. IMIELA) (2) - U: Instrumentales Praktikum: Kur-
mainzer Musik der Klassik (privatissime) (2).

Prof. Dr. W. SUPPAN: Béla Bartdk und Zoltan Kodaly (1) - Pros: Die Volksmusikregionen
Osteuropas (2).

Prof. Dr. R. WALTER: U: Harmonielehre Il (privatissime) (1) - Einfihrung in das Parti-
turspiel I (privatissime) (1) — Die Struktur der Sonatenform (privatissime) (1) - Einfihrung
in das Generalbaf3spiel II (1).

N. N.: CM (Kleiner Chor) (privatissime) (2) — CM (Grofer Chor) (publice) (2) M
(Orchester) (publice) (2).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Musik des Mittelalters oder Uber das Interesse an der
Geschichte (1) — Pros: Formenlehre als systematische und historische Disziplin (2).

Akad. Oberrat Prof. Dr. H. HEUSSNER: Mozarts Wiener Akademiekonzerte (2) - Hor-
praktikum zum Mozart-Seminar (2) — Pros: Aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (2).

Akad. Rat und UMD Prof. Dr. M. WEYER: Franzosische Orgelmusik von C. Franck bis O.
Messiaen (fiir Horer aller Fachbereiche) (2) — Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt I (1)
CM instr. (fiur Horer aller Fachbereiche) (2) — CM voc. (fir Horer aller Fachbereiche) (2)
Kammermusikkreis (fir Horer aller Fachbereiche) (n. V).

Dozent Dr. S. DOHRING: Pros: Sprache und Musik im Film (2).

E. BUSSE, Doz. Dr. S. DOHRING, Prof. Dr. H. HEUSSNER, H.-W. SCHAAL, UMD Prof.
Dr. M. WEYER: Erlduterung und Vorfihrung ausgewiahlter Werke der Musikgeschichte (fur
Horer aller Fachbereiche) (2).

Prof. Dr. R. BRINKMANN, Doz. Dr. S. DOHRING, Prof. Dr. H. HEUSSNER: Musikwissen-
schaftliches Forschungsseminar (2).

H.-W. SCHAAL: Tutorium: Musiktheorie im Zeitalter des Humanismus (2).

Miinchen. Dozent Dr. St. KUNZE: Entwurf zu einer Geschichte der Musik (2)  U: Die
Rekonstruktion historischen Klangs und die Interpretation ,alter'* Musik (mit praktischen
Versuchen) (2) — Kolloquium: Die letzten Quartette von Beethoven (Fortsetzung vom WS
1972/73) (14-taglich) (2).

Priv.-Doz. Dr. R. BOCKHOLDT: Schuberts Instrumentalmusik (2) — Pros: Einfihrung in
die Probleme der Mensuralmusik (14. und 15. Jahrhundert) (2).

Priv.-Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Haupt-S: Formen des instrumentalen Ensembles im 17.
Jahrhundert (2) — Musikalisches Praktikum: Generalbafl II (2) — Besprechung ausgewihlter
Instrumente in Miinchner Museumsbesitz (n. V.).

Lehrbeauftr. Dr. K. HASELHORST: Musikalisches Praktikum: a) Weltliche Musik von
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Machaut bis Josquin (fir Solosinger und Instrumente); b) Lehrkurs fir historische Streich-
instrumente (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. PFAFF: U: Liturgisches Rezitativ und Psalmodie (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. SCHLOTTERER: Vokales Ensemble: Kompositionen von Heinrich
Schiitz (3).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: U: Einfiihrung in dic Notationsweisen ilterer Instrumental-
musik (Tabulaturen) (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. TRAIMER: Musikalisches Praktikum: Partiturspiel (2) — Musikalisches
Praktikum: Einfihrungin den musikalischen Satz: Die Fugen des Wohltemperierten Klaviers I (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. L. WAELTNER: U: Strawinskys Neoklassizismus (2).

Miinster. Prof. Dr. W. F. KORTE: Dic wissenschaftliche Darstellung von Tonsatzen (mit
Schallplatten) (4) — Strukturwissenschaftliches Kolloquium (2) (gem. mit Dr. U. GOTZL,).

Wiss. Ritin u. Professorin Dr. M. E. BROCKHOFF: Richard Wagner (2) — Haupt-S: Ubung
zur Vorlesung, Richard Wagners theoretische Schriften (2) — Ober-S: Doktoranden-Kolloquium
(2) — Forschungs-S zur Neuen Musik (2). -

Wiss. Rat u. Professor Dr. R. REUTER: Die grofien Instrumentenbauer Europas (1) — U:
Bestimmungsiibungen fiir Anfinger (1) — Auswertung musikhistorischer Quellen. Ubungen in
miinsterischen Archiven und Bibliotheken (4) — Besprechung wissenschaftl. Arbeiten (2).

Akad. Oberritin Dr. U. GOTZE: U: Einfihrung in die strukturwissenschaftliche Methode
zur Darstellung von Tonsitzen II (2) — U: Epochen der Musikgeschichte 11 (2) — Struktur-
wissenschaftl. Kolloquium (fir Fortgeschrittene) (gem. mit Prof. KORTE) (2) — Struktur-
wissenschaftl. Seminar fiir Doktoranden (7).

Wiss. Assistent D. RIEHM: Unter-S: Die mittelalterliche Mehrstimmigkeit bis zur Ars
antiqua (2) — U: Orgel- und Lautentabulaturen (2) — CM instr. (3) — Kammerorchester (2) —
Das Musikkolleg. Offene Kammermusikabende mit Einfuhrung (14-tiglich 2).

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: Ausgewihlte Probleme der musikwissenschaftlichen For-
schung (fir Fortgeschrittene) (2) — Einfihrung in die Musikwissenschaft I (1) — Historisches
Auffihrungspraktikum (Chor) (2) — Auffihrungspraktikum II (Kammerorchester) (2).

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Der Tanz und seine Geschichte (1) — Ausgewihlte Probleme
der Musikinstrumentenkunde (2).

H. MULLER-BUSCHER: Einfiihrung in die Musikwissenschaft I (1).

Dr. M. LANDWEHR V. PRAGENAU: Notationskunde: Die Notation mehrstimmiger Musik
im Mittelalter I (1).

Lehrbeauftr. U. KLOTZ, St. R.: Harmonielehre und harmonische Analyse 11 (1).

Lehrbeauftr. H. STEGER, St. R.: Das deutsche Lied von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis
Hugo Wolf (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. W. BRAUN: Geschichte der Kammermusik in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts (2) - Geschichte der Kammermusik [11 (1) — Haupt-S: Methoden der Analyse
und Interpretation (2) - Repetitorium und Besprechung laufender Arbeiten (2 n. V.) —
Kolloquium fir Doktoranden (gem. mit Prof. APFEL, Prof. W. MULLER-BLATTAU, Prof.
MAHLING) (14-tiglich 2).

Prof. Dr. E. APFEL: Theorie der Melodie in der komponierten Mehrstimmigkeit (2) — Ge-
schichte der Orchestermusik Il (1) -- Pros I: Einfihrung in die Musikgeschichte des Mittelalters
(1. u. 2. Semester) (2) — S: Theoretische Harmonik (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (gem.
mit Prof. BRAUN, Prof. W. MULLER-BLATTAU, Prof. MAHLING) (14-tiglich 2).

Univ. Mus. Dir. Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Das Oratorium und seine Geschichte (2)
- Volkslied und Kunstlied (1) - U: Studio fiir alte Musik (2) - Kolloquium fiir Doktoranden
(gem. mit Prof. APFEL, Prof. BRAUN, Prof. MAHLING) (14-tiglich 2) — CM: Chor, Orchester,
Kammerchor, Kammerorchester (je 3) — Unterweisung fir Streicher und Bliser (13).

Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: Das instrumentale Solokonzert im 18. Jahrhundert (1) —
Pros II: Grundbegriffe und Terminologie der Musik (3. u. 4. Semester) (2) — S: Mozarts Vio-
linkonzerte (1) — Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk. Die Musik im Rundfunkprogramm
(gem. mit Dr. H. ROSING u. Dr. Chr. BITTER) (2) - Kolloquium fiir Doktoranden (gem. mit
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Prof. APFEL, Prof. BRAUN, Prof. W. MULLER-BLATTAU) (14-tiglich 2).
Lehrbeauftr. Dr. H. ROSING: Kurs: Musikwissenschaft und Rundfunk. Die Musik im Rund-
funkprogramm (gem. mit Dr. Chr. BITTER und Prof. MAHLING) (2).

Salzburg. Prof. Dr. G. CROLL: Analyse und Interpretation (2) — Pros: Einfihrung in
Grundfragen und Technik musikwissenschaftlicher Forschungsarbeit (2) — Doktoranden-
kolloquium (nur auf bes. Einladung) (2) — CM voc. (2).

Prof. K. OVERHOFF: S: , Tristan* und ,,Parsifal** (2).

Dr. R. ANGERMULLER: S: Die Sohne J. S. Bachs (2).

Prof. N. HARNONCOURT: Ubungen zur Instrumentenkunde und Auffiihrungspraxis der
Musik von 1600-1750 (2).

Stuttgart. Prof. Dr. A. FEIL: Musik und Liturgie (2) — U: Musik und Schrift (1).

Tiibingen. Prof. Dr. G. von DADELSEN: Musikgeschichte IV (seit 1750) (3) — U: Beetho-
vens Streichquartette (2) — U: Repertoireuntersuchungen zur deutschen Musik um 1500 (2).

Prof. Dr. B. MEIER: Der gregorianische Choral (2) — U: Quellenkunde (2) — Harmonieleh-
re 11 (2) — Kontrapunkt II (2).

Prof. Dr. A. FEIL: Musik und Liturgie (2) — Arbeitsgemeinschaft: Gegenwartsfragen der
Musikwissenschaft (2) — Kolloquium: Besprechung der Arbeiten der Teilnehmer (2) — Kam-
mermusikensemble (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: U: Die Neue Bachgesellschaft (2) — Ubung zur Zeitstruktur der
Bachschen Musik (2) — Musikhochschule Stuttgart: Die Rezeption Bachs im 19. und 20. Jahr-
hundert (1) — Ubung zur Analyse serieller Musik: Luigi Nono, Il Canto sospeso (2).

Dr. S. SCHMALZRIEDT: U: Programm und Struktur in den Klavierkompositionen von
Claude Debussy (2).

Univ. Mus. Dir. A. SUMSKI: Gehorbildung Il (1) — Gehorbildung III (1) — Partiturkunde
(1) — CM: Chor der Universitit (3) — Orchester der Universitdt (3) — Kammermusikkreis der
Universitat (3).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Vorgeschichte und Friihzeit des Oratoriums (3) — Konversa-
torium zur Vorlesung (1) — Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) - Historisch-mu-
sikwissenschaftliches Konversatorium (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum (gem. mit Ass.
Dr. PASS und Dr. SEIFERT) (6).

Prof. Dr. F. ZAGIBA: Anteil und Beitrag Ost- und Siidosteuropas an der Musikentwicklung
des Abendlandes (2) — Grundprobleme der ilteren Musikgeschichte (2) — Die Musikgeschichte
des friihgeschichtlichen Europas mit besonderer Beriicksichtigung des Osterreichischen Raumes
(2) - Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Historisch-musikwissenschaftliches
Konversatorium (2).

Prof. Dr. W. GRAF: Vergleichende Musikwissenschaft II (2) — Musik auflereuropaischer
Hochkulturen II (2) — Ausgewihlte Kapitel aus der vergleichenden Musikwissenschaft (2) —
Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Konversatorium (2).

Prof. Dr. L. NOWAK: Keine Vorlesung.

Doz. Dr. F. FODERMAYR: Die Volksmusikinstrumente Europas II (2) — Singstile der
Erde (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches Proseminar (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. AVENARY : Idee und Form der frithchristlichen Musik (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. PASS: Historisch-musik wissenschaftliches Proseminar (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. SCHNURL: Ubungen zur Notationskunde II (2) - Ubungen zur
Notationskunde IV (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. KNAUS: Musikwissenschaftliches Proseminar 11 (2) — Musikgeschich-
te IV (2).

Lektor F. SCHLEIFFELDER: Ubungen zum Tonsatz Il (2) — Ubungen zum Tonsatz I (2).

Lektor K. LERPERGER: Harmonielehre IV (2) — Kontrapunkt IV (1) — Formenlehre II (1).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Die Musik im Italien der Renaissance (2) — Bachs
Kantaten (1) — Ober-S: Dramatische Musik des spiteren 16. Jahrhunderts (2) - Doktoranden-
kolloquium (1) — Einstudierungsversuche: Madrigale (1).
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Dr. M. JUST: Mozarts Kammermusik (1) — Pros: Ubungen zur Vorlesung (2) — Generalbaf-
spiel (1) — Akademisches Orchester (2).
Prof. Dr. H. HUCKE: U: Ambrosianischer und Gregorianischer Gesang (2).

Zirich. Prof. Dr. K. von FISCHER: Beethovens Streichquartette (2) — Pros: Einfiihrung
in die Musikwissenschaft (2) — S: Richard Wagner (2).

Prof. Dr. H. CONRADIN: Musikaesthetik: R. Wagner (1).

Dr. M. STAEHELIN: Mozarts Opern (1) — U: Mozarts Opern (1).

Dr. A. MAYEDA: Grundlagen der neuen japanischen Musik (1).

Dr. M. LUTOLF: U: Einfihrung in die musikwissenschaftliche Bibliographie (1) — Pros:
Die mehrstimmige Notation der Notre Dame Zeit (2).

H. U. LEHMANN: U: Harmonielehre II (2) — Pros: Analyse von Musik des 20. Jahrhunderts
(1).
Dr. R. MEYLAN: CM (1) — Pros: Tabulaturkunde (2).

Dr. B. BILLETER: U: Partiturspiel (1).
P. WETTSTEIN: U: Einfihrung in die musikalische Akustik (2).

Ziirich. Eidgendssische Technische Hochschule. Abt. fiir Geistes- und Sozialwissenschaften.
Dr. H.-R. DURRENMATT: J. S. Bach: Messen und Passionen (2) — U: Einfihrung in die
Musikgeschichte (2).
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WALTHER DEHNHARD: Die deutsche Psalmmotette in der Reformationszeit. Phil. Diss.
Frankfurt am Main 1971.

Die deutschsprachige Vertonung von Psalmtexten in der Fassung der Lutheriibersetzung er-
lebte um 1550 in den Kernlanden der Reformation eine Blitezeit. Nach Thomas Stoltzers vier
deutschen Psalmen (1525) konnten bis 1570 von Lukas Bergholz, Johann Burgstaller, Caspar
Copus, Gallus Dressler, Wolfgang Figulus, Cornelius Freundt, Johann Heugel, David Koler,
Matthius Le Maistre, Antonius Musa, Valentin Rab, Balthasar Resinarius, Johann Reusch, Leon-
hardt Schroter, Antonio Scandello, Gregor Wagener, Johann Walter, Georg Weber und einigen
Anonymi etwa 100 Psalmmotetten ermittelt werden. In den Quellen mitgeteilte Kompositions-
daten weisen auf die politischen Ereignisse der Jahre 1546 bis 1551 hin: Wihrend des Schmal-
kaldischen Krieges und des interimistischen Streites waren die Psalmen 1, 20, 58, 79, 125, 133
u. a. Bekenntnis und Zeitkritik. Angesichts der geforderten Relatinisierung des Gottesdienstes
wihlten die protestantischen Komponisten bewufit die deutsche Sprache. Direkte liturgische
Hinweise konnten nur selten gefunden werden; doch lieB sich die liturgische Stellung (mit Hilfe
von Belegen fiir die lateinische Psalmmotette) vielfach hypothetisch bestimmen. Die musikalische
Analyse geht vom Text aus. Die Besonderheiten der deutschen Sprache (im Vergleich zur latei-
nischen) und die poetische Textgestalt des Lutherpsalters (im Vergleich zur Vulgata) wurden un-
tersucht und ihre stilbildende Wirkung aufgezeigt. Die gegeniiber Josquin und Stoltzer noch
schirfere Prazisierung des Wort-Ton-Verhiltnisses ist eigene Leistung der sichsischen Meister-
und Kleinmeister. Reusch, Burgstaller, Copus, Bergholz, Rab und Koler bilden eine stilistisch
homogene Gruppe, die an Stoltzer ankniipft. Koler ist ihr bedeutendster Vertreter. Im Einfluf3-
bereich von Clemens non papa und Lasso endet die Stoltzernachfolge.

Notenbeispiele im Textteil und Verzeichnisse im Anhang — Komponisten, Kompositionen,
Quellen, Ausgaben, Register — ergiinzen die Darstellung.

Die Arbeit ist als Band 6 der Reihe ‘‘“Neue Musikgeschichtliche Forschungen'® im Verlag
Breitkopf & Hairtel, Wiesbaden 1971, erschienen.

GISA HINTZE: Das byzantinische Prokeimena-Repertoire. Untersuchungen und kritische
Edition. Diss. phil. Hamburg 1972.

Zu den melismatischen Gesingen der byzantinischen Liturgie gehoren Kontakien, Alleluiaria,

Koinonika, Hypakoai und Prokeimena. Da die Alleluiaria, Koinonika und Prokeimena Parallelen
im Repertoire des Gregorianischen Chorals haben, komint ihnen fir die weitere Erforschung der
Musik des Mittelalters, die in immer groferem Mafe das Studium der byzantinischen Musik vor-
aussetzt, eine besondere Bedeutung zu.
Die Prokeimena gehoren zu den iltesten Responsorialgesingen der byzantinischen Messe und des
Offiziums und entsprechen den Gradualien des romisch-lateinischen Gottesdienstes. Die friihe-
sten Quellen, die Prokeimena iiberliefern. stammen aus dem 12. Jahrhundert und sind in der sog.
mittelbyzantinischen Notation aufgezeichnet. Im Gegensatz zu den Alleluiaria und Koinonika
sind die Prokeimena bisher noch nicht zum Gegenstand einer umfassenden Untersuchung ge-
macht worden. Die oft unvollstindig anmutenden Aufzeichnungen sowie Unklarheiten iiber den
Aufbau und die Auffihrungspraxis der Gesinge lieBen die Transkription der Prokeimena in die
moderne Notenschrift als ein schwieriges Unternehmen erscheinen.

Die Arbeit gliedert sich in zwei Teile. Der erste Teil umfafit musikwissenschaftliche Unter-
suchungen. In ihm wird zunichst Grundsitzliches iiber die Gesinge ausgesagt und das Vorkom-
men des Terminus ,,Prokeimenon* in den mittelalterlichen Handschriften erlautert. Danach wer-
den die Quellen nach duferen Gesichtspunkten wie dem Umfang des Prokeimena-Repertoires
und der Reihenfolge der aufgezeichneten Gesange verglichen. Anhand von notationstechnischen
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und melodischen Abweichungen liefen sich dann innerhalb der Traditionszweige einzelne Hand-
schriftenuntergruppen abgrenzen. Ein Kapitel iiber die Struktur der Gesinge behandelt sowohl
den Aufbau der Prokeimena im grofien als auch die Figuren, Formeln und Kadenzen, aus denen
sich die Melodien zusammensetzen (Centonisationstechnik). Ein kurzer Vergleich mit spiatbyzan-
tinischen Dochai schliefit sich an. Die Untersuchung des modalen Systems der Gesinge und die
Beriicksichtigung der Ergebnisse der bisherigen Forschung lieBen fundierte Riickschliisse auf die
Vollstindigkeit des Prokeimena-Repertoires zu.

Die im zweiten Teil der Arbeit vorliegende kritische Edition stitzt sich auf alle zur Zeit er-
reichbaren Handschriften mittelbyzantinischer Notation, die Prokeimena iiberliefern: auf 13
Psaltika und 4 Asmatika. Die Psaltika enthalten die Prokeimenon-Stichoi, jedoch in zwei unter-
schiedlichen Versionen. Die Refrains der Gesiange, die Dochai, sind in den Asmatika aufgezeich-
net. Von jeder Handschriftengruppe, dem Psaltikon I, Psaltikon II und dem Asmatikon, wurde
ein codex optimus ediert. Melodische Varianten in den Parallelquellen sowie Fehler in allen
Handschriften sind im Lesartenverzeichnis festgehalten.

Die Arbeit erscheint 1973 als Band 9 der Reihe ,,Hamburger Beitriige zur Musikwissenschaft*
im Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner, Hamburg,.

RUDOLF KLINKHAMMER: Die langsame Einleitung in der Instrumentalmusik der Klassik
und Romantik. Ein Sonderproblem in der Entwicklung der Sonatenform. Diss. phil. Kéln 1971.

In der vorliegenden Arbeit wird der Versuch unternommen, die Entwicklung der langsamen
Einleitung in der Instrumentalmusik der Klassik und Romantik in ihrer wachsenden Wechselbe-
ziehung zum Sonatensatz bzw. zur zyklischen Sonatenform darzustellen. Der Schwerpunkt der
Untersuchung liegt auf dem Nachweis, da} die langsame Einleitung seit ihrem Friithstadium in
der beginnenden Klassik allmahlich iiber ihre Funktion als allgemeine musikalische Satzerdffnung
hinauswichst und stufenweise zu einem integrierten Bestandteil eines Werkes aufsteigt. Dabei
erweisen sich der erste Satz und das Finale als wichtige Stitten dieses Integrationsprozesses.

Die langsame Einleitung, verstanden als eine freie und formoffene Organisation musikalischer
Mittel, stellt keine Neuschdpfung der Klassik dar, sondern steht mit der Tradition der freien Ein-
leitungsformen des 17. und 18. Jahrhunderts in Zusammenhang. Joseph Haydn und Wolfgang
Amadeus Mozart beschiftigen sich unabhingig voneinander mit dem Einleitungsproblem, das
sie mit dem Mittel der Kontrastbezogenheit zum folgenden Allegro-Satz zu 16sen versuchen. Da-
bei zeigen sich schon sehr frih materiale Beriihrungspunkte zwischen der langsamen Einleitung
und dem folgenden Sonatensatz. Haydn erschlieB3t als erster den Weg zur thematischen Emanzi-
pation der langsamen Einleitung durch eine materiale Anlehnung an das Hauptthema des Sona-
tensatzes. Die langsamen Einleitungen seiner Londoner Sinfonien stehen im Dienste der Haupt-
themavorbereitung und konnen als erste Stufe des thematischen Prozesses aufgefafit werden.
Mozart betont stirker den eigenstindigen Einleitungscharakter. Durch wortliche Eingliederung
und materiale Kontakte zu Uberleitungsstellen bindet auch Mozart die langsame Einleitung en-
ger an den Sonatensatz.

Bei Beethoven rickt die langsame Einleitung zu einem zentralen Problem des Sonatensatzes
und der zyklischen Gestaltung auf. In dem Verhiltnis der langsamen Einleitung zum folgenden
Satz iiberlagern sich verschiedene Entwicklungsschichten thematischer Kontaktmdglichkeiten.
Zum einen verfeinert Beethoven Haydns Verfahren der Hauptthemavorbereitung durch die Schaf-
fung einer entwicklungsmotivischen Uberleitung von der langsamen Einleitung zum Hauptthema.
In Verbindung mit dem Streben nach thematischer Einheit entwickelt sich die langsame Einlei-
tung zu einer ersten materialen Aussage, in der die dem Werk zugrunde liegende Thematik keim-
haft enthalten ist. Die musikalischen Erstgestalten der materialen Substanz der langsamen Einlei-
tung erfahren im folgenden Sonatensatz, z. T. auch in den iibrigen Sitzen, eine variative Weiter-
bildung. Zum anderen wandelt Beethoven erstmalig den allgemein-musikalischen Einleitungs-
kontrast in einen thematischen Kontrast um, der die langsame Einleitung zu thematischer Eigen-
stindigkeit innerhalb des Sonatensatzes fiihrt und zu einem gleichrangigen thematischen Gegen-
part des Hauptthemas macht.

Viele langsame Einleitungen in der Instrumentalmusik der Romantik bewegen sich in ihrer
thematischen Beziehung zum folgenden schnellen Satz in der Nachfolge Beethovens. In einzel-
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nen Werken aber geht die langsame Einleitung eigene Wege, vornehmlich in der Sinfonik Schu-
berts, Mendelssohns, Schumanns, Bruckners und Tschaikowskys: Entwicklung der langsamen
Einleitung zu einem zusitzlichen Thema des Sonatensatzes, Ausbildung zu einer liedhaften Me-
lodie, deren musikalische Ganzheit bei der Eingliederung in den folgenden Satz gewahrt bleibt,
Verwendung der langsamen Einleitung als motivisch-thematisches Motto oder als leitmotivischen
Grundgedanken und schlieflich Entwicklung zu einem Faktor der duferen und inneren Satzver-
bindung im Dienste der thematischen Vereinheitlichung der zyklischen Sonatenform.

Die Dissertation ist als Band 65 der Reihe ,,Kdlner Beitrige zur Musikforschung*, Gustav
Bosse Verlag, Regensburg 1971, erschienen.

MICHAEL KUGLER: Die Tastenmusik im Codex Faenza. Diss. phil. Miinchen 1970.

Nach zahlreichen Aufsitzen des Wiederentdeckers D. Plamenac und verschiedentlicher Erwih-
nung in anderen Werken stand eine zusammenfassende Beschreibung der Tastenmusik im Codex
117 der Biblioteca Comunale zu Faenza noch aus. Diese Liicke versucht die vorliegende Studie
zu schlieBen, wobei von vorne herein feststand, daf eine Untersuchung ohne die Noten frucht-
los bleiben miiite. Deshalb vereinigt die Studie einen Text- und einen umfangreichen Editions-
teil, der die Intavolierungen mit ihren Vokalvorlagen partiturartig iibereinander angeordnet bringt,
dazu die liturgischen Stiicke und das zur italienischen Tradition gehorige Tabulaturfragment
Questa fanciulla im Reina-Codex.

Der Autor geht der Miinchner Tradition entsprechend von der handschriftlichen Aufzeichnung
aus. Auf eine einleitende Besprechung des Repertoires folgt deshalb die Beschreibung der No-
tenschrift und zwar zunichst in ihrem Verhiltnis zur Mensuralnotation des 14. Jahrhunderts
und dann in ihrer Eigenstindigkeit als Instrumentalnotenschrift, Die Tabulaturschrift zeigt durch
zweitonige Griffe, die durch Tabulaturstriche abgetrennten Tactus und ihre Akzidentiensetzung,
die besonders in den liturgischen Stiicken recht eigenwillig ausfillt, ein Erscheinungsbild, das die
Diskussion um die Entstehung der modernen Klaviernotation entscheidend beeinflussen diirfte.

Ausgangspunkt der satztechnischen Untersuchungen bilden Vergleiche zwischen zweistimmi-
gen Trecentomadrigalen (Jacopo da Bologna und Bartolino da Padua) und ihren Intavolierungen.
Die Entstehung eines spielerischen Laufwerks im Superius ist ebenso zu beobachten wie die Aus-
prigung bestimmter Formeln, die teilweise klangliche und teilweise bewegungsgerichtete Bedeu-
tung haben. Auch Parallelen zu den deutschen Tabulaturen des 15. Jahrhunderts werden gezogen,
was die Ausbildung des Formelmaterials anbetrifft. Von den groferen Intavolierungen dreistim-
miger Madrigale werden Sotro l'imperio, Aquil’ altera und La douce cere einzeln behandelt und
dann die beiden Ballatenintavolierungen Che pena é questa und Non ara mai pieta (Landini) da-
gegen gesetzt. Die Unterschiede im Satz der Vorlagen bewirken Unterschiede in der Intavolie-
rungstechnik. In den Intavolierungen franzosischer Sticke ruft der klanglichere Satz der fran-
zosischen Ars nova zahlreiche klangumschreibende Formeln hervor, die teilweise so deutlich die
abschlieBenden Quintoktavklinge markieren, daf sie als bewufst angewandtes Gliederungsmittel
gelten konnen. Die Intavolierung von Machauts De toutes flours wird eigens behandelt.

Die liturgischen Stiicke, die als MeB- und Offiziumsstiicke zur hdufig beschriebenen Alterna-
timpraxis gehdren, entstehen als orgelmifiige Ausdeutung des liturgischen Cantus firmus auf an-
derer Satzgrundlage als die Intavolierungen. Auch hier erweist sich die Tastenmusik im Codex
Faenza als ausgearbeitet und planvoll angelegt, entspricht also keineswegs einem primitiven An-
fangsstadium. Man kann einen mehr klanglichen und einen mehr bewegungsbestimmten Superius-
verlauf unterscheiden; Spriinge und rhythmische Verlangsamung der Bewegung dienen der Za-
surbildung. Die rhythmische Gestalt der Formeln ist weitgehend von der gewihlten Mensur ab-
hingig (mafgebend sind die italienischen Divisiones). Die auffilligen Akzidentien machen meist
auf Klauseln aufmerksam und zeigen, dafl der Superiuskolorierung oft die Doppelleittonklausel
zugrunde liegt. Zum Schluf kommt die Bildung vereinheitlichter Abschnitte zur Sprache.

Der Notenteil wird von einer Vorbemerkung eroffnet, in der nochmals grundsitzlich erlautert
wird, warum die Edition als Nachschrift der originalen Notation und nicht als Ubertragung in die
moderne Notenschrift erscheint. Ein kritischer Bericht geht den Noten voraus.

Die Studie ist 1972 als Band 21 der ,,Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte* im
Verlag Hans Schneider, Tutzing, erschienen.



Dissertationen 105

PETER PETERSEN: Die Tondlitit im Instrumentalschaffen von Béla Bartbk. Diss. phil.
Hamburg 1971.

Die vorliegende Arbeit zielt darauf ab, die Erscheinungsformen der Bartokschen Tonalitit in
den Griff zu bekommen, indem ihre kompositionstechnischen Korrelate aufgedeckt und be-
schrieben werden. Nur so kann der an sich leere und allzu griffige Terminus ,,erweiterte Tonali-
tdt*, der eher lihmend als stimulierend auf die Bartéiforschung wirkt, mit konkretem, dem dif-
ferenzierten Sachverhalt entsprechendem Inhalt gefiillt werden.

Die bisherigen Theorien iiber die Bartoksche Tonalitit (Niill, Jakobik, Lendvai) weisen die
verhingnisvolle Tendenz zu einem alle Werke und alle Erscheinungsformen des Tonalen umfas-
senden Einheitssystem auf und sind deshalb unzuldnglich. Um der Gefahr eines Systemzwangs
von vorneherein zu begegnen, wurde in der vorliegenden Arbeit unter Hinzuziehung aller erreich-
baren Auflerungen Bartoks zum Tonalititsproblem ein moglichst breiter Ansatz der Untersuchung
gewihlt. Dieser Ansatz basiert auf der These, daf} prinzipiell jedes musikalische Gestaltungsmit-
tel als Faktor der Tonalitdtsbildung relevant sein kann, und da} deshalb die gesamte Kompo-
sitionstechnik bei der Analyse bestimmter tonaler Strukturen zu beriicksichtigen ist.

Von den auf dieser breiten Basis angestellten Beobachtungen am gesamten verdffentlichten
Instrumentalschaffen Bartdks werden die signifikanten Befunde im Hauptteil der vorliegenden
Arbeit mitgeteilt. Besonders hingewiesen sei hier auf die im Kapitel Tonsysteme und Modi abge-
handelten diatonisch-chromatischen Doppelfassungen, die sich mehrfach in Bartéks Kompositio-
nen nachweisen lassen; auf die im Kapitel Einzelklinge vorgefiihrten Quint- und Quarttiirme und
die Probleme tonaler Deutung bzw. Zuordnung dieser Klinge; auf die im Kapitel Zirkelstruk tu-
ren aufgewiesenen Progressionen im Quinten- oder Quartenzirkel bei Sequenzen oder fugierten
Abschnitten, bei denen die tonalititstiftende Kraft der Quinte oder Quarte teilweise nivelliert
wird, zugleich aber in den Fillen vollstindiger Zirkelerfillung ein neues Mittel zur Erzeugung
tonal geschlossener Partien ersteht; auf die im Kapitel Spiegelstrukturen dargestellten Verfah-
ren, tonale Zentren unterschiedlicher Provenienz entweder mit dem strukturellen Spiegelzen-
trum konvergieren oder aber divergieren zu lassen, sei es bei diatonischer oder chromatischer, rea-
ler oder freier, simultaner oder sukzessiver Spiegelung; auf die im Kapitel Flichenbildungen nach-
gewiesenen Clusterflichen und chromatischen (zwélfténigen) Ostinatobildungen; auf die im Ka-
pitel Exponierte Einzelténe aufgezeigten Fille linearer, dynamischer oder diastematischer Her-
vorhebung einzelner Tone zur Unterstiitzung tonaler Zentrenbildung.

In exemplarischen Analysen wird sodann das Zusammenspiel der verschiedenen tonalititsre-
levanten Faktoren sowie das Verhiltnis von Form und Tonalitdt verdeutlicht. Ein Vergleich der
an Bartoks Instrumentalwerken gewonnenen Befunde mit dhnlich gerichteten Verfahren bei
Strawinsky, Hindemith und auch Schonberg sowie ein Register aller Instrumentalwerke Bart6ks
mit Angaben zur Tonalitit und Form schlieBen die Arbeit ab.

Die Arbeit ist als Band 6 der ,,Hamburger Beitridge zur Musikwissenschaft*‘ im Verlag der Mu-
sikalienhandlung K. D. Wagner, Hamburg 1971, erschienen.

SUSANNE SCHMIDT: Die Ouvertire in der Zeit von Beethoven bis Wagner. Probleme
und Losungen. Diss. phil. Freiburg i. Br. 1972.

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit ist die Beobachtung, da die historische Entwicklung
der Ouvertiire im 19. Jahrhundert ein vielfiltiges Nebeneinander formal unterschiedlicher Kon-
zeptionen bietet, welche ihrerseits aus der jeweiligen Auffassung von Sinn und Funktion der
Ouvertiire und somit aus deren variablen Implikationen resultieren. Die sich hieraus ergebende
Problematik des Verhiltnisses zwischen formalen und inhaltlichen Gestaltungsprinzipien kenn-
zeichnet wesenhaft die Ouvertiire zwischen Beethoven und Wagner. Diese formale und inhalts-
asthetische Vielschichtigkeit der Quvertiire im 19. Jahrhundert hingt aufs engste mit der eigent-
lichen Bestimmung der Gattung Ouvertiire zusammen, die einerseits als ,,reine* Orchestermusik —
im Sinne klassischer Instrumentalmusik — fungiert, andrerseits jedoch , Eréffnung* zu etwas
Nachfolgendem ist und aufgrund dieser wie auch immer gearteten Bezogenheit auf ein auflermu-
sikalisches Sujet und dessen gedanklichen Gehalt — von ihrer Bestimmung als Eroffnungssatz her
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gesehen — sich als ein zur Aufnahme programmatischer Tendenzen pridestiniertes Instrumental-
stiick zeigt.

Die Ouvertiire im Zeitraum von Beethoven bis Wagner setzt sich primir mit der formalen
Norm des (klassischen) Sonatensatzes auseinander. Die Intensivierung und Dramatisierung der
sich im 19. Jahrhundert ausbreitenden programmatischen Tendenzen der Ouvertiire fithren zu
einer stindigen Konfrontation der Sonatensatzform mit musikalisch-dichterischen Momenten.
Hier liegt das substantielle Problem der Ouvertiire des 19. Jahrhunderts, das in seinen unterschied-
lichen Losungen aufzuzeigen Ziel dieser Arbeit ist, nimlich die Frage, wie es moglich ist, inner-
halb einer vorgegebenen normativen Form (der des Sonatensatzes) sowohl den Charakter des Er-
offnens als auch die Bezogenheit auf etwas (sei es Oper, Schauspiel oder ein andersartiger pro-
grammatischer Vorwurf) musikalisch zu verwirklichen, und welche Prinzipien im einzelnen als
Konstituenten der je individuellen Ouvertiirenkonzeption vom Komponisten gewihlt werden. Die
auf diese Fragestellung abgestimmte Gliederung der Arbeit, welche der fundamentalen Uberein-
stimmung innerhalb der formalen Konzeptionen der Quvertiren Rechnung trigt, versucht, den
Entwicklungsprozef der Quvertiire zwischen Beethoven und Wagner im Spannungsfeld der Aus-
einandersetzung mit der Sonatensatzform ésthetisch zu erfassen. Die Aufficherung der verschie-
denen Ouvertiirenkonzeptionen in graduelle Abstufungen der mehr oder weniger vollstindig aus-
gefiillten Sonatensatzform geschieht unter dem Gesichtspunkt des Wie und Warum der jeweiligen
formalen Struktur.

Gegenstand der Untersuchung sind rund 120 Ouvertiiren aus der Zeit von 1790/1800 bis
1860/80, angefangen bei Cherubini und Beethoven bis hin zu Berlioz, Meyerbeer, Wagner und
Brahms. Hierbei werden ca. 45 Ouvertiiren niher untersucht, die als exemplarische Losungsver-
suche des Problems der Quvertiire gelten konnen, einschlieflich einer Betrachtung des Auflo-
sungsprozesses der Quvertiire ins Vorspiel einerseits, so wie er sich mit Meyerbeers Operneinlei-
tungen anbahnt und mit Wagners Vorspiel zu Lohengrin vollzieht, andrerseits in die Symphoni-
sche Dichtung (Liszt).

Neben der Einteilung der Quvertiiren im Blick auf ihre formalen Ubereinstimmungen steht die
ebenfalls fiir die Aufgabe und jeweils individuelle Bestimmung der Ouvertiire wesentliche Glie-
derung nach Arten und Typen. Die verschiedenen Arten der Ouvertiire werden nach der spezifi-
schen Gattung bezeichnet, zu deren Eroffnung sie gedacht sind: Oper-, Schauspiel-, Konzert- und
programmatische Konzertouvertiire. Der Typ der Quvertiire dagegen bezieht sich innerhalb jener
Arten auf den Intensititsgrad der ausgeprigten Beziehung zum Folgenden oder Vorgegebenen.
Aus der Verschiedenheit dieses Intensitatsgrades der Bezogenheit ,auf etwas'* ergeben sich der
programmatisch-dramatische, der szenische Typ in lyrischer und dramatischer Ausprigung, der
symphonische Typ, ebenfalls in lyrischer und dramatischer Gestalt, und schlieBlich der Typ der
handlungs- und beziehungslosen Quvertiire. Diese Einteilung wirft die Frage auf, ob innerhalb
des untersuchten Ouvertiirenmaterials bestimmte Formschemata bestimmten Ouvertiirenarten
und -typen zuzuschreiben sind, oder aber e ine bestimmte formale Konzeption unter den ver-
schiedensten Aspekten getroffen werden kann, so dafl ihre Anwendung auf mehrere, unterschied-
liche Quvertiirenarten und -typen moglich ist.

Der Behandlung der Ouvertiirenkonzeptionen von Beethoven bis Wagner in der Auseinander-
setzung mit der Sonatensatzform geht eine Einfiihrung in die Problematik der Sonatensatzform
in der Ouvertiire voraus, die einerseits die musikalischen und dsthetischen Prinzipien der Sonaten-
satzform behandelt, einschliefilich der Problematik des Verhiltnisses von Durchfithrung und Re-
prise, die den Sonatensatz als dynamisches Formprinzip wesenhaft prigt, andrerseits als Voraus-
setzung fir die Ouvertiire im 19. Jahrhundert einen historischen Exkurs ins 18. Jahrhundert
bringt. Der abschlieffende Teil III untersucht die asthetischen Prinzipien der Ouvertiirenkon-
zeptionen zwischen Beethoven und Wagner, d. h. jene Momente auflermusikalischer Begrifflich-
keit, die sich, sind sie in ein Innermusikalisches transformiert, dem musikalischen Ablauf einpra-
gen und dessen Gehalt ausmachen, wie Dramatik, Stimmung und Wirkung.

Im Anhang befinden sich tabellarische Ubersichten, wichtig vor allem fiir die Chronologie der
untersuchten Ouvertiiren und fiir die formale und inhaltsisthetische Entwicklung der Ouvertiire
seit dem 17. Jahrhundert.

Die Arbeit erscheint als Nr. 3 der Reihe ,Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft‘* im
Verlag Katzbichler, Giebing iiber Prien, unter dem jetzigen Namen der Verfasserin Susanne
Steinbeck.
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HERBERT SCHNEIDER: Die franzésische Kompositionslehre in der ersten Haifte des 17.
Jahrhunderts. Diss. phil. Mainz 1971.

In der Arbeit werden die Satzlehren von dem Zeitpunkt ab untersucht, von dem der Ein-
fluB der Istitutioni harmoniche Zarlinos nachweisbar ist. Die zeitliche Abgrenzung nach oben
fillt mit dem Traité de la Musique (1656) von La Voye Mignot zusammen. Im ersten Teil der
Untersuchung werden die Quellen analysiert, der systematische Teil bietet einen Uberblick iiber
die Kompositionslehre unter Beriicksichtigung der wichtigsten Fragen der Musikanschauung.

Bei den bedeutendsten franzosischen Komponisten im ausgehenden 16. Jahrhundert lafit sich
die Kenntnis der auch fiir Italien und Deutschland grundlegenden /stitutioni ebenso nachweisen
wie bei den Theoretikern des 17. Jahrhunderts. Das Studium der /stitutioni wurde als so grund-
legend angesehen, daft noch nach 1620 das Bediirfnis nach einer Gesamtiibersetzung bestand (C.
Hardy und J. Le Fort). Le Roy, de Caus und de Cousu lehnen sich besonders eng an Zarlino an.
Trotz der umfangreichen, nicht aber im Sinn einer handwerklichen Satzlehre zu verstehenden
Harmonie Universelle Mersennes und trotz der Compendien von de Caus und Parran versuchen
de Cousu und Guillet nach dem Vorbild Zarlinos eine Gesamtdarstellung der musica theorica und
practica in ihrer Sprache zu geben.

Wie in Deutschland und Italien findet in Frankreich in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
eine Stilspaltung statt, die sich bei den Theoretikern bis hin zu Ouvrard nachweisen lafit. Die
Vertreter des ,,contrepoint pressé** halten starr an den antikisierenden, regulierenden Tendenzen
(Verbot von falschen Relationen sowie strenge Dissonanzbehandlung) fest.

Wihrend Zarlino den ,,Contrapunto semplice'* nur kurz erklirt und das Hauptgewicht auf die
Diminutionsmoglichkeiten legt, treten seit Mersenne der mehr als zweistimmige ,,Contrepoint
simple‘‘ und der mehrstimmige Satz in der Kadenzlehre sowie die Dissonanzbehandlung in den
Vordergrund. Die Harmonie, welche alle Dreiklangstone enthilt, wird bereits seit Le Roy als
. harmonie parfaite‘ bezeichnet. Das Hauptgewicht des Satzes hat sich nach Mersenne vom Tenor
in die beiden Auflenstimmen verlagert, die das Geriist der Komposition bilden. Die Komposition
eines Air ist mit den beiden Auflenstimmen zu beginnen, wihrend die Mittelstimmen mit Drei-
klangstonen ausgefillt werden. Mit der Ubergewichtigkeit der Aufenstimmen verlagert sich der
Schwerpunkt der Komposition in den Bafl. Die bei Zarlino nach der Art des Schluintervalls ein-
geteilten Kadenzen werden nun, als Folgeerscheinung dieser Entwicklung, nach der Bewegung
des Basses unterschieden (V-I=cadence parfaite, I-V=cadence imparfaite, V-Vl oder V-1lI=cadence
rompue). In Parrans Kadenzlehre setzen sich zuerst die tonalen Zentren der Dur-Moll-Tonalitat
durch: Die Tonarten mit Durterz kadenzieren auf den Stufen I-V-VI, die mit Mollterz auf 1-V-III
und das Phrygische auf I-IV-I. Zusammen mit der neuen Satzart bildet sich allmihlich ein moder-
nes Tonalititsempfinden aus. Die besondere Stellung der verminderten Quint und des Tritonus
in der Gruppe der ,,/ntervalles ny Consonans ny Dissonans* veranschaulicht die neue Auffassung
von diesen Intervallen, die im zweistimmigen Satz auch Note gegen Note erlaubt sind. In der
Diskussion iiber den Quartsextakkord, in dem immer haufigeren Auftreten von Klingen mit den
,,falschen‘ Intervallen (verminderte Quint und Tritonus) und des spiter so beliebten Akkordes
der ,,sixte ajouteé* machen sich Verselbstindigungstendenzen einzelner Akkorde bemerkbar. Die
dissonante Drehnote, die abspringende Nebennote und die Cambiata werden seit Parran mehr-
fach erortert und erlaubt. Die Freiheiten bei der Dissonanzbehandlung werden jedoch in Frank-
reich im Vergleich zu Italien in der ersten Jahrhunderthilfte noch mit grofer Zuriickhaltung an-
gewendet. Extreme Hirten werden generell aus dsthetischen Griinden zuriickgewiesen.

Die meisten Theoretiker folgen der Zarlinoschen Anordnung der Tonarten. Die Umwandlung
der alten Modalitit in die moderne Tonalitit laBt sich anhand der franzésischen Theoretiker gut
verfolgen. Bei Parran setzt die Diskussion um die Reduzierung der zwdlf Modi auf nur sechs ein.
Guillet und La Voye Mignot erkennen nur noch sechs Modi an. Gegeniiber der Reduzierung der
Modi findet andererseits eine Umwandlung der acht Kirchentone statt, die von den Theoretikern
als Transposition verstanden wird. Um die Jahrhundertmitte werden bei Denis u. a. trotz der Zih-
lung von acht Kirchenténen nur noch Dur, Moll und Phrygisch unterschieden. Noch La Voye
Mignot ordnet wie seine Vorginger jedem Modus ecinen bestimmten Ausdruckscharakter zu.
Uber den Affektgehalt der Modi besteht keine vollige Einigkeit. Die ,,Bedeutung* der Musik
wird nach Le Roy durch Kunstgriffe unterstrichen, zu denen die ,,traits* (=Figuren oder Orna-
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menta) zidhlen. Descartes, Titelouze, Mersenne und Parran verstehen unter ,,figure‘‘ den Durch-
gang, den Vorhalt und alle Arten von Imitationen. Mersenne und Maugars sprechen ganz allge-
mein von Figuren der Musik und verweisen auf die Rhetorik. Es fehlt aber ebenso wie in Italien
eine systematische Darstellung der Figurenlehre.

Mersenne stellt als erster Verfasser die ,,Ars combinandi'' umfassend dar, ein Versuch, der
fiir Kircher wegweisend wurde. De Cousu, Mersenne, Parran und Ouvrard entwickeln verschie-
dene mechanische Kompositionsmethoden fiir Dilettanten, mit deren Hilfe einfache Sitze iiber
einen Cantus firmus komponiert werden konnen.

Der Rationalismus des ,,grand siécle des classics*‘ bewahrte die franzésische Musik vor den
als iibertrieben erachteten Affektausbriichen der italienischen Musik. Die nationale Eigenart
dufert sich in den sehr starken humanistisch-akademischen Neigungen und im Widerstand gegen
den italienischen Barock. Die Musik hat die ..bienséance‘* zu respektieren und jegliche ,, émotions
brutales’ zu vermeiden. Die Tendenz der franzdsischen Satzlehre, in der im Vergleich zur Secon-
da Prattica nur zuriickhaltend Neuerungen aufgenommen werden, steht in Ubereinstimmung mit
dieser charakteristischen franzésischen Musikanschauung.

Die Arbeit ist als Band III der ,,Mainzer Studien zur Musikwissenschaft* im Musikverlag
Hans Schneider, Tutzing 1972, erschienen.

WOLFRAM STEINBECK: Das Menuett in der Instrumentalmusik Joseph Haydns. Diss.
phil. Freiburg i. Br. 1972.

Mit der vorliegenden Arbeit wird versucht, ein elementares Strukturprinzip der Wiener klassi-
schen Instrumentalmusik aufzudecken und speziell am Beispiel des Haydnschen Menuetts aus
Sinfonie und Streichquartett und seiner stilistischen Entwicklung evident zu machen.

Ausgangspunkt der Untersuchung ist das Phinomen der Periodizitit des Taktgefiiges im Sinne
seiner liedhaft-einfachen Anlage als Strukturnorm jeder Instrumentalkomposition dieser Zeit.
Der Verfasser zeigt, in welcher Weise diese schon von den zeitgendssischen Theoretikern in ihrer
zentralen Bedeutung erkannte und ausfiihrlich behandelte Norm von Haydn iibernommen und
individuell realisiert wird. Zweiter Ausgangspunkt ist die ebenfalls schon von den zeitgendssischen
Theoretikern vertretene These, daf sich im Menuett genuin das manifestiert, was fiir die andern
Instrumentalsitze der Wiener Klassik wesensbestimmend ist: Das Menuett ist Inbegriff der in-
strumentalen Musiksprache der Wiener Klassik insofern, als in ihm am reinsten und einleuchtend-
sten die Grundprinzipien klassischen Komponierens erkannt, dargestellt und gelehrt werden kén-
nen, die mit den Begriffen Norm und Individuation beschrieben werden und in deren spezifi-
schem Zusammenwirken musikalische Gestaltung zu ihrer Klassik gelangt.

Von diesem Ansatz her begriindet sich die Einschrinkung der Untersuchung auf das Menuett
Haydns als dem iltesten der Wiener Klassiker und dariiberhinaus auf das Menuett aus Sinfonie
und Streichquartett als den fir Haydn wichtigsten Instrumentalzyklen. Beginnend mit dem spit-
barocken Menuett Georg Philipp Telemanns, an welchem Prinzipien des ,,Generalbal-Satzes*
und Johann Matthesons ,,Klang-FuB*-Lehre erldutert werden, sowie der exemplarischen Dar-
stellung der Emanzipation der Melodik aus der Aufgabe rhythmischer Formelhaftigkeit zugun-
sten der zur kompositorischen Norm werdenden periodisch-metrischen Taktpaarigkeit in der
Vorklassik, expliziert die Arbeit die stilistische Entwicklung Haydns, die speziell die Menuette
seiner Sinfonien und Streichquartette bis zum Hohepunkt seines Schaffens erkennen lassen. In
zwei systematischen Zwischenteilen wird gezeigt, durch welche Strukturprinzipien der Menuett-
satz Haydns generell bestimmt ist: durch Liedhaftigkeit auf der einen und verschiedene Formen
der Abweichung vom Bauschema der Periodizitit auf der andern Seite.

Der Nachweis, daf das Menuett genuin zur Form bringt, was in den anderen Sitzen das We-
sentliche ausmacht, da es Inbegriff des klassischen Instrumentalsatzes iiberhaupt ist, wird indi-
rekt dadurch erbracht, daf die Bedeutung Haydns als dem Begriinder der Wiener Klassik und
seine stilistische Entwicklung allein aus der Entwicklung seiner Menuette ersichtlich ist.

Die Dissertation wird als Band 4 der Reihe ,,Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft** im
Musikverlag Emil Katzbichler, Giebing iiber Prien, erscheinen.
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WOLFGANG MARTIN STROH: Historische Legitimation als kompositorisches Problem.
Analysen zur Musik Anton Weberns. Diss. phil. Freiburg i. Br. 1972.

1. Zwischen Weberns historisch orientierten Intentionen und deren kompositorischer Ver-
wirklichung, zwischen dem historischen Sinn musikalischer Verfahren und deren Bedeutung in
Weberns Komposition besteht eine spezifische ,,Distanz‘‘. Um sie erkliren und deuten zu kdnnen,
mufd die musikwissenschaftliche Analyse jene Sicht erméglichen, von der aus Weberns Intentio-
nen und Kompositionen einheitlich aufeinander bezogen werden konnen.

2. Die Detailanalyse des Orchesterstiicks op. 10/1 ergibt ein fiir Weberns Komposition wichti-
ges Begriffspaar: , Materialentfaltung' und ,,Materialregulierung*‘. Form bei Webern lifit sich als
das Ergebnis einer charakteristischen Wechselwirkung von Materialentfaltung und -regulierung
auffassen. Materialentfaltung ist Inbegriff aller avancierten kompositionstechnischen Momente
bei Webern (Konstruktivitat, Einheitlichkeit des Materials, Atonalitit); die Materialregulierung
ist auf sehr vielfiltige und gebrochene Weise Triger traditioneller Kompositionsprinzipien (Archi-
tektonik, Periodik, Zentraltontechnik, Schichtenaufbau, Sonanz-Harmonik, Instrumentation,
Phrasierung, Gestik usw.). Wie fiir Weberns Denken eine bestimmte Dialektik von Fortschritt und
Tradition, so ist fir seine Komposition die Wechselwirkung von Materialentfaltung und -regulie-
rung bestimmend. — Hiermit ist das gesuchte analytische Konzept gefunden.

3. Umdie Tragfahigkeit dieses Konzepts zu zeigen, werden die ganzen Orchesterstiicke op. 10
analysiert. Es zeigt sich ferner, dal diese Wechselwirkung im Verlauf von Weberns Qeuvre sich
derart auswirkt, da} die avancierten Momente der Materialentfaltung eine zunehmend artifizielle
Ausprigung der traditionellen bewirken. So sind in allen fir Webern als typisch und fortschritt-
lich geltenden Verfahrensweisen notwendig traditionelle Momente erkennbar: bereits in den ein-
fachsten Techniken der Materialentfaltung die motivische Arbeit; in der Komposition mit Zwolf-
tonfeldern regelmifige Periodik zusammen mit kadenz- und formbildender Funktion;im Uber-
gang zur Zwolftontechnik Denkweisen der atonalen Materialentfaltung kombiniert mit Zwolf-
tonfeld-Komposition; in Weberns Spezial-Symmetrien Vorder- und Nachsatzkorrespondenzen
des klassischen Satzes;in der Reprise die ,,Dynamisierung* der Form als Ausbruch aus Konstruk-
tivitat in artifizielle Gestaltung auf neuer Ebene.

4. Die Kompositionsanalysen sind alle ,,offen* und miissen durch eine Untersuchung von
Weberns Geschichtsbegriff, Kunstbegriff und Berufsethos ergianzt werden. Weberns historisches
Denken ist in den Schriften seines Lehrers Guido Adler voll ausgefiihrt: ein idealistischer Entwick-
lungsbegriff, zentral die Kategorie ,,Organismus‘* (auf den drei Ebenen der Geschichte, des
Oeuvres, des Einzelwerks), ein emphatischer Gesetzes-Begriff, eine Dialektik von duferer und in-
nerer Notwendigkeit, von Freiheit und Notwendigkeit, von Sendungsbewuftsein (Verantwortung)
und elitirem Denken. Weberns relativ sporadische verbale Auferungen werden mit Hilfe der
durchgefiithrten Theorien Adlers dechiffriert.

Ein erster ,,Regelkreis'* zeichnet sich ab: Webern komponiert aufgrund eines bestimmten
Kunstbegriffs, den er von seinem Doktorvater Adler ibernommen hat, der durch seinen Kompo-
sitionslehrer Schonberg und diverse Lebensumstinde zu Beginn des 20. Jahrhunderts ,,intensi-
viert** worden ist, der sich dann in Gestalt von Kompositionen niederschligt, aus denen spitere
Generationen von Musikwissenschaftlern und Komponisten jene Merkmale von Gréfe, Qualitit,
Ausdrucksvermogen, ,,Kunst'* usw. entnehmen, die Adlers Theorie als Kriterien vorgesehen hat.
Nicht nur Weberns Kompositionen erscheinen daher heute als ,,gro*, sondern auch Adlers Theo-
rie als bewiesen.

S. Als Beispiel eines solchen Regelkreises wird Adornos Webern-Interpretation untersucht. In
ihr ist am klarsten ein ideologischer Reproduktionsprozef ausgefiihrt: Adorno argumentiert von
derselben Grundlage aus, die auch Webern trigt. Der Ideologie-Charakter derselben wird aber an
Adornos Argumentation gut deutlich. Vor allem verfehlt Adorno, sobald er analytisch-konkret
wird, nicht selten in einschbarer Absicht den kompositionstechnischen Sachverhalt. Der , Ariti-
sche Gehalt*, den Adorno in Weberns Musik feststellt, wird als Widerspiegelung innerer Wider-
spriiche von Adlers, Weberns und Adornos Kunstbegriff erkennbar.

Einen anderen Regelkreis stellt die Rezeption Weberns durch serielle Komponisten nach 1950
dar. Die historische Legitimation der seriellen Komponisten durch den Rekurs auf Webern ist ge-
lungen, obgleich die einzelnen Argumente und Analysen der seriellen Theoretiker unhaltbar wa-
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ren. Die Griinde fiir das Gelingen der historischen Legitimation liegen daher auerhalb der kom-
positionstechnischen Ebene — sie sind bedingt durch analoge Funktionen, die Weberns Musik in
der ersten und die serielle Musik zu Beginn der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts zu erfillen
hatte.

6. Ein Schliissel zu Weberns Werk ist sein Bestreben nach historischer Legitimation des eignen
kompositorischen Vorgehens; dabei wird von Webern Tradition ,,umfunktioniert, Webern ist
relativ ,,aktiv’‘ und die ,,innere Notwendaigkeit*' (der Kern von Weberns Ausdrucksprinzip und
Berufsethos) ein subjektiver Schein. Die Frage ist aber: wie ist Weberns ,, Ak tivirdt** determiniert,
warum erscheint sie als ,,innere Notwendigkeit*’, ist dieser Schein als notwendig zu erkennen —
und was bedeutet dies alles soziologisch.

Konkrete Umstinde aus Weberns Leben, seine Stellung zum Faschismus, zur Arbeiterbewe-
gung und zu Schonbergs elitirem Denken erklaren zusammen mit Aspekten aus Ortega y Gassets
Elite-Theorie, Engels Geschichts-Interpretation und Freudscher Psychoanalyse, warum Webern
,.die Geschichte'* als eine fremde Macht gegeniibertritt und warum die Entfremdung seiner Le-
benstitigkeit als Komponist verinnerlicht zur ,,inneren Notwendigkeit*“ wird, Die Untersuchun-
gen miinden in eine Analyse der gesellschaftlichen Funktion von Weberns Musik, ihres sozialen
Klassencharakters und die Bedingtheit und Relativitit des Begriffs ,,Qualitit* bei Webern.

Die Arbeit ist 1972 als Band 63 der Reihe ,.GOppinger Akademische Beitrige** im Verlag
Alfred Kiimmerle, Goppingen, erschienen.

RICHARD TAUBALD: Die Oper als Schule der Tugend und des Lebens im Zeitalter des
Barock. Die enkulturierende Wirkung einer Kunstpflege. Diss. phil. Erlangen-Nirnberg 1972.

Von erziehungsgeschichtlichem Interesse ist die enge Beziehung zwischen Erziehungsinstitutio-
nen des Barockzeitalters und der Kunstform Oper im 17. Jahrhundert, z. B. in Form des opern-
haften Schultheaters an Jesuitengymnasien. Dabei fillt der Blick auf den volkserzieherischen An-
spruch auch der auerschulischen, 6ffentlichen Opernauffihrungen sowie die Rechtfertigung des
hofischen Musiktheaters: ausdriicklich Anleitung zur echten Moral zu sein. Andererseits stoft man
auf Auferungen von Erziehern jener Zeit, wo das Opernvergniigen als sittenverderbendes Laster
getadelt und bekiampft wird. Diese Ausweitung der barocken Erziehungspraxis und zugleich die
Widerspriiche in ihrer zeitgendssischen Diskussion fihren zu der umfassenderen erzichungsge-
schichtlichen Fragestellung: Wie konnte Operntheater iiberhaupt im pidagogischen Sinn Einflufy
auf sein Publikum nehmen?

Die Funktion einer padagogischen Institution wird dabei als das Bemiihen definiert, dem Men-
schen beim Erlernen der typischen Verhaltensweisen und Umgangsformen seiner speziellen Um-
welt zu helfen und ihm ein sachangemessenes, unabhingiges, kritisches Urteilen iiber diesen Le-
bensstil zu erméglichen, also einerseits einen Beitrag zur Uberlieferung der das Zusammenleben
einer Gesellschaft sichernden Tradition zu leisten, andererseits die Moglichkeit offenzuhalten,
dieses Herkommen nach Notwendigkeit zu wandeln. Die Gesamtheit aller Lebensformen und -in-
halte einer Gesellschaft, ein System von Verhaltensmustern und Umweltdeutungen, das die je-
weilige Gesellschaft gerade zur Einheit zusammenschliefSt, wird als , Kultur* beschrieben, der
Lernprozef des Hineinwachsens eines Kulturmitglieds in diesen Lebensstil als ,,Enkulturation*
(einschlieBlich ,,Sozialisation‘‘) gefaft. ,,Emanzipation‘* bzw. ,,produktive Enkulturation* (vor-
wegnehmende Einfiihrung in eine gewandelte Kultur) bezeichnet das Miindigwerden des Kultur-
angehorigen. Erziehung versteht sich als ,,Hilfe zu Enkulturation (und Emanzipation)*“.

Die Einleitung rollt diesen theoretischen Rahmen der Untersuchung ausfiihrlich auf, wobei
sie das pddagogische Interesse an der Wirkung einer Kunstform durch die Darlegung der These
begriindet, der Umgang mit jedem Kulturgebilde habe zwangsliufig enkulturierende Wirkung und
damit einen padagogischen Aspekt (vgl. Loch, Enkulturation als anthropologischer Grundbegriff
der Pidagogik, in: Bildung und Erziehung, 21. Jahrgang, Heft 3, Juni 1968). Von hier aus stellt
sich die Untersuchung als ein Versuch dar, am Beispiel der Barockoper die ebengenannte These
zu konkretisieren und zu bewidhren. Zugleich wird dabei das Netz sozialer Beziehungen ciner
Kunstform in ihrer Zeit exemplarisch offengelegt und die Bedeutung historischer Kunstwerke
in ihrer Abhingigkeit vom soziokulturellen Umfeld an einem Fall aufgerolit.
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Untersuchungsgegenstand sind die der Offentlichkeit, d. h. biirgerlichem Publikum zugingli-
chen Opernauffithrungen in Deutschland zwischen Dreifbigjahrigem Krieg und Mitte des 18. Jahr-
hunderts, also vor allem der Opernbetrieb in Hamburg und Leipzig, Braunschweig und mittel-
deutschen Residenzstidten.

In systematischem Ansatz werden alle Elemente einer Opernauffithrung nach ihrer in die
Kultur ihrer Zeit einfihrenden, enkulturierenden Wirkung auf das Publikum befragt: die darge-
stellten Opernstoffe, die Art und Weise der Stoffdarbietung, die sozialen Beziehungen zwischen
Publikum und Opernveranstalter bzw. -darsteller.

Beim Opernstoff zeigen sich geschichtliche und fremdldndische Themen in die zeitgendssi-
schen Rollen des barocken deutschen Lebensstils transponiert; dabei ergeben sich Schwerpunkte
der bevorzugten Stoffgebiete. Neben den fiir barocken Lebensstil typischen irrealen, phantasti-
schen und allegorischen Themen verdient ausdriicklich lehrhafter Opernstoff (geistliche und mo-
ralisierende, nicht zuletzt sozialkritische Partien mit eminent emanzipierender Funktion) beson-
deres Augenmerk.

Bei der Analyse der Operngestaltungsmittel werden die Einzelkiinste des Gesamtkunstwerks
Oper (Bithnenbild, -technik und Kostiime, Schauspielkunst und Ballett, Textform und Handlungs-
anlage, musikalische Gestaltung) in ihrer Wirkung untersucht. Hinsichtlich der Musik bietet sich
die bei Zeitgenossen eingehend erdrterte Erregung typischer Affekte als Ausgangspunkt an; wei-
terhin ist zu fragen, wie Musik sprachliche Formeln verdeutlicht, Handlungsrollen unterscheidet,
den Handlungsverlauf und die Schauspielerbewegung fiihrt.

Die Analyse der Operngesellschaft — Rollenerwartungen und Prestigeverhiltnisse zwischen
Veranstaltern und Publikum — bringt Relativierungen des Wirkungsgrads einzelner Kunstwerkele-
mente, Ohne diese Bedingungen ist die tatsachliche Rezeption des Kunstwerks durch das Publi-
kum nicht zu fassen.

Abschlieflend und zusammenfassend werden die Untersuchungsergebnisse einem kurzen syste-
matischen Gesamtabrif§ der deutschen Barockkultur zugeordnet. In den Rahmen der Gesamtkul-
tur projiziert bietet die Untersuchung iiber ihre spezielle Aufgabe hinaus eine Gesamtdarstellung
des offentlichen Opernbetriebs im barocken Deutschland, indem die aufgefiihrten Opernthemen
beschrieben, alle wesentlichen Details der Operndramaturgie auf ihre Wirkung befragt und die
gesellschaftlichen Bedingungen dieser Wirkungen aufgezeigt werden.
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BESPRECHUNGEN

Musa — Mens — Musici. Im Gedenken an
Walther VETTER, hrsg. vom Institut fiir Mu-
sikwissenschaft der Humboldt-Universitdt zu
Berlin. Leipzig: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik (1970). 472 8., 11 Taf.

Walther Vetter gehorte einer Generation
an, die in der Musikwissenschaft, aufier in der
Mediavistik, noch kaum einem Zwang zu ri-
goroser Spezialisierung unterworfen war. Er
war ohne schlechtes Gewissen Universalist
und schrieb iiber die Antike, iiber die Lied-
und die Operngeschichte, iiber Bach, Gluck,
Beethoven, Schubert und Wagner, ohne zu
firchten, ins Dilettantische zu verfallen und
das Achselzucken verhirteter Skeptiker unter
den Philologen herauszufordern. In einem
Aufsatz, der Walther Vetter gewidmet ist, an
dessen Lebenswerk anzukniipfen, fallt darum
nicht schwer, und die Festschrift fir Vetter —
der Druck verzégerte sich so lange, daf sie zur
Gedenkschrift wurde — ist ebenso vielfiltig
wie umfangreich geraten.

Anna Amalie ABERT schildert, gestitzt
auf Ausziige aus handschriftlichen Memoiren,
Hermann Aberts Weg zur Musikwissenschaft,
einen Weg, der fiir die Zeit um 1900 paradig-
matische Bedeutung hatte. — Max WEGNER
zeigt am Beispiel der Kalliope, der ,,Schon-
stimmigen*‘, daB eine eindeutige musikalische
Ikonographie der Musen kaum mdglich ist. —
Heinz BECKER deutet, im Gegensatz zur phi-
lologischen Tradition, den Terminus Syrinx
bei Aristoxenos nicht als Uberblasloch des
Aulos, sondern schlicht als Panflote. — H.
JOHN beschreibt an Hand der Polythrus-Ur-
kunde aus Teos und der Eudemos-Urkunde
aus Milet Die griechische Musikerziehung
wihrend des Hellenismus und der Kaiser-
zeit. — Heinrich HUSMANN versucht die
Herkunft der Notre-Dame-Handschrift Wy
durch liturgische Erwigungen iiber zwei sin-
gulire Andreas-Organa genauer zu bestim-
men; zweifelhaft erscheint die Tragfahigkeit
des Arguments, daf benediktinischer Ur-
sprung ausgeschlossen sei. — K. GOFFERJE
schligt als Methode zur Katalogisierung von
Melodien vor, die Intervalle der ersten zehn
Téne durch Buchstaben zu bezeichnen (a =
Tonwiederholung, b = kleine Sekunde auf-

wiirts, ¢ = kleine Sekunde abwirts usw.); Va-
rianten sind allerdings in Gofferjes Chiffrie-
rung schwer zu erkennen. — Karl Gustav FEL-
LERER beschreibt eine Sammlung liturgisch-
musikalischer Schriften des Mittelalters, die
Melchior Hittorp 1568 zur historischen Fun-
dierung der Reformbestrebungen herausgab.
— Oskar SOHNGEN skizziert Die Musikan-
schauung der Reformatoren unter dem Ge-
sichtspunkt der Beziehungen zum Humanis-
mus. — Walter BLANKENBURG weist nach,
daf} die Johannes-Passion von Ludwig Daser
fiir Stuttgart, nicht fiir Miinchen komponiert
wurde, daf sie an die Matthius-Passion von
Longueval (Pseudo-Obrecht) ankniipft und
daf} Lechners Johannes-Passion von ihr beein-
flut wurde. — Willi APEL stellt friihe Bei-
spiele des deutschen Orgelchorals aus den Ta-
bulaturen von Ammerbach und Noérmiger so-
wie aus der Celler Tabulatur zusammen. —
Erich SCHENK identifiziert einige im Kla-
vierbuch des Friulein Regina Clara Imhof,
1629 anonym iiberlieferte Tanzsitze. — Kurt
GUDEWILL untersucht Melchior Francks
Newes teutsches musicalisches froliches Con-
viviumvon 1621 im Hinblick auf Textinhalte,
Strophenformen, Deklamationstypen und
musikalische Stiltraditionen. — Joseph MUL-
LER-BLATTAU beschreibt eine Liedkantate
von Simon Dach und Heinrich Albert, die
1638 zur BegriiBung von Martin Opitz, ,,der
Deutschen Wunder*, bei dessen Besuch in
Konigsberg entstand. Miiller-Blattaus Verfah-
ren, Diastematik und Rhythmik getrennt zu
analysieren, ist didaktisch interessant; die
rhythmische Deutung der Intrada (Beispiel 3)
leuchtet nicht ein. — Hans ENGEL suchte —
zur Stiitzung seiner umstrittenen These, dafy
in klassischen Symphonien nicht selten die
Themen der verschiedenen Sitze melodisch
verwandt seien — nach , thematischen Satz-
verbindungen zyklischer Werke bis zur Klas-
sik*. Obwohl nur ungefihr die Hilfte der Bei-
spiele, die Engel zusammengetragen hat, iiber-
zeugend ist, bleibt dennoch das Resultat im-
mer noch eindrucksvoll genug.

Hellmut FEDERHOFER beschreibt einige
handschriftliche osterreichische Musiktrak-
tate aus der Zeit um 1700; interessant ist die
Quelle Kremsmiinster L 69, die Fingersitze
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fiir das Orgelspiel iiberliefert. — Werner NEU-
MANN fand in den Leipziger Post-Zeitungen
der Jahre 1726-48 einige Hinweise auf die
Herausgabe Bachscher Klavierwerke. — Jiirgen
MAINKA plidiert fir historische Gerechtig-
keit gegeniiber den Analysen Bachscher Wer-
ke,die Johann Abraham Peter Schulz zu Kirn-
bergers Kunst des reinen Satzes beisteuerte. —
P. M. YOUNG schildert in einem bestechend
geschriebenen Essay das Wirken Johann Chri-
stian Bachs in England. — Der Titel Der Mu-
sikdramatiker Hindel, den Walther SIEG-
MUND-SCHULTZE fiir seine Charakteristik
desRinaldo, des Ezio und der Deidamia wihl-
te, soll nicht bedeuten, daf Hindel die Gluck-
sche Reform antizipiert habe, sondern da} die
Mitte zwischen den Extremen, die durch Scar-
latti und Gluck oder Rossini und Wagner be-
zeichnet werden, die eigentliche ,,Musikdra-
matik* sei. (Die Lorca-Oper von Fortner heif3t
nicht,,Blutgericht**, sondern Bluthochzeit.) —
Richard ENGLANDER schildert anschaulich
die Gluck-Rezeption im Schweden Gustavs
I11., des koniglichen Impresario, und geht den
Einflissen Glucks auf die Opern von Nau-
mann, Kraus, Haeffner und Ahlstrém nach. —
Heinrich BESSELERS Aufsatz iiber den Aus-
druck der Individualitdt in der Musik ist eher
eine Studie iiber den Geschmacksbegriff des
18. Jahrhunderts, der allerdings mit der Her-
vorkehrung des Individuellen eng zusammen-
hingt. — A. LIEBE vergleicht Reichardts und
Brahmsens Rhapsodien aus Goethes Harzreise
im Winter. Der Titel ,,Rhapsodie*, dessen ,.in-
nere Notwendigkeit* A. Liebe nicht einleuch-
tet, bedeutet bei Reichardt, wie Walter Sal-
men gezeigt hat, nichts anderes als ,,Bruch-
stick** oder ,Ausschnitt'*, — Eberhard
PREUSSNER reflektiert und meditiert iiber
die Bedeutung der Musik in der ,,Pidagogi-
schen Provinz*, deren Utopie Goethe in
Wilhelm Meisters Wanderjahren entwarf, —
Karel Philipp BERNET KEMPERS’ Vermu-
tungen iiber einen ,,fehlenden Takt in Beet-
hovens opus 131 diirften, so schwach sie
philologisch gestiitzt sind, musiktheoretisch
kaum widerlegbar sein. — Rudolf STEGLICH
charakterisiert den romantischen ,,Wander-
rhythmus*, wie ihn einige Lieder von Schu-
bert ausprigen, als ,hin-und-wider-schwin-
gende Bewegung**, jedoch ,,in der Schwebe*
gehalten. — Jens Peter LARSEN vergleicht
finf der sechs Fassungen von Schuberts Nur
wer die Sehnsucht kennt und unterscheidet
zwischen Vorherrschaft des Textes, ,, Musi-
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kalisierung‘* und ,,dramatisierender* Verto-
nung (durch schroffen Kontrast bei den Wor-
ten ,,Es schwindelt mir, es brennt mein Ein-
geweide*?). Auflerdem zeigt er, das die letzte
Fassung des Mignon-Liedes nichts anderes als
eine Variante und Paraphrase des Liedes In’s
stille Land ist. — Otto Erich DEUTSCH be-
richtet iiber einen Schubert-Fund: iiber die
Instrumentierung einer Psalmkomposition
vonMaximilian Stadler. — Hermann KELLER
untersucht Schuberts Verhdltnis zur Sonaten-
form (,,Sonatenhauptsatzform**). Die Form-
kritik — Keller spricht von einer ,auffélligen
Kluft zwischen Form und Inhalt — bleibt
allerdings pauschal. — Alfred OREL berich-
tet iiber Schubertiana in Schweden, und zwar
in den Bestianden der ,,Stiftelsen musikkultu-
rens frimjande* in Stockholm und in der
Sammlung Taussig in Malmé. — M. OCADLIK
geht den Spuren Schuberts in einigen Werken
von Smetana nach.

Hellmuth Christian WOLFF skizziert in
Umrissen die Entwicklung der Mendelssohn-
Literatur. Der Irrtum, , klassische Bildung‘
sei Richard Wagner ,,ein Greuel‘‘ gewesen, ist
in einer Gedenkschrift fir Walther Vetter de-
placiert. — F. EGERMANN erkennt in den
dichterischen Motiven des Schweigens und
der ,,visiondren Ekstase‘' eine , Einwirkung
des Aischylos auf Wagner*‘, — Doris STOCK-
MANN betont die Notwendigkeit einer histo-
rischen Orientierung der Volksliedforschung
und zeigt am Beispiel der Altmark Grundziige
einer Entwicklung der sozialen Funktion, des
Repertoires, der musikalischen Strukturen
und der Vortragsart von Liedern. — Siegfried
BORRIS beschreibt, gestiitzt auf Analysen
einiger Werke von Skrjabin, Berg, Strawin-
sky, Prokofjew und Hindemith, die Entwick-
lung der Sonate im 20. Jahrhundert; die
Schluthese, da ,,die Krise der Sonate*‘ vor-
iiber sei, ist durch den Hinweis auf Boulez
nicht geniigend fundiert. - Othmar WESSELY
publiziert fiinf Briefe von Busoni an Johannes
Evangelist Habert, der Busoni brieflich Unter-
richt in Harmonielehre erteilte. — Kurt von
FISCHER analysiert Arthur Honeggers erstes
veroffentlichtes Lied aus dem Jahre 1914:
Poéme de A. Fontainas. Die Einflisse De-
bussys, Faure’s und Regers liegen in der eklek-
tischen, aber technisch makellosen Kompo-
sition noch unvermittelt nebeneinander. —
Hans WEGENER, der Redakteur der Gedenk-
schrift, veréffentlicht mit ausfithrlichen An-
merkungen den Briefwechsel zwischen Armin
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Knab und Wilhelm Weismann aus den Jahren
1944-1951; zentraler Gegenstand der Korre-
spondenz sind Knabs Lieder. — Paul MIES
schreibt mit umfassenden Kenntnissen, die
sich auch auf verschollene Komponisten der
Zeit um 1900 erstrecken, iiber einen Sonder-
fall der Programmusik: die Musik nach Bil-
dern. — Karl-Heinz KOHLER (Musikbiblio-
thek — Musikwissenschaft) formuliert die
Prinzipien, die seiner Tatigkeit in der Musik-
abteilung der Deutschen Staatsbibliothek zu-
grundeliegen. — Die Gedenkschrift schlieBt
mit einem Verzeichnis der Biicher und Schrif-
ten, Aufsitze und Rezensionen Walther Vet-
ters. Carl Dahlhaus, Berlin

Musik als Gestalt und Erlebnis. Festschrift
Walter GRAF zum 65. Geburtstag. Wien-
Koln-Graz: Hermann Bohlaus Nachf. 1970.
262 S., 12 Taf. (Wiener musikwissenschaftli-
che Beitrdage. Band 9.)

Nahezu alle Bereiche des im deutschen
Sprachraum urspriinglich so genannten Fach-
zweigs ,,Vergleichende Musikwissenschaft*
sind in den Aufsidtzen angesprochen, die dem
allseits hochverehrten Leiter des Phono-
grammarchivs und Inhaber der Lehrkanzel
fur Vergleichende Musikwissenschaft der Uni-
versitit Wien zur Feier seines 65. Geburtsta-
ges von Freunden und Schiilern iiberreicht
wurden. Unter dem Eindruck der Kritik, das
Wort , vergleichend " weise auf eine Methode,
nicht auf ein Stoffgebiet hin, hat man andern-
orts in den beiden letzten Jahrzehnten ver-
sucht, das Fach im Anschluf} an die englisch-
sprachige Bezeichnung ,,Ethnomusicology*
in ,,Musikethnologie* umzubenennen. Hier-
mit verband sich jedoch eine Einengung auf
die aufereuropiische Musik und die euro-
pdische Volksmusik. Akustik und Musik-
psychologie wurden ausgeschaltet und unter
der Bezeichnung ,,Systematische Musikwis-
senschaft* erneut zusammengefafit. Diese
Trennung hat Walter Graf nicht mitvollzogen.
Vielmehr betrachtete er — wie Erich Schenk
in der Einleitung treffend bemerkt — die Mu-
sik stets als ein Phinomen, das ,,auf dem
Wechselspiel zwischen biologischen, psycho-
logischen und kulturellen Verhaltensweisen
des Menschen beruht und sich demnach glei-
chermagen als geisteswissenschaftliches und
naturwissenschaftliches Problem darbietet”.
Als beste Bestatigung hierfur erscheint das
Verzeichnis der Schriften des Jubilars, das
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enggedruckt auf den Seiten 9-13 vorgelegt
ist.

Den Fachzweig und den von Walter Graf
ausgeschrittenen Problemkreis gleichsam wi-
derspiegelnd umfafdt die Festschrift Ergeb-
nisse der Arbeit mit dem Sonagraphen und
andere Beitriage zur Akustik ebenso wie Ana-
lysen und Besprechungen europiischer Volks-
und ,,Gesellschafts*-Musik sowie Einzeldar-
stellungen zur Musik auflereuropaischer Lin-
der. Die Beitrige sind nach den Namen der
Verfasser alphabetisch angeordnet. Hier seien
sie der Sache nach besprochen, beginnend mit
dem Bereich der Akustik.

Unter dem Thema Zum Problem der
Strukturanalyse akustisch fixierter Musikbei-
spiele wendet sichHans-Peter REINECKE der
Frage zu, wie man auf Tonband festgehalte-
ne Musik sinnvoll analysieren konne. Gewi
ist zu diesem Zweck nicht nur die akustische
Messung, sondern auch ein Verstindnis fir
die Musizier- und Horgewohnheiten im Her-
kunftsland eines jeden Musikstils erforder-
lich. Richtet sich hier die Betrachtung auf das
Schallereignis, so lenkt ein anderer Aufsatz,
Zeitfunktion und Spektrum in der subjekti-
ven Akustik von Kurt SCHUGERL, die Auf-
merksamkeit auf die Schallrezeption. Der
Autor erldutert zunachst Funktion des Innen-
ohrs und Klangempfindung. Besonders zeigt
er, unter welchen Bedingungen das Ohr die
Obertone eines Klanges einzeln wahrnehmen
kann und wann sie zum Geriusch verschmel-
zen.

Drei der insgesamt 22 Aufsitze legen Er-
gebnisse von Untersuchungen mit dem Sona-
graphen vor, doch nur einer von ihnen be-
handelt Schallmaterial europiischer Prove-
nienz. Es sind dies Klinge von freihangenden
Glocken und von Gelauten in Glockenstuben,
deren Wirkung Josef PFUNDNER in seinem
Beitrag Klanguntersuchungen mit dem Sona-
graphen nachgeht. Von den beiden iibrigen
Artikeln behandelt der eine, Franz FODER-
MAYRS Zur Ololyge in Afrika, 50 ausge-
wihlte Beispiele von Frauentrillern aus den
verschiedensten Gegenden dieses Erdteils.
Den Sonagrammen nach liefen sie sich in nur
4 typische Gruppen gliedern — ein erstaunli-
ches Ergebnis bei Material so unterschiedli-
cher Herkunft. In dem anderen Artikel legt
Helmut ROSING eine Untersuchung von
Klangfarbe und Rhythmus im indischen Tab-
la-Spiel anhand von Aufnahmen nur eines
Trommlers vor und stellt fest, dafl zwei Kom-
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ponenten, der Rhythmus der Klangfarben
und der Rhythmus der Schlagfolgen das Tab-
12-Spiel bestimmen. Zu korrigieren wiren hier
allerdings einige Bemerkungen iiber die Ge-
schichte des Tabla-Trommelpaars und iiber
das ,,Tala* genannte Grundmetrum.

Wie nahe der vergleichend-musikwissen-
schaftlichen Forschung die Musik der ,,enge-
ren Heimat* steht, zeigen die beiden Aufsatze
von Erich SCHENK (Die ,,Zauberflote* im
Dreivierteltakt) und Walter WIORA (Uber die
Zunahme trivialer Melodik im neueren Volks-
lied). Hierbei beantwortet Erich Schenk die
Frage, wie und wann Themen aus Mozarts
Zauberflote in Deutschen Tinzen des Kom-
ponisten St. W. de Ossowski verwendet und
vornehmen Kreisen geboten wurden,wiahrend
Walter Wiora Griinde aufdeckt, aus denen sich
Volksmelodien unter dem Einfluf hoher
Kunstmusik zu ihrem Nachteil verandern und
neue, aus diesem Reservoire schopfende Me-
lodien meist klischeehaft und spannungsarm
erscheinen. Einflisse ,,von oben", wie die
Aufnahme fabrikmifig hergestellter Musik-
instrumente und die Mittel elektroakustischer
Ubertragung kdnnen aber auch positive Ande-
rungen der Volksmusik herbeifiihren, wie
Walther WUNSCH unter dem Titel A bniit-
zungserscheinungen oder Intonationsverdin-
derungen im Bereich balkanischer Volkslied-
traditionen ausfihrt. In diesen Umkreis ge-
hort zudem Bence SZABOLCSIS Artikel
Der musikalische Konsens, der sich mit der
Stellung und Wirkung der Musik in — auch
mehrschichtigen — Gemeinschaften befafit.
Ein anderes Ziel verfolgt Marius SCHNEIDER
in seinem Beitrag Uber das Wachstum des
Rhythmus in der Musik des Volkes. 16 Lie-
der aus verschiedenen Lindern und 1 Motet-
te aus dem Squarcialupi-Codex werden auf
ihre metrisch-thythmische Gliederung hin
untersucht. Sicherlich lassen sich manche der
mitgeteilten Melodien — so Nr. 5§, 6, 7 und
15 — stellenweise auch anders gliedern, doch
wird damit die Folgerung, daB® rhythmische
Figuren oder Perioden wachsen (oder auch
schrumpfen) konnen, nicht angetastet. Fiir
die Musik in und aulerhalb Europas gleicher-
mafen relevant ist der Gedanke, daf Musik,
genauer: Laut oder Klang, hiufig als eine ge-
waltige Macht erlebt und dann als Leib des
Unsichtbaren, als Briicke zur Welt der Gotter
oder ins Jenseits empfunden wird. Diesem Ge-
danken geht Oskar ELSCHEK unter der Uber-
schrift Mensch — Musik — Instrument. Funk-
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tionelle Schichtung der Primérformen nach
und bemerkt: , Musik ist fiir den Menschen
einInstrument*’, wie umgekehrt die Geschich-
te des Instruments dort beginnt, wo der
Mensch ,,zur bewugten Klangproduktion an-
dere Organe als seine Stimme zu verwenden
beginnt."" Bald schon gebraucht dann der
Mensch das Musikinstrument entweder zur
Unterstiitzung und Imitation der menschli-
chen Stimme oder als Erzeuger selbstindiger
Klinge, und dies zu den verschiedensten
Zwecken.

Alle iibrigen Beitrage — wie schon die Dar-
legungen von Rosing und Fédermayr — sind
der Musik auflereuropidischer Linder gewid-
met, zwei von ihnen der Musik Afrikas: Wal-
ter HIRSCHBERGS Doppelglocken im Kon-
go-Angola-Raum, der die Geschichte und
Verbreitung von drei Doppelglocken-Typen
beschreibt und Gerhard KUBIKS glinzende
Studie iiber Aufbau und Struktur der Ama-
dinda-Musik von Buganda, die an einigen
Stiicken fiir das amadinda-Holmxylophon das
Ineinandergreifen einer Haupt- und einer
Kontrastmelodie zeigt und erklirt, wie das
Resultat der Kombination beider stets oktav-
verdoppelter Stimmen infolge des durchweg
sehr schnellen Spieltempos beim Horer den
Eindruck einer anderen hohen und einer tie-
fen Melodie erweckt. An dieser Stelle sei
auch A. M, Dauers Artikel Die Posaunen Got-
tes. Uber Erregungs- und Ergriffenheitstech-
niken religioser Dichtung und Musik der
Afro-Amerikaner genannt, der Form und
Zweck der Musik von den Texten her be-
leuchtet.

Gegenstand der meisten Erorterungen ist
die Musik im Vorderen Orient. So sucht Hans
HICKMANN die Magrepha, zur herodiani-
schen Zeit als Orgel betrachtet, fir das 2.-6.
Jh. n. Chr. aufgrund ihres in Abbildungen ge-
botenen Umrisses als Sistrum zu identifizie-
ren — ein Unterfangen, dem Autoren wie
Szendrey oder Gradenwitz wohl widerspre-
chen wiirden. Die iibrigen dieser Artikel be-
handeln Form und Melodiebildung vorder-
orientalischer Musik: Edith GERSON-KIWIS
On the Technique of Arab Taqsim Compo-
sition tragt manches zur Klirung des Be-
griffs ,,Magam* und der Maqam-Strukturen
bei. Beziiglich der Arabischen Magamen ost-
syrischer Kirchenmusik beriicksichtigt Hein-
rich HUSMANN nur die Intervallverhiltnisse,
nicht die Melodiefiguren der Magamen, und
so fragt es sich, ob daraus schon auf Paralle-



116

len nestorianischer Melodien in der altpersi-
schen bzw. altarabischen Musik geschlossen
werden kann. Kurt REINHARD fiihrt die
Struk turanalyse einer HHymne des tirkischen
Komponisten [tri mit statistischen und me-
lodievergleichenden Methoden durch. Bruno
Nettl schlieBlich bringt Examples of Popular
and Folk Music from Khorasan bei, siuber-
lich in Lieder mit kamange, volkstiimliche
tasnif-Stiicke, Gesinge mit dotar- und zarb-
Begleitung sowie zornah-Musik getrennt.
Hierher gehort auch Felix HOERBURGERS
Aufsatz Stilschichten der Musik in Afghani-
stan und ihre gegenseitige Durchdringung, ei-
ne Art erweiterte Zusammenfassung der
Ausfihrungen in seinem Buch Volksmusik in
Afghanistan.

Sobleiben zwei Arbeiten aus dem Fernen
Osten: Dieter CHRISTENSEN legt finf Lie-
der der Siar und Geraged von der Nordost-
kiiste Neuguineas in klar gegliederten Tran-
skriptionen und mit genauer Analyse vor. Sie
erginzen Walter Grafs Publikation der Phono-
gramme Rudolf Pochs. Rurika UCHIDA
schliefflich beschreibt und gruppiert die von
ihr im Shimane-Gebiet (Siiden von Honshu)
gesammelten Reispflanzgesiange. lhr Ziel ist
,,The Musical Charakter of Tane-bayashi
(Rice planting music)* zu beschreiben, die
meist von zahlreichen Trommeln und Floten
begleitet wird. Indessen erkennt man deut-
lich, daf die musikalische Struktur auch der
Textstruktur und der Silbenzahl verpflichtet
ist, und daf der poetische Gehalt der Texte
mit dem Tageslauf wechselt.

Insgesamt deutet dieses Mosaik einzelner
Aspekte nicht nur die ganze Breite des Fach-
zweigs ,,Vergleichende Musikwissenschaft*
an, sondern es zeigt auch, dafl und wie Kunst-
musik und Volksmusik verschiedener Hohen-
grade von unterschiedlichen Ansiatzen her be-
handelt werden konnen. Demnach wiirde der
Rezensent im Hinblick auf die Gegenwart der
Klage Felix Hoerburgers kaum noch zustim-
men, nach welcher der Akzent der Forschung
in asiatischen Landern einseitig auf die Kunst-
musik gesetzt sei und folglich das schwerer
zugingliche Gut auf dem Lande unberiicksich-
tigt bleibe. Allerdings mufs man zugeben, daf
sich der nicht-cinheimische Musikforscher
erst einmal in dic weithin wirkenden Bereiche
musikalischer Hochkultur einleben muf}, be-
vor er Untersuchungen an Dorf- oder Stam-
mesmusik sinnvoll durchfihren kann. Hier
liegt in der Tat ein weites Feld unbearbeite-
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ter Probleme. Daf} es andererseits dem ver-
ehrten Jubilar vergdnnt sei, noch viele Jahre
an der Losung dieser Probleme regen Anteil
zu nehmen, sei der Gratulation als Wunsch
nachtriglich beigegeben — gewifs nicht nur
seitens des Rezensenten,

Josef Kuckertz, Kdln

JAHRBUCH fiir Volksliedforschung. Im
Auftrag des Deutschen Volksliedarchivs hrsg.
von Rolf Wilhelm BREDNICH. Sechzehnter
Jahrg. Berlin: Erich Schmidt Verlag 1971.
275 S. (Notenbeispiele, Abbildungen).

In den letzten Jahren hat die Volkslied-
forschung ihren Horizont erweitert und be-
kommt in der Erforschung aller Formen
laienhaften Singens kleiner Gruppen (face-to-
face-groups) bisher unbeachtete oder zumin-
dest wenig beachtete Phinomene in den
Blick und teilweise bereits in den Griff. R. W.
Brednich hat diese Entwicklung aufmerksam
verfolgt und als Herausgeber der Jahrbiicher
fir Volksliedforschung mit vollzogen. Auch
in den Aufsitzen, Berichten und Besprechun-
gen des hier vorgesteliten Bandes wird das
differenzierte Arbeitsfeld einer wissenschaft-
lichen Disziplin prasentiert, die neben musi-
kologisch-literarischer Analyse des Objektes
,Lied"* mehr und mehr die individual- und
sozialpsychologischen Implikationen, die In-
terdependenzen zwischen Gesellschaft und
Lied darstellt.

In ihrem Beitrag Zum Problem des Ver-
gleichs von Balladen und Epenmotiven bringt
Ina WILD neuc Gesichtspunkte zu dem die
Philologen seit langem faszinierenden Prob-
lem der Deutung von Motivgleichheiten bei
Epos und Volksballade — hier Kudrun/Mee-
rerin - unter besonderer Beriicksichtigung
des Verhiltnisses der Gottscheer Ballade zu
den asturischen Bueso-Romanzen. Hartmut
BRAUN nutzt in seinem Beitrag Zur Melo-
diengeschichte vom bufifertigen Sinder die
komparative Methode der Melodienanalyse,
um darzutun, da} bei diesem Lied eine deut-
sche Herkunft auch fiir die slowenischen Fas-
sungen anzunehmen ist. Die Hinweise auf Ge-
schichte und Alter der deutschen Melodien
sind iiberzeugend; leider ist das slowenische
Material nur durch eine einzige Fassung aus
unserem Jahrhundert vertreten, die — wenn
auch auf iltere Fassungen zuriickgehend -
durch spiteres Uberformen zu sehr verin-
dert und wohl auch nicht korrekt gedruckt
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ist (vgl. Takt 2 und 4), um weittragende
Schliisse zuzulassen.

Die eifrige Sammelarbeit des westfili-
schen Volksliedarchivs in Miinster, dessen
Stirke die systematische Pflege der Beziehun-
gen des Archivs der Landschaft zu ihren Mcn-
schen ist, hat sich in reiche Bestinde des Ar-
chivs niedergeschlagen, die nun allmihlich
dankenswerterweise der wissenschaftlichen
Offentlichkeit vorgestellt werden. So hier mit
Renate BROCKPAHLERS Aufsatz Rinden-
instrumente in Westfalen. Berichtet wird iiber
die Typen der Instrumente, Herstellung, Spiel-
weise, Verbreitung und Verwendungszweck.
In der Bewertung ihres Materials scheint mir
die Verfasserin etwas zu bescheiden. Der
Uberblick iiber den Bestand dieser Landschaft
regt zudem zu der Frage an, ob sich nicht
cine akustische Demonstration der vorhande-
nen Instrumente auf der Schallplatte lohnen
wiirde?

Gerda GROBER-GLUCK wendet sich in
ihrem Aufsatz Kinderreime und Lieder Bonn
1967 der rezenten Tradition zu. Sie bietet
hier ein reiches Material, es zeigt, daf die un-
gebrochene Tradition in einem Mafle weiter-
getragen wird, das selbst Pessimisten vom
Weiterleben iiberlieferter Singformen iiber-
zeugen mufl, umsomehr, als auch aktuelle Be-
ziige zur Umwelt des Kindes nicht selten sind.
Einige Fragen wiren noch zu beantworten.
Die Situation der Aufnahme in der Schule
hat ganz gewif} einiges Material (das Riihm-
korff in seinem Buch Uber das Volksvermé-
gen sicherlich iiberbetont) unterdriickt. Hier
spricht der Rezensent aus eigener Erfahrung,
In spateren Untersuchungen sollte man den
durchschnittlichen Liedbesitz auch des ein-
zelnen Kindes erfassen und ihn mit Ge-
schlecht, Sozialschicht korrelieren. Unter-
suchungen iiber den verschiedenen Stand
der Uberlieferung in verschiedenen Gemein-
degrofenklassen wire erwiinscht.

Auch der Aufsatz Zwei alte badische Fast-
nachtsrufe und ihr musikalischer Umkreis
wendet sich der rezenten Tradition zu, inso-
fern Lieselotte WIEDLING darlegt, wie hier
eine sehr alte, ungebrochene Tradition bis in
die Gegenwart lebendig erhalten ist. Daf} hier
nicht nur eine sorgfiltig gearbeitete Melodien-
geschichte ausgebreitet, sondern jedes Lied
auch in seiner primiren Funktion dargestellt
wird, ist besonders interessant. Die Studie
von Joszef FARAGO und Janos RADULY
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Die Volksballaden im heutigen Bewuftsein
eines ungarischen Dorfes untersucht dic
Kenntnis von 6 Balladen in der Population
getrennt nach ungebrochener (oraler) Tra-
dition, Vermittlung durch Biicher, Kenntnis
vom Horensagen. Diese Angaben werden mit
4 Altersgruppen zwischen 8 und 15 Jahren
korreliert. Die Zahlen sind sorgfiltig ethoben,
ihre Interpretation filhrt zu interessanten,
wenngleich nicht unerwarteten Ergebnissen:
Schwinden der oralen Tradition, Ansteigen
der Vermittlung durch Druckerzeugnisse, ins-
gesamt abnehmende Kenntnis bei jingeren
Altersgruppen. ,,Die grofite Uberraschung*
der Verfasser, daf namlich keine Ballade von
allen gekannt ist, scheint mir auf der unhalt-
baren Hypothese gegriindet, daf} das ,,Volks-
lied** Besitz des ,,Volkes'* schlechthin, also
allgemein verbreitet war, Uberdies: Balladen
sind sicherlich die am wenigsten aktuelle
Liedgattung; der Vergleich mit anderen Gat-
tungen hatte zu aufschlufireichen Differenzen
gefihrt, Die Ausfiihrungen Heinz ROLLEKES
zu Kriegslieder. Achim von Arnims Imitation
eines fliegenden Blattes sind nicht nur eine
dankenswerte quellenkritische Studie, son-
dern bieten im Kontext auch wichtige Hin-
weise auf das Aktualititsstreben der Lieder-
sammler im Zusammenhang mit den politi-
schen Ereignissen. Ahnliches ist von der Stu-
die BREDNICHS Die Liedpostkarte zu sagen.
Hier wird auf eine wichtige Quelle der Lied-
tradition hingewiesen, aus der noch wichtige
Erkenntnisse fir den Aktualitdtswert von Lie-
dern zu gewinnen sind und die zu der oben
erwihnten Differenzierung des Arbeitsfeldes
gegenwartsbezogener Liedforschung beitra-
gen. — Der gewichtige erste Beitrag des Jahr-
buches versucht - soweit ich sehe zum ersten
Mal —, die Methoden der funktional-struktu-
ralistischen Analyse im Sinne der Informa-
tionsdsthetik auf die Probleme der Liedfor-
schung anzuwenden: Bohuslav BENES Die
Bankelballade in Mitteleuropa. Damit wird
ebenfalls eine neue Dimension, hier eine
methodische erschlossen, die auch die da-
tenverarbeitende  Auswertung nicht aus-
schliefft. Dafl dem Verfasser andererseits
die Grenze dieser Methode der Erarbeitung
morphologischer Formen bewuft ist, ver-
dient besondere Beachtung.

Der Besprechungsteil ist — wie stets — sehr

reichhaltig und bezieht in dankenswertem
Mafle auslindische, besonders osteuropiische
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Literatur ein. Der seit einigen Jahren einge-
fiihrte Schallplattenteil stellt eine willkom-
mene zusitzliche Information dar und kénn-
te durch die Einbeziehung von ausgewihlten
Handelsschallplatten noch erweitert werden.

Ernst Klusen, Neuss

Interface. Journal of New Music Re-
search. Heft 1 (1972). Amsterdam: Swets
& Zeitlinger N. V. 1972. 92 8.

JInterface'* ist die Zusammenfassung
zweier bisher selbstindiger Publikationen,
des ,,Jaarboek'* des musikwissenschaftlichen
Seminars in Gent und der ,,Electronic Music
Reports* des Institute of Sonclogy in Ut-
recht. Das neue Halbjahresperiodikum wird
von einem parititisch aus beiden Institutio-
nen bestellten Herausgeberstab betreut und
soll vornehmlich Forschungsprobleme aus
den Grenzgebieten zwischen Musik, Natur-
wissenschaften und Technologie zur Dis-
kussion stellen. Heft 1 prasentiert sich mit
drei Beitrigen, von denen der erste auf eine
grofziigige Auslegung dieses Grundkonzepts
schlieRen liBt: Igor Stravinsky, An Attempt
at an Insight into his Historic Role. In der als
Nachrufnur durch das Datum (Mai 1971) ge-
kennzeichneten Skizze engagiert sich Jan L.
BROECKX fiir ein vorurteilsfreieres, insbe-
sondere den Antagonismus zur Wiener Schule
iiberwindendes Verstindnis Igor Strawinskys;
seine Ausgangspunkte sind knappe Analysen
der wichtigsten Kompositionen sowie eine
betont unpolemische Interpretation von Au-
Berungen Th. W. Adornos iiber Strawinsky. —
Christiaan DE LANNOY gelangt aufgrund
eines Hortests zu der Uberzeugung, zwolf-
tonige Stimuli seien nicht grundsitzlich
schwerer oder leichter unterscheidbar als to-
nale (Detection and Discrimination of Dode-
caphonic Series). Er verweist auf die Mog-
lichkeit intuitiver Auffassung (detection) von
Strukturverwandtschaften allein aus der
Grofe und Verteilung von Intervallen, d. h.
ohne Inanspruchnahme syntaktischer Infor-
mationen. — Gut zwei Drittel des vorliegen-
den Heftes beansprucht die Comparative
Computer Study of Style, Based on Five
Liedmelodies von Jan L. BROECKX und
Walter LANDRIEU. Finf Lieder von Beet-
hoven, Schubert, Schumann, Liszt und Wolf
auf Goethes Gedicht Kennst du das Land
dienten als Untersuchungsmaterial insofern,
als ihre Vokalparte (nur diese) maschinenles-
bar verschliisselt wurden. Zwei relativ ein-
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fache, in der Sprache PL/I vollstindig mitge-
teilte Computerprogramme beschrinken sich
auf die Auszihlung von Intervallen (eigent-
lich: von Halbtondistanzen), Notenwerten,
Pausendauern usw., deren absolute und pro-
zentuale Haufigkeiten die Maschine in Tabel-
lenform ausgibt. Die Resultate bestitigen und
prazisieren iiberzeugend den Eindruck, den
ein Betrachter der fiunf Melodien beziiglich
ihrer elementarsten Stilmerkmale intuitiv ge-
winnt. Allerdings haben die Autoren etwas
mehr als notig der Tendenz zur Prozentoma-
nie nachgegeben, die solchen Erhebungen auf
ausschlieflich vorstruktureller Ebene erfah-
rungsgemifl innewohnt. Kleinere Unebenhei-
ten ihrer Egebnisse gehen iibrigens nicht zu

Lasten des Computers, sondern sind unter an-
derem auf unerkannt gebliebene Irrtimer bei
der Verschliisselung der Melodien zuriickzu-
fiihren. — Schmucklos sachlich wie die Dik-
tion der drei Beitrige ist — auf Kunstdruck-
papier — auch die duBlere Aufmachung der
Zeitschrift; Verbesserungen des Layout und
Verminderung der Druckfehlerquote sind na-
mentlich bei Formeln und Tabellen noch
denkbar. Fiir kiinftige Hefte ist als Ergin-
zung der Hauptartikel ein Mitteilungs- und
Rezensionsteil angekiindigt.

Norbert Boker-Heil, Oberhochstadt

Thematisches Verzeichnis der simtlichen
Kompositionen von Joseph Haydn zusam-
mengestellt von Alois Fuchs 1839. Faksimi-
le-Nachdruck. Hrsg. von Richard SCHAAL.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen's Verlag
1968. IX, 204 S. (Quellen-Kataloge zur
Musikgeschichte. 2.)

Der Wiener Musikforscher Alois Fuchs
(1799-1853) ist der Fachwelt als Sammler
wertvoller Musikhandschriften bekannt. Um
seine Sammlung zu erschlieffen, hatte er sich
thematische Individualkataloge angelegt. Das
hier in Faksimile vorgelegte handschriftliche
Verzeichnis der Werke Haydns aus dem
Jahre 1839 war bisher unbekannt. Nun bie-
tet ein thematischer Katalog von Fuchs heu-
te freilich kaum noch ein zuverlissiges Bild
von den tatsichlichen Uberlieferungsproble-
men. Wenn also die Verlagswerbung das
neue Haydn-Verzeichnis ,,sowohl fir die
Echtheitsbestimmung als auch fiir den exak-
ten thematischen Nachweis zu den unent-
behrlichen Unterlagen der quellenkritischen
Haydn-Forschung'’ zihlt, ist das falsch und
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irrefihrend. Richard Schaal, der verdienst-
volle Fuchs-Forscher, geht in seiner Einlei-
tung natiirlich nicht so weit. Er betont, dafy
Jens Peter Larsen den sehr dhnlichen Fuchs-
Katalog von 1840 eingehend gewiirdigt und
ausgewertet habe. Er verschweigt auch nicht
die Mingel der Anordnung bei Fuchs, die
Irrtiimer in den bibliographischen Nachwei-
sen. Aber den Wert fiir die heutige Forschung
beurteilt er gleichfalls zu optimistisch.

Worin besteht denn der Unterschied
zwischen dem Verzeichnis von 1839 (vor
einigen Jahren von der Bayerischen Staats-
bibliothek erworben) und dem bekannten
Verzeichnis von 1840 (Deutsche Staatsbiblio-
thek Berlin; Photokopien im Joseph Haydn-
Institut, K6ln)? Im Aufbau nach Werkgrup-
pen und in der Gliederung der Werke nach
Tonarten sind beide gleichartig angelegt, im
Detail weichen sie jedoch nicht unwesentlich
voneinander ab. Die Fassung von 1839 (=4)
ist vermutlich als Auftragsarbeit entstanden;
sie enthdlt keine Gebrauchsspuren, aber auch
keine Nachtrage wie der Katalog von 1840
(= B).

In A wie in B gehen viele Eintragungen
auf die Verkaufskataloge von Breitkopf
(1762-1787) zuriick. Fuchs hat die Incipits
(grofenteils von unechten Werken!) dann
einzeilig notiert, wiahrend er sonst auf zwei
Systemen schreibt. Zuweilen scheut er sich
nicht, aus dem Erscheinungsjahr bei Breit-
kopf auf das Kompositionsjahr zu schlieBen
(in A z. B. auf S. 135 Nr. 3, S. 137 Nr. 3
und$,S. 146 Nr. 3, S. 155 Nr. 1). Uberhaupt
sind seine Hinweise auf die Entstehungszeit
der Kompositionen und auf die Fundorte
der Autographen nur mit Vorsicht aufzu-
nehmen. So offensichtlich falsche Aussagen
wie zu Sinfonie 91 (S. 23 Nr. 4) oder Sinfo-
nie 65 (S. 38 Nr. 1) lassen bisher unbekannte
Angaben (z. B. S. 36 Nr. 6 und S. 153 Nr. 3)
im Zwielicht erscheinen.

In B hat Fuchs augenscheinlich bessere
Informationen auswerten konnen, z. B. iiber
die Eisenstidter Bestinde. Bisher nur nach
Breitkopf zitierte Incipits werden jetzt zu-
weilen durch Abschriften bestitigt. Eine
Reihe von Angaben sind dem 1805 durch
J. Eller zusammengestellten authentischen
Haydn-Verzeichnis (= HV) entnommen, das
in A nur ausnahmsweise herangezogen wird.
Besonders bei den Konzerten gibt sich 4 ei-
ne Blofle. So erscheinen die Klavierkonzerte
Hoboken XVIII:2 und 3 allein in B. Bei den
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Violinkonzerten notiert B auch das verschol-
lene D-dur-Konzert sowie das Konzert in
A-dur, das A (nach Breitkopf) unter Violon-
cellokonzerte subsumiert. Nur B kennt —
aus dem HV - die Cellokonzerte Hoboken
VIIb:1-3. Und nur B bringt die Incipits zu
den verschollenen Konzerten fiir Kontrabaf},
Horn, Flote und Baryton.

Die Faksimileausgabe des Katalogs von
1839 sollte nicht als aktuelles Instrument
der Haydn-Forschung, sondern in erster Linie
als Denkmal fiir die historische Leistung
von Alois Fuchs auf dem Gebiet der musi-
kalischen Quellenkunde gewertet werden.

Horst Walter, Koln

PAUL PREIS: Musik- und Theaterleben
von Stadt und Kreis Glatz. Ein Riickblick.
Hrsg. v. d. Stadt Liidenscheid. Bd. 1: Stadt
Glatz, Bd. 2: Kreis Glatz. Liidenscheid: Fr.
Staats 1967 und 1969. 110, 461 S.; 52,
94 Abb.

Der Verfasser des hier besprochenen mu-
sik- und theatergeschichtlichen Werks, der
selbst geborener Glatzer ist, lebt heute in
Liidenscheid, der Patenstadt von Glatz, wo
er — mit vielen Auszeichnungen bedacht —
als Musikdirektor die schon in seiner Heimat
bewiesene Aktivitit und Vielseitigkeit aufs
erfolgreichste fortgesetzt hat. Die Mono-
graphie iiber das geschichtlich sowohl wie
geographisch so eigenartig geprigte Gebiet
der ehemaligen Grafschaft Glatz, die in der
Hand vieler Interessenten, heute aber kaum
noch erhiltlich ist, verdient nicht nur den
Dank seiner Glatzer Landsleute, sondern
auch den der Musik- und Theaterwissenschaft
wie auch der Volkskunde, fir die Preis aus
Quellen, die schon beim Entstehen des Wer-
kes iiberaus schwer erreichbar waren, mit
imponierendem Fleif und einer sich nirgends
verleugnenden Liebe ein abschliefendes Bild
des Kulturlebens seiner Heimat geschaffen
hat. Hierzu ist noch zu sagen, da das Wis-
sen um die in Paul Preis’ Buch behandelte
Landschaft auch vor den iiber den deutschen
Osten hereinbrechenden katastrophalen Er-
eignissen duferst geringfligig war, so daB} die
nun langsam versiegenden Quellen die Be-
deutung des Werkes in einem besonderen
Licht erscheinen lassen.

In seiner Einleitung zum 1. Band der
Berechtigung des auszeichnenden Epithetons
eines ,,Musiklandes* fir die Grafschaft Glatz
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nachgehend, weist der Verfasser unter ande-
rem auf die von dem Volksliedforscher Ge-
org Amft gesammelten rund 1600 Volks-
lieder der Grafschaft Glatz sowie auf die
vielen kirchlichen und weltlichen Musikver-
einigungen hin, unter denen insbesondere die
Kirchenmusikvereine teilweise von sehr ho-
hem Alter und mit altertimlichen Namen
(Chorbruderschaft, Choradjuvantenverein,
Kirchen-Musikerfundation sowie Musikali-
sche Compagnie) bedacht worden sind. In-
nerhalb eines schon friith bemerkbaren, sehr
gediegenen Bildungswesens sandten insbe-
sondere das 1766 gegriindete Habelschwerd-
ter Lehrerseminar und das sogar schon 1597
nachweisbare Glatzer Jesuitenkolleg, das als
Gymnasium auch heute noch unter polni-
scher Leitung besteht, bedeutende musikali-
sche Impulse aus. Auf dramatischem Gebiet
entspricht dieser Regsamkeit die jahrhun-
dertelang betriebene Pflege des geistlichen
und weltlichen, mit Musik und Gesang ver-
bundenen Volksschauspiels, die Titigkeit
von Theaterressourcen und -vereinen sowie
der Puppenspielbiihne, auf musikgewerbli-
chem der in gleich langem Zeitraum betrie-
bene Geigen- und Harfenbau, der durch die
aus den Grafschafter Wildern gewonnenen
edlen Holzer gefordert wurde. Preis betont
auch zur Erlduterung des musikantischen
Wesenszugs der Glatzer die allen Landsleuten
bewufite Beziehung zur béhmischen Nach-
barschaft, die der heutigen polnischen Ge-
schichtsdeutung notwendig einen paradoxen
Charakter gibt, und weist schlieBlich auf
Wechselwirkungen zwischen Wien und der
Grafschaft mit Austausch bedeutender Mu-
siker hin. Literaturzitate (Stehr und Haupt-
mann) sind als Beleg fiir die fruchtbare Un-
ruhe des Grenzbewohners, die sich oft genug
in Musizieren und Instrumentenbau auszu-
gleichen trachtet, sinnvoll eingefiigt.

Der Verfasser setzt den Beginn einer
Grafschafter Musikgeschichte mit dem Auf-
treten eines Glatzer Spielmanns te Glaich
im 14. Jahrhundert an und nennt anschlie-
Bend zwei Glatzer Meistersinger, den Kiirsch-
ner Hieronymus Lieck (Lyck), der Mitte des
16. Jahrhunderts in Zwickau eine Meister-
singerschule begriindete, und den nur na-
mentlich bekannten Tuchmacherknappen Pe-
tervon Glatz. Wihrend der 1639 in Glatz ge-
borene Johann Christoph Pezel der Musikge-
schichte durchaus kein Unbekannter ist, sind
die der Glatzer musikalischen Friihgeschich-
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te angehdrenden Namen des Jesuiten Simon
Praunstein (geb. 1571), der als bedeutend
erachtete Litaneien und Hymnen (darunter
ein Gebet fir den Frieden) geschaffen hat,
der organistisch titig gewesenen Augustiner-
monche Gabriel Jocquer (Jogwer, geb. 1651)
und Rudolf Felix, der 1665 Kantor an der
Klosterkirche zu Auhonicz wurde, auch fir
das Bewuftsein der Glatzer weitgehend un-
bekannt. Die lange Reihe tiichtiger Instru-
mentenbauer wurde erst 1963 durch den Tod
des letzten Glatzer Reprisentanten dieses
Kunsthandwerks, Franz Tucek, beendet, der
sich soeben in Unterlauchringen, Kr. Walds-
hut, eine neue Werkstatt eingerichtet hatte.

Der iiberquellende Detailreichtum des
Werkes gestattet es nicht, im Rahmen einer
Besprechung alle Stichworte aufzunechmen
und allen Entwicklungslinien zu fol ren. Im-
merhin ist es beispielsweise interess: 1t, datd
Anna Barbara Matzke, Ehefrau des ischlers
und Instrumentenbauers Franz Xr.er Elsner,
aus deren Verbindung Chopins Lenrer Joseph
Elsner hervorgegangen ist, als Tochter des
., Lauten- und Violinmachers in der Konigl.
Stadt Glatz** Joseph Matzke geboren wurde.
Aus spaterer Zeit wire im Zusammenhang
mit den vielen, in der Festungsstadt Glatz
auf breiter Basis wirkenden Militiarkapellen
der bekannte Heeresmusikinspizient Prof. H.
Schmidt zu erwahnen, der als Musikmeister
des Musikkorps der 38er in Glatz 1913 seine
erfolgreiche Laufbahn begonnen hat. Wih-
rend private Orchesterbestrebungen trotz un-
saglicher Mithen niemals zu dem Ergebnis ei-
nes Stadtischen Orchesters gefiihrt haben,
gab es in der alten Stadt ein gesellschaftlich
reich differenziertes chorisches Leben, das
mit iiber 100 groflen Chorwerken in Auf-
fihrungen durch den gemischten Chor der
Liedertafel, als fuhrendem Glatzer Chor, im
letztiiberschaubaren Zeitraum ihrer Geschich-
te unter den Dirigenten Jacob Heinze, dem
Lehrerorganisten Mattern, Emil Schlombs,
Paul Kaupert und Georg Stiahler Hohepunkte
fir das Kulturleben der ganzen Grafschaft
schuf und eine Vielzahl einheimischer und
auswirtiger Solisten beschiftigte. Einige der
oben angefiihrten Namen haben auflerdem
Bedeutung fir die qualitativ gleichrangige
Kirchenmusik beider Konfessionen. Hier sei
auch ein rihmender Hinweis auf die bereits
im Glatzer Stadtbuch von 1562/67 genann-
te, von Kennern als Kunstwerk bewunderte
Orgel der Stadtpfarrkirche, die eine eigene
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reiche Geschichte hat, nicht unterlassen.
Entwicklungen, die der neugegriindete (1939)
Stiddtische Chor und die Stidtische Musik-
schule (beide unter Leitung von Kurt Becker)
noch verheifien hiitten, war infolge des un-
gliickseligen Ausgangs des Krieges keine Zu-
kunft mehr beschieden. Dies trifft auch fiir
die damals wiedereingerichteten Turmmusi-
ken mit originaler Literatur, die Serenaden-
konzerte an der malerischen Arnestusstie-
ge zu.

An kammermusikalischen Bestrebungen
und intensiv, mit anzuerkennender Leistung,
betricbener Hausmusik waren in Glatz und
den iibrigen Kreisstidten viele Krifte betei-
ligt, teilweise Personlichkeiten von ausge-
sprochener Originalitit. Von den Vokalso-
listen hat die von Franz von Hoesslin fiir die
Biihne entdeckte Annelies Kupper ihrer Va-
terstadt Ruhm eingebracht. Eine der mar-
kantesten musikalischen Bildungseinrichtun-
gen war der an der Peripherie der Stadt ge-
legene, dem Gedichtnis der Jugend von Lan-
gemark gewidmete Jugendhof Hassitz, der
mit seinen Singewochen und Volkstanzkur-
sen unter Leitung von Studienrat Richard
Poppe zum Zentrum der Singebewegung im
deutschen Osten geworden war und eine
unvergleichliche Barockorgel besafl. Mit der
Einrichtung einer ,,Gebietsmusikschule* ge-
gen Ende des Zweiten Weltkrieges ging dem
Jugendhof dann der urspriingliche Sinn ver-
loren. Im iibrigen hat das Konzertwesen der
kleinen, jedoch kulturell so betricbsamen
und stindig von cinem Strom von Touristen
durchpulsten Stadt Glatz keineswegs nur aus
sich selbst gelebt, sondern in erheblichem
Mafle bedeutende auswiirtige und auslindi-
sche Solisten und geschlossene Klangkdrper
in seine Programme miteinbezogen. Als ein
Ruhmesblatt ihrer Biirgerschaft ist noch ein
sich stark engagierendes Mizenatentum seit
Beginn des 20. Jahrhunderts zu nennen, an
dem sich einige der zahlreichen adligen
Familien der Grafschaft beteiligten. Obwohl
dic Grafschaft Glatz keine musikalischen
Genies hervorgebracht hat, treten im Laufe
ihrer Musikgeschichte doch eine Reihe tiich-
tiger und der Musikiibung ihrer Zeit unent-
behrliche Musiker auf den Plan, so im 18.
Jahrhundert der von Friedrich dem Grofien
hochgeschitzte, fiir ganz Schiesien reprisen-
tative Organist, Komponist und Herausgeber
eines auf Wiederherstellung eines klaren Or-
gelsatzes bedachten Choralbuchs, Franz Ot-
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to, oder in einer Reihe von Gelegenheits-
komponisten der spiter in Wien als Pianist
sehr renommierte Oboist des Glatzer Fouqué-
Regiments, Forster, der u. a. ein Lehrwerk
iiber den Generalbaf} veroffentlicht hat. Das
19. Jahrhundert nennt ebenfalls eine nicht
unerhebliche Zahl von Glatzer Kiinstlern,
die sich auch im Ausland einen Namen er-
worben haben, als einen der bemerkenswer-
testen Fille wohl die in Glatz geborenen
Geschwister Eduard (geb. 1812) und Julius
Tauwitz (geb. 1826) mit ihrer in gleicher
Stirke auftretenden musikalischen Begabung,
mit der sie sich sowohl als Dirigenten wie
auch in einem umfangreichen kompositori-
schen Schaffen bewihrt haben. Der iltere
der beiden Briider, der in Prag auch einen
bedeutenden Minnergesangverein leitete,
wurde 1882 durch die Ehrenmitgliedschaft
der Glatzer Liedertafel, 1897 durch ein von
ihr gestiftetes Denkmal in den Glatzer ,,Mi-
noriten-Anlagen* ausgezeichnet, das inzwi-
schen aber leider nicht mehr existiert.

Unter den schopferischen Geistern un-
seres eigenen Jahrhunderts setzte sich der
1901 in Glatz geborene Leo Stehr, Enkel
des seinerzeit sehr bekannten Musikverlegers
Heege in Schweidnitz, Schiiler unter ande-
rem von Max Donisch, Wilhelm Klatte und
Fritz Jode in Berlin, fir moderne Schulmu-
sik ein, fur die er neben einem ansehnlichen
kirchenmusikalischen Schaffen selbst eine
Reihe von Werken schuf. 1964 und 1966
wurde er in Berlin mit zwei Singspielen
Teufelsspuk in Schoneberg und Ich suche
das Land ohne Schule auferordentlich er-
folgreich. Ein Blick auf die Ahnenreihe 143t
erkennen, dafl die typische Grafschafter
Familienbegabung bei Leo Stehr einen hoch-
charakteristischen und hinsichtlich einer uni-
versellen Leistung vollendeten Ausdruck
fand. Leo Stehr hat auch die Kurzbiographie
von Paul Preis (geb. 1900) geschrieben, die
dem zweibiandigen Werk am Ende des 1. Teils
als ,,Nachtrag'' eingeflgt ist und den Begriff
der musikantischen und musikschriftstelle-
rischen Vielseitigkeit in einem noch schillern-
deren Licht auf den Verfasser unseres Werkes
projiziert: Kaum eine von ihm nicht be-
herrschte Sparte im Bereich der Musikpraxis,
dazu als kompositorisches Ergebnis 4 abend-
fillende Bithnenwerke, 3 weltliche Oratorien,
Kantaten, Orchester- und Ballettsuiten, Be-
arbeitung von etwa 100 Grafschafter und
schlesischen Volksliedern, die um zwei
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Sammlungen Alte und neue Lieder aus der
Heimat und vier Schallplatten mit heimat-
lichem Liedgut erginzt wurden. Es ist der
Bereich einer hochgearteten, mit unanfecht-
barer Kennerschaft zum Ausdruck gebrach-
ten Volkstimlichkeit, in der sich Preis zu-
hause fiihlt, und durch die er Eingang in
viele Konzertprogramme und Sendungen
westdeutscher und auslindischer Rundfunk-
anstalten gefunden hat. Sehr bekannt wurde
schlieflich auch der 1901 in Glatz geborene,
seit Kriegsende in Wiesbaden lebende Ger-
hard Mohr als Meisterarrangeur auf dem
Gebiet der leichten Muse und Komponist
niveauvoller Unterhaltungsmusik, Preistrager
eines Komponistenwettbewerbs und Haus-
arrangeur von Electrola, die ihm Schall-
plattenarrangements in uniibersehbarer Zahl
verdankt.

Die von Preis ebenfalls dargestelite Thea-
tergeschichte der Grafschaft Glatz beriihrt
unser Interesse mittelbar durch die Liedbei-
trige zu verschiedenen Formen des Volks-
theaters, den Nachweis der 1797 in der be-
nachbarten Kreisstadt Neurode gegriindeten
Oper als erstem stindigen Laien-Musikthea-
ter, die spiteren Operngastspiele in Glatz
und die Mitwirkung der Militirkapellen im
ortlichen Theaterbetrieb. Konnte sich der
Verfasser im 1. Band auf das in Glatz als
Hauptstadt der Grafschaft nachweisbare mu-
sikhistorische Geschehen konzentrieren, so
leuchtet der viel umfangreichere 2. Band die
entsprechenden Vorginge in den Kreisstad-
ten Neurode und Habelschwerdt, wo Preis
Stadtischer Musikdirektor und Leiter der
Stadtischen Volksmusikschule war, sowie in
den vielbesuchten Grafschafter Biadern und
in lindlichen Gebieten aus. Reichtum und
Intensitit dieser stidtischen und bauerlichen
Musikkultur, die sich in unmittelbarer Be-
gegnung mit fremdem Volkstum und gewif§
nicht, ohne aus ihm Nutzen zu ziehen, ge-
staltete (der ,,Bohmische Winkel* im west-
lichen Teil des sog. Lewiner Landchens war
in diesem Sinne besonders charakteristisch),
wiren noch eines eingehenden Nachberichts
wert, konnen hier aber nur nach der Fille
reizvollster Details angedeutet werden, wo-
bei manch verdienter Name iibergangen wer-
den muB. Das reiche Register bietet hierfir
in gewissem Grade Ersatz, und zusitzlich ist
eine grofle Zahl seltener Fotos von groflem
Anschauungswert.

Wir verschweigen nicht, daf die bisher
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erste und einzige Ausgabe des Werkes, seinen
Herausgebern wohl bewuft, einige techni-
sche Unzulidnglichkeiten aufwies. Sie sind
der vorwiegend idealistisch und wohl auch
unter Termindruck geleisteten Arbeit zuzu-
schreiben und mindern nicht den objektiven
Wert dieser Musikgeschichte als ein fesseln-
des regionales Dokument. Ein grofier Reich-
tum an Quellenangaben und Informationen
und der das spezifische Interesse der Musik-
und Theaterwissenschaft ansprechende ,,4n-
hang' mit sechs in sich geschlossenen Dar-
stellungsgebieten erschlieBen weite Bereiche
eines bisher allgemein kaum zuginglich ge-
wesenen Wissens von der Grafschaft Glatz.
Sie sind auch — wie das ganze Werk, dem sic
dienen — ehrendes Zeugnis eines unermiidli-
chen und der Krifte, aus denen er schopft,
bewufiten Forschergeistes.

Werner Kaupert, Solingen

Franchini Gafurii Extractus parvus musi-
ce prodit curante F. Alberto GALLO. Bo-
logna: Istituto di Studi Musicali e Teatrali —
Sez. Musicologia 1969. 208 S., 1 Taf. (An-
tiquae Musicae Italicae Scriptores. IV.)

Bis weit ins 16. Jahrhundert hinein und
iiber Italien hinaus hat Franchinus Gafori
durch seine beiden musiktheoretischen Ver-
offentlichungen, die Theorica musicae von
1492 und die Practica musicae von 1496,
richtungsweisend gewirkt. Die Autoritat,
die sich Gafori durch sie erwarb, griindet
sich auf eine lange und intensive Auseinan-
dersetzung mit der Musiktheorie seines Jahr-
hunderts. Nachdem seine gedruckten Haupt-
schriften durch Neuausgaben, Faksimilia und
Ubersetzungen schon linger zuginglich sind,
hat F. A. Gallo nun mit dem Extractus eine
der frihen handschriftlich iberlieferten
Schriften ediert, und damit das Interesse auf
den Werdegang des Musiktheoretikers Gafori
gelenkt. Nachdem die Edition im Dezember
1969 gedruckt worden war, befaite sich
gleichzeitig und daher offensichtlich ohne
Wissen iiber die Neuausgabe im Juli-Heft
von Musical Quarterly 1970 (Vol. 56, S.
367 ff.) Clement A. Miller unter dem Titel
Early Gaffuriana: New Answers to Old
Questions mit den fiunf frihen musiktheore-
tischen Schriften. Was den Extractus betrifft,
so kommen Gallo in seiner recht knappen
Einfiihrung und Miller in seinem Aufsatz zu
denselben Ergebnissen, namentlich fir Ort
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und Zeit seiner Entstehung. Danach ist der
undatierte Extractus das musiktheoretische
Erstlingswerk des jungen ,,presbiter et cantor
Franchinus*, wie er sich in den Schlufiversen
nennt. Der Extractus entstand vor dem
Ende des Jahres 1474, als der 23jihrige
Gafori in seiner Heimatstadt Lodi als Kathe-
dralsinger wirkte, und ist zu Studienzwecken
der Jugend und Priester in Lodi bestimmt
(S. 115, 129, 143). Merkverse iiber die No-
tenwerte (S. 122 ff.), fir die Gafori nicht
auf seine Vorlagen zuriickgriff, akzentuieren
die didaktische Absicht. Gewidmet hat Ga-
fori den Extractus seinem Freund Philipp
Tressenus, einem Priester in Lodi, den Ga-
fori als ,,professor musicae'* bezeichnet. Als
Adressat wird auch mehrfach ein Paulus
Grecus (f 1503) aus Lodi erwihnt. [hm
widmete Gafori ebenfalls 1474 den Tracta-
tus brevis cantus plani, der mit dem Extrac-
tus im Codex 1158 der Biblioteca Palatina
in Parma iiberliefert ist.

Der Extractus als Erstlingswerk des Mu-
siktheoretikers Gafori schlieBt sich unmittel-
bar an entsprechende Studien an, die Gafori
noch im Benediktinerkloster von Lodi getrie-
ben hatte. Die ausfiihrliche Abschrift des
Lucidariums des Marchetus von Padua, die
Gafori 1473 hier anfertigte und die in
Tremezzo noch erhalten ist, bildet so eine
der Quellengrundlagen fiir den Extractus.
Sein Titel besagt schon, daf es sich nicht um
eine selbstindige Abhandlung handelt, son-
dern um eine ,,ars musicae extracta ex libris
auctoritatibus doctorum nec non et philo-
sophorum* (S. 16). Wihrend Marchetus, der
fir zwei der zwolf Traktate die Vorlage war,
erwihnt wird (S. 94, 190), schweigt Gafori
sich iiber die anderen Quellen aus. Gallo hat
sie exakt Kapitel fir Kapitel in Fufinoten
nachgewiesen. Nicht weniger als sieben Trak-
tate gehen auf Ugolino von Orvieto zuriick;
er ist die Hauptquelle. Hinzukommen fiir die
Mensuralnotation Johannes de Muris, Philipp
de Caserta und verschiedene Anonymi. Lei-
der fehlt wie in anderen neuen Editionen
etwa des Corpus scriptorum de musica ein
Inhaltsverzeichnis der Traktat- und Kapitel-
uberschriften, ein geringfiigiger Aufwand ge-
messen an der Erleichterung fir den Benut-
zer, der sich iiber den Inhalt ein -Bild machen
moéchte und dann gleich hier dann sehen
wiirde, daB Gafori in der Anordnung des
Stoffes noch unsicher ist. Nach den ersten
finf Traktaten iiber Musik als scientia, ihre
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Klassifikation, das antike und das mittelal-
terliche Tonsystem sowie die Hexachordleh-
re nach Ugolino folgen erst als tractatus VI
die Definitionen der Musik nach Marchetus
samt weiteren Klassifikationen. Daran
schlieft sich die Lehre von den Intervallen
und Kirchentonen an (tract. VII-VIII), ge-
folgt von Traktaten iiber Kontrapunkt (IX),
Mensuralnotation (X-XI) und Proportionen
(XII). Gafori hatte sich so in die wichtigsten
Theoreme eingearbeitet und sich einen Uber-
blick iiber die musiktheoretische Uberliefe-
rung namentlich in Italien verschafft. So ist
er durchaus in der Lage, einen eigenstandigen
kurzen Uberblick iiber die historische Ent-
wicklung der Mensuralnotation von der
schwarzen iiber die rote bis zur weiflen zu
geben (S. 130 ff.). Von den Randglossen ist
ein lingeres Zitat aus einer sonst unbekann-
ten ,,musica* von Guilielmus Dufay zu er-
wihnen (S. 165 f.).

Zum Schluf noch ein paar Anmerkungen
zur Edition von Gallo, der sich ja bereits als
erfahrener Editor bewihrt hat. Der Rezen-
sent sihe nicht nur lieber die Endung ,,-ae*
statt des unklaren ,,-e‘; sondern auch Korrek-
turen von Schreibweisen wie ,,scilentio*
oder ,subtillis“. Denn nicht immer wird
sonst deutlich, ob es Originalschreibweise
oder Irrtum ist. Es heibt z. B. im Exordium
Satz 4 und 6 ,,0puscolum”, in Satz 15 da-
gegen ,,opusculum*, wie es der Rezensent
auch in 4 und 6 aus dem beigefiigten Fak-
simile des ersten Handschriftenblattes liest.
Qder: ,,succinter' (Exord. 6) ist sicherlich
falsch, der Rezensent wiirde die Abbreviatur
wohl auch fir S. 113 als ,.succincte*’ und
nicht als ,,succinte‘’ lesen. Irgendwie stort
auch, wenn es auf S. 41 ,,proslombanosme-
nos‘’ und ,,prolombanosmenos*‘, dann S. 76
.,proslambanosmenos‘‘ heift. Sieht man mal
von einem Versehen ab, bei dem auf S. 44
die Uberschrift zum cap. 1 des tract. VIII
filschlich auch iiber den prologus gesetzt ist,
handelt es sich nur um Kleinigkeiten oder
Auffassungsunterschiede, die die verdienst-
liche Arbeit insgesamt nicht beriithren.

Klaus Niemoller, Koln

WULF ARLT: Ein Festoffizium des
Mittelalters aus Beauvais in seiner liturgi-
schen und musikalischen Bedeutung. Koln:
Amo Volk Verlag 1970. Darstellungsbd.
328 S., Editionsbd. XXII, 315 S.
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Die 1966 als Dissertation vorgelegte und
seither iiberarbeitete und erweiterte Studie
versucht, anhand eines bestimmten Offiziums
liturgische, literarische und musikalische Er-
scheinungen des hohen Mittelalters als Gan-
zes zu sehen und in groferem Zusammen-
hang zur Darstellung zu bringen. Dies wird
durch die Handschrift London, Brit. Mus.
Ms. Egerton 2615 ermdglicht, welche unter
anderem ein vollstindiges Neujahrsoffizium
iiberliefert und somit als eine der wenigen
Quellen jener Zeit nicht eine Ordnung nach
Gattungen, sondern einen Festtag in seinem
gesamten Ablauf enthailt.

Nach einer allgemeinen Einleitung wen-
det sich der Verfasser mit seinen sorgfiltigen
Untersuchungen zunichst der Quelle zu, die
wohl in den ersten Jahrzehnten des 13. Jahr-
hunderts von mehreren Schreibern an der
Kathedrale von Beauvais angefertigt wurde.
Es besteht jedoch zumindest fiir den ein-
stimmigen Bestand des Offiziums eine Tra-
dition, die wenigstens in die Mitte des
12. Jahrhunderts zuriickreicht, wie eine il-
tere Schilderung der Neujahrsfeier nach ei-
ner heute verschollenen Quelle ergibt. Die
mehrstimmigen Nachtrige hingegen lassen
sich nicht mit der gleichen Sicherheit da-
tieren.

Als Fest gehort das Neujahrsoffizium in
den Zusammenhang der Klerikerfeste, fir
deren Tradition Arlt eine ganze Reihe von
Zeugnissen beibringt. Dabei erweist sich,
daf} das Neujahrsfest der Subdiakone gegen-
iiber den Festen der anderen Stiande offenbar
am chesten zu Auswiichsen Anlad bot, wenn
auch die spitere Einstufung als ausschlief-
liches Narrenfest der liturgischen Feier selbst
nicht gerecht wird. Der Festcharakter die-
ses Tages ist nicht nur durch den Jahresan-
fang bestimmt; als Oktave des Weihnachts-
tages, als Fest der Beschneidung und als
»Natale S. Mariae* vereinigen sich die ver-
schiedensten Einfliisse zu einer Vielfalt, wel-
che in der festlichen Ausgestaltung ihre
Entsprechung findet.

Diese Vielfalt wird in der Schilderung
des Festtages sehr schon aufgezeigt, so dafl
sich aus einer Summe von Einzelbeobach-
tungen ein einheitliches Bild von der Ge-
staltungsweise des Offiziums ergibt, wo vor
allem erste Vesper, Prozession und Matutin
als besonders kunstvoll hervortreten. Die
Frage bleibt allerdings offen, ob wir es hier
mit einem einmaligen Schopfungsakt zu tun
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haben, wie es der Sprachgebrauch des Ver-
fassers nahelegt: er spricht von ,Ordner*,
..uns unbekannte liturgische Gestalter* u. a.
Dabei wire wohl ebenso denkbar, daf es
sich um eine langsam gewachsene Tradition
handelt, die an einem Punkt ihrer Entwick-
lung aufgezeichnet und uns dadurch erhalten
wurde. Dies umso mehr, als die Analyse
immer wieder verschiedene zeitliche Schich-
ten innerhalb des Offiziums aufdeckt.

Im liturgischen Bereich ergeben sich
mannigfache Schattierungen des einen Festes
durch die Verwendung von Texten und Ge-
singen, die einer anderen Thematik ver-
pflichtet sind: So erscheint neben der Weih-
nachtsthematik, die dem Fest zugrunde liegt,
hiufig das marianische Element des Natale
S. Mariae; als Beispiel sei die Wahl der
Responsorien der Matutin genannt; als Nach-
trag, daf die Sequenz Prome casta contio —
fir den Einzug zur Vesper neu textiert — in
den osterlichen Bereich gehort.

Bei den Texten richtet sich das Augen-
merk der Interpretation vorwiegend auf die
Theologie in Bildern und Reimen (S. 53,
nach C. Blume). Die Klarheit der gelungenen
Interpretationen wird allerdings durch die
Darstellungsweise beeintrachtigt, welche ge-
naue Ubersetzung mit Paraphrase, Kommen-
tar und Interpretation vermischt. Dazu geht
der Autor an einzelnen Stellen der Wortbe-
deutung wohl zu wenig nach: so 1aft sich
unter anderem der Sinn der Ausdriicke ,,0s"
und ,,calamus* (S. 134) z. B. durch Au-
gustinstellen weiter klaren (s. dazu D. Len-
fant, Concordantiae Augustinianae, Bd. 2).

Im musikalischen Bereich fuhren die aus-
gezeichneten Analysen des Autors einerseits
zu einer Scheidung von ilteren und jiingeren
Stilschichten, die sich zum Teil bereits aus
der Quellenlage ergibt. Weiterhin geht es
aber auch um eine Charakterisierung der
neu ins Blickfeld tretenden Gattungen Bene-
dicamustropus und Conductus. Die Conduc-
tus werden bereits im Rahmen des Festtages
griindlich besprochen: so zunichst in Hin-
sicht auf seine inhaltliche Bedeutung der
Eselsconductus der Vesper, dann aber vor
allem die Conductus der Matutin. Nachzu-
tragen sind hier noch die auffilligen melo-
dischen Anklinge des dritten Conductus
Nostre quod providerat an das seit dem
13. Jahrhundert bekannte Lied Angelus ad
Virginem, das ebenfalls von der Verkiindi-
gung handelt.
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Der Frithgeschichte von Benedicamustro-
pus und Conductus ist ein eigenes Kapitel
gewidmet, das iiber den Rahmen des Of-
fiziums von Beauvais hinausfihrt; die in der
Londoner Handschrift vorhandenen Bene-
dicamustropen dienen vor allem als Beispiele
zur liturgischen Verwendung, wihrend die
Conductus, wie schon die Einzelanalyse
zeigte, sich in der Frihzeit mehr in ihrer
liturgischen Funktion denn als einheitliche
Gattung bestimmen lassen. Ein weiterer Ex-
kurs stellt das Neujahrsoffizium aus Beauvais
verwandten Quellen gegeniiber, wobei die
Eigenart dieses Festbuches nochmals deut-
lich gemacht wird.

Im letzten Kapitel wendet sich der Autor
der Liturgischen Mehrstimmigkeit in Beau-
vais des 12. und 13. Jahrhunderts zu. Auf
eindriickliche Weise wird hier die Begegnung
mit der Kunst der Notre-Dame Schule darge-
stellt und den verschiedenen Formen ihrer
Rezeption nachgegangen. Neben iibernom-
menen Werken finden sich mehrere Stiicke,
die wahrscheinlich in Beauvais entstanden
sind, und an denen sich die Auseinander-
setzung mit dem neuen Stil zeigt. Daneben
bestehen aber auch enge Beziehungen zur
ilteren Mehrstimmigkeit, so daf® wie beim
einstimmigen Teil des Offiziums auch hier
verschiedene Stilschichten zu beobachten
sind. Trotz genauem Abwigen der einzel-
nen Tatsachen ergeben sich nicht immer
gesicherte Resultate; die Schliisse des Ver-
fassers sind jedoch sorgfiltig und iberzeu-
gend begriindet.

In der Einleitung zum Editionsband be-
fadt sich Arlt mit den beiden Problemen der
rhythmischen Deutung der Lieder des 12.
Jahrhunderts. Anhand ecines ausfihrlichen
Beispiels zeigt er, daf} es gerade bei den
neuen Liedern in den wenigsten Fillen sinn-
voll ist, eine ,richtige Urfassung* rekon-
struieren zu wollen, sondern daf} verschiede-
ne Fassungen gleichberechtigt nebeneinan-
der bestehen kdénnen. Deshalb wird bei der
Edition die Handschrift aus Beauvais nur
dort korrigiert, ,,wo offensichtliche und in
angemessener Weise korrigierbare Fehler vor-
liegen* (EB, XVI). Dafir werden im Kom-
mentar, soweit moglich und sinnvoll, eine
Anzahl weiterer Quellen zum Vergleich an-
gegeben.

Die Ubertragung aller cinstimmigen
Stiicke geschicht in einer kaudenlosen No-
tation, die rhythmisch unbestimmt bleibt.
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Trotzdem ist es bei den neuen Liedern wahr-
scheinlich, daf} der sprachliche Rhythmus
auf den musikalischen einwirkt, ohne daf}
dies jedoch im Sinne einer modalen Deu-
tung erfolgen mufd.

Auch der Kommentar bringt mit Anga-
ben iiber Herkunft und Alter der Melodien
jene Vielfalt zum Ausdruck, welche in der
Einheit des Offiziums zusammengefafit wird.
So erginzen sich die beiden Binde zu einer
eindriicklichen und wertvollen Material-
sammlung, deren Interpretation und Dar-
stellung in mancher Beziehung iiber den
Rahmen der Musikwissenschaft hinausweist.

Andreas Wernli, Ziirich

GUNTHER MASSENKEIL: Das Orato-
rium. Koln: Arno Volk Verlag Hans Gerig
K.G. 1970. 183 S. (Das Musikwerk. Heft 37.)

Vor mehr als zwanzig Jahren erschien das
erste Heft der Anthologie ,,Das Musikwerk*
400 Jahre Klaviermusik, hrsg. von Walter
Georgi, ohne daf es Fellerer, der Herausge-
ber, bisher fir notig erachtet hitte, seinen
Plan zu erlautern oder zu begriinden. (Im-
merhin: das Fehlen einer solchen Begriin-
dung ist auch vielsagend.) Bisher sieht die
Sammlung recht kunterbunt aus, und es
scheint so, als sollten immer weitere Hefte
die unzulingliche Disposition wenn schon
nicht reparieren, so doch wenigstens ver-
decken. Jedoch wird das Ubel nur immer
schlimmer, denn die wahllose Vermischung
der Gesichtspunkte (Gattungen, Formen,
Epochen, Satztechniken usf.), die nachtrig-
lichen Erweiterungen. die Uberschneidungen
sind irreparabel: so sollen zu einem Heft
Oper (H. 5) drei weitere als Erganzung hin-
zutreten (H. 39-41). zu dem Heft Solokon-
zert (H. 25) tritt eines mit dem Titel Das
frithe Klavierkonzert (H. 43), und wer garan-
tiert, daf® nicht auch noch ein Heft ,das
Bliserkonzert‘, ,das virtuose Klavierkonzert*,
.das Doppelkonzert® u. a. m. in der grund-
satzlich unendlich erweiterbaren Serie hin-
zutreten?

Der vorliegende Band bringt Ausschnitte
aus Oratorien, die neueren im Klavierauszug.
Den Originaltexten sind bisweilen Uber-
setzungen beigefiigt, ohne daf ein Prinzip
erkennbar wiirde. Wahrscheinlich ist das von
der zufilligen Beschaffenheit der jeweiligen
Druckvorlage abhiingig. Auch die Instru-
mentationsangaben sind uneinheitlich, bis-
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weilen fehlen sie ganz. Man fragt sich, was
eine solche Sammlung fir eine Funktion
haben soll, wem mit ihr im Ernst gedient ist.

Uber die Auswahl it sich immer rech-
ten, aber eine grofle Chorfuge hitte doch
wohl in einer Oratorien-Anthologie Platz
finden miissen. Fir die Wissenschaft diirfte
der Erstdruck einiger Stiicke von Interesse
sein: ein vollstindiges ,,Magnificat'* aus der
Repraesentatio harmonica Conceptionis et
Nativitatis S. Joannis Baptistae (ca. 1618)
von Daniel Bollius (S. 27), die ,.als friihestes
Oratorium eines deutschen Meisters gilt"
(S. 181), ein Ausschnitt aus Adama von
Bonifacio Graziani (S. 50), der Dialog Ange-
lus-Pastores aus dem Oratorio de Noél (1701)
von Jacques-Frangois Lochon (S. 87), eine
Arie aus S. Petronio (1720) von Giacomo
Antonio Perti (S. 94) und schlieBlich ein
Stiick von Hasse (1742). Uber die Revision
ist hier nur wenig zu sagen. Von manchen
Sticken haben dem Herausgeber offenbar
keine Partituren vorgelegen (so von Schnei-
ders Weltgericht) — er hitte sonst die In-
strumentationsangaben erginzen kénnen —,
bei anderen waren die Vorlagen wohl nicht
stets ganz einwandfrei. Wenn z. B. in dem
Hasse-Erstdruck S. 102 folgender Text zu
lesen ist: ,,Der Menschen Schonster wird un-
wert und verachtet; man verbirgt vor ihm
das Antlitz, so wird er verachtet!*, so kann
das unter gar keinen Umstinden richtig sein.

In den knappen Revisionsbemerkungen
sagt der Herausgeber, daf er gelegentlich die
Taktstriche der Vorlagen versetzt habe; ei-
nen Grund dafiir gibt er nicht an. Auch
Druckfehler sind vorhanden: S. 157, letzte
Zeile falsche Schliisselsetzung in der Sing-
stimme, S. 181 unter Nr. 32 ist der Name
von Vrchlicky, dem bekannten tschechischen
Dichter, verdruckt.

Die Einleitung ist sehr knapp. Sie ver-
zichtet auf eine Abgrenzung der Gattung
von der Kantate, der Ode usf. und auf die
Auswertung der Literaturtheorie. (Das Ora-
torium war niamlich auch eine literarische
Gattung.) Rudolf Stephan, Berlin

GUNTER WAGNER: Franz Lachner als
Liederkomponist;, nebst einem biographi-
schen Teil und dem thematischen Verzeich-
nis saimtlicher Lieder. Giebing iiber Prien am
Chiemsee: Musikverlag Emil Katzbichler
1970. 313 S. (Schriften zur Musik. Il1.)
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Am 17. Juni 1854 schrieb Franz Lach-
ner an den Vater des Intendanten der
Miinchener Hofbiihnen, Johann Friedrich
David Dingelstedt: ,,Wir (d. h.: Lachner und
Schubert) waren allerdings die intimsten
Freunde, spielten einander des Vormittags
unsere Kompositionen vor und tauschten
Ansichten dariiber mit grofiter Offenheit aus,
wobei wir beide lernten . . .*. Trotz dieser
Nihe zu Schubert sind Lachners Kompositio-
nen weithin unbeachtet geblieben; auf seine
rund 300 Lieder macht nun erst Wagners
1969 in Mainz vorgelegte Dissertation ein-
dringlich aufmerksam.

Bedeutendster Teil der Arbeit ist das im
Anhang enthaltene umfangreiche ,, Themati-
sche Verzeichnis“. Es fihrt samtliche ein-
und mehrstimmigen Gesinge auf, gibt Da-
tierungen, Nachweise fir Autographen, Ab-
schriften und Erstausgaben (diese mit voll-
stindigem Titel, jedoch undatiert) und auch
frihe Nachdrucke. Dabei erschliefit es zum
erstenmal ,,einen gewichtigen Teil des um-
fangreichen Nachlafigutes Franz Lachners
im Besitz der Miinchener Staatsbibliothek*
(S. 8). In Einzelfillen versucht Wagner, , ur-
spriingliche Zusammenhdnge" in den Hand-
schriften zu rekonstruieren. Begrifenswert
ist, daB der Autor zu den Fundorten der
Quellen, auch wenn sie, wie bei den Erst-
ausgaben, zahlreich sind, Bibliothekssignatu-
ren gibt.

Teil des Anhangs sind auch die , Ergin-
zungen und Berichtigungen durch unbekann-
te Quellentexte zur Biographie®. Es handelt
sich dabei um Dokumente zu Lachners Fa-
milie und Jugendzeit, zum Wettbewerb um
die Organistenstelle der evangelischen Kirche
in Wien (die Anforderungen und Arbeitsbe-
dingungen einer mittleren Organistenstelle
anschaulich vorstellen), um Briefe an Freun-
de und von diesen (meist Dichtern seiner
Texte, wie Bauernfeld und Hoffmann von
Fallersleben) und von Schillern (etwa von
Humperdinck, der von dem ,.greise mit den
freundlichen blauen augen und den silber-
locken, der wie ein zweiter papa Haydn sich
mit der jugend beschdftigt*, ein gewinnendes
Bild zeichnet).

Der Hauptteil der Arbeit tritt dem An-
hang gegeniiber an Bedeutung zuriick. Wag-
ner fiihrt zwar in Kapiteln iiber Form, Melo-
dik, Deklamation, Harmonik, das Verhiltnis
von Singstimme und Begleitung, Vor-, Nach-,
Zwischenspiele usw. zahlreiche einzelne Stil-
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elemente auf, begniigt sich aber in der Regel
mit einer recht allgemeinen Beschreibung
und einer Illustrierung in kurzen Beispielen.
Es geniigt nicht, wenn wir etwa erfahren,
dafl Lachners Klaviervorspiele entweder die
Begleitfigur antizipieren oder die Singstim-
me oder motivisch selbstindig sind. Die ent-
scheidende Frage nach der Funktion des
Vorspiels - dient es in erster Linie dem
Singer, hat es somit nach dlterer Art impro-
visatorischen Charakter, oder ist es Teil der
Komposition? — bleibt unbeantwortet.
Ahnlich vage sind zahlreiche Hinweise
auf Einfliisse anderer Komponisten: Schu-
berts (des jungen Schubert — erstaunlicher-
weise, denkt man an den eingangs angefihr-
ten Brief und daran, da® Lachner nicht vor
1823 in Wien war), spater Mendelssohns,
Bachs und Brahms'. Diese Einfliisse seien
dann ,,in der Spdtphase seines Schaffens . . .
zu einem durchaus eigenartigen und aus-
drucksvollen, eben Lachnerschen Stil naht-
los** verschmolzen (S. 108). Wie dieser nun
durchaus Lachnersche Stil jedoch aussieht,
erfahrt man wiederum nicht — nur die
exemplarische Analyse ganzer Lieder konnte
uns zeigen, wie die disparaten Elemente und
Einfliisse miteinander ,,verschmelzen*, wel-
che Bedeutung sie fiir das Kunstwerk haben.
Nur diese erst gibe endlich eine Basis fiir
Wagners abschliefende ,,Beurteilung*: ,,Nach
der Ernsthaftigkeit seines Strebens und der
formalen und satztechnischen Meisterschaft
verdient er sogar als der hervorragendste
Liederkomponist des Siidens unmittelbar vor
Brahms bezeichnet zu werden** (S. 109).
Walther Diirr, Tiibingen

HELMUT THURMER: Die Melodik in
‘den Liedern von Hugo Wolf. Giebing iiber
Prien am Chiemsee: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1970. 239 S. (Schriften zur Musik. I1.)

Seit einiger Zeit fragt man sich mifitrau-
isch, ob wohl die weit verbreitete Vorstel-
lung zutreffe, zutreffen konne, Wolfsche Lie-
der seien ,frei gesprochener Gesang, bei
dem das musikalische Geschehen im wesent-
lichen dem Begleiter anvertraut ist** (A. Orel,
Hugo Wolf, Wien 1947, S. 48), das melo-
dische Element der Singstimme sei allenfalls
akzessorisch. Bedient sich nicht auch sprach-
liche Deklamation, will sie ausdrucksvoll
sein, melodischer neben rhythmischer Mit-
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tel? Thiirmer untemimmt es daher in seiner
1969 in Bonn vorgelegten Dissertation, Wolfs
Melodik, genauer: die der Singstimme seiner
Lieder, zu untersuchen.

Die Arbeit gliedert sich in zwei nur lose
zusammenhingende Teile. Der erste bemiiht
sich, da es an systematischen Untersuchun-
gen melodischer Zusammenhinge noch weit-
gehend fehlt (A. C. Edwards’ The Art of
Melody, New York 1956, die Thiirmer viel-
fach nahesteht, war ihm offenbar nicht be-
kannt), um die Beschreibung melodischer
Phinomene und ihrer Verkopplung. Dabei
geniigt es Thirmer, diese an Wolfs Liedern
zu belegen; nicht um die Analyse von Kunst-
werken geht es ihm, sondern um ,,die Bereit-
stellung von , Teilergebnissen‘* (S. 168),
die kiinftige Analysen erst ermoglichen sol-
len. Einzelne Kapitel behandeln melodische
Grundmoglichkeiten: Repetitionsmelodik
(auch Rezitationstone, da dem Psalmodi-
schen verwandt), auf- und absteigende gera-
de Linien, melodische Bogen, verschrinkte
Linien (in denen die Geraden durch Zwi-
schentone regelmifig unterbrochen werden)
und Sprungmelodik. In Listen werden die
Lieder aufgefiihrt, fir die solche Grundfor-
men bestimmend sind. Daraus ergibt sich
eine annihernde Hiufigkeitsstatistik und
durch sie gelegentliche Aussagen zu Wolfs
Personalstil, etwa, daf der Komponist ab-
steigende Linien aufsteigenden und selbst
verhidltnismaBig haufigen RezitationstOnen
gegeniiber bevorzuge (S. 40). Im weiteren
behandelt Thiirmer melodische Verflech-
tungen: Komplementirbildungen (etwa: auf-
steigende Linie — abwirts gerichteter Sprung;
Rezitationston — Kadenz), die Thiirmer si-
cherlich zu Recht als melodische Prinzipien
beschreibt; Verwandlung melodischer Mo-
delle durch Tonumstellungen; Entfaltung
komplexer Melodien aus melodischen , Ker-
nen*‘. Auch hier werden freilich nur Arbeits-
moglichkeiten gezeigt und bei Wolf belegt;
nach der Bedeutung der Kompositionsmetho-
den fiir das ganze Lied fragt Thiirmer eben-
sowenig, wie nach ihrer Verbindlichkeit fir
das Gesamtwerk des Komponisten. Antwort
auf solche Fragen kann man, beschriankt man
sich auf die Melodik der Singstimme allein,
wohl auch kaum geben.

Der zweite Teil der Untersuchungen be-
handelt ,,Das Verhdltnis von Text, Dekla-
mation und Melodik*. Ausgehend von Fra-
gen der Textbehandlung (Textwiederholun-
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gen, Strophenformen) und besonderen Mit-
teln der Deklamation (melodische Antizipa-
tionen und Melismen) gelangt Thiirmer zur
Beschreibung eines fir Wolf charakteristi-
schen ,,deklamatorischen Liedtyps*. Nicht
als deklamatorisch im strengen Sinne einer
unbedingten Kongruenz sprachlicher und
musikalischer Mittel erscheint dabei Wolfs
Lied, sondern in einem weiteren Sinne, in
dem ,,deklamatorische Melodik mit der mu-
sikalischen in einer bestimmten Weise verwo-
ben ist* (S. 150). Der moglichst adiquate
, Vortrag' des Gedichtes im Liede, auf den
Wolf zweifellos zielt, schliefit gelegentliche
Dominanz rein musikalischer Mittel nicht
aus. Diese fiuhren mitunter zu deklamatori-
schen ,,Ungenauigkeiten*’, insbesondere zu
der fir Wolf bezeichnenden Verbindung
melodischer Spitzentdone mit unbetonten
Silben in erregter Deklamation.

Bei der Beschreibung solcher ,,Unge-
nauigkeiten' erweist sich die Beschrinkung
der Untersuchung auf ausschliefSlich Melo-
disches jedoch als ein Mangel. Schon bei der
Darstellung melodischer Grundformen er-
scheint der Verzicht auf rhythmische oder
harmonische Beziige problematisch — metho-
disch verstandlich jedoch im Hinblick auf
eine klar abgrenzbare Ordnung und gerecht-
fertigt durch Wolfs Vorliebe fur lineare und
syllabische Deklamation. Melodische Akzen-
te aber, und das sind ja doch die ,,Spitzen-
tone*, sind primar rhythmische Erscheinun-
gen und konnen daher nur im Zusammen-
spiel aller rhythmischen Akzente zutreffend
beschrieben werden. Wenn etwa von den vier
Worten ,,Wo aus noch ein'* (Prometheus,
T. 78 f.) das zweite einen qualitativen, das
dritte einen melodischen und das vierte wie-
der einen qualitativen Akzent erhilt, dann
spiegelt sich darin sorgfiltig wagende Dekla-
mation.

Wie immer, so lassen sich auch hier gegen
Einzelheiten Einwinde vorbringen. Das Nach-
spiel zu Schumanns Nun hast du mir den
ersten Schmerz getan aus Frauenliebe und
Leben etwa ist kein Nachspiel zu einem
Lied, sondern zu einem Zyklus, und ohne
Kenntnis des ersten Liedes dieses Zyklus
nicht verstindlich. Mit einzelnen Liedern aus
Wolfs [talienischem Liederbuch ist es daher
nicht gut zu vergleichen. Fiir die Arbeit im
Ganzen jedoch mufs man dankbar sein: Wie
bedeutsam das Melodische in all seinen Er-
scheinungsformen auch im Liede Wolfs ist,
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zeigt sie eindrucksvoll; zur Untersuchung
des Melodischen weist siec Wege und gibt
zahlreiche Anregungen.

Walther Diirr, Tibingen

WOLFGANG ROGGE: Ernst Kreneks
Opern. Spiegel der zwanziger Jahre. Wolfen-
buttel und Zirich: Moseler Verlag — Ham-
burg: Vera-Verlag (1970). 124 S. mit Noten-
beispielen und Abb.

Kaum ein anderer Komponist hat die
geistigen Stromungen seiner Zeit so intensiv
miterlebt und -gestaltet wie der 1900 in
Wien geborene Ernst Krenek. Uberblickt
man sein umfingliches und vielseitiges Schaf-
fen, so darf man namentlich fir das Jahr-
zehnt zwischen 1920 und 1930 der Oper
eine bedeutende Funktion zuerkennen. Doch
keines seiner einstmals recht bekannten,
wenn nicht beliebten Bithnenwerke hat sich
auf langere Zeit im Spielplan der Theater
halten kdnnen. Bei Neuauffihrungen wiirde
man heute auch nicht mehr so sehr das
brennend Aktuelle des damaligen Geschehens
empfinden, sondern eher an ein historisches
Symbol fir jenen Zeitabschnitt denken, der
mit dem individuell ausdeutbaren Kennwort
,.Die (goldenen) zwanziger Jahre' ausge-
zeichnet worden ist. Es war sehr viel los in
der Zeit, und die in dem vorliegenden Buche
angegebene Zahl von Opernpremieren iiber-
trifft die kiihnsten Vorstellungen. Ernst
Krenek, Schiiler von Franz Schreker in Wien
und Berlin, ist — bis heute — von einer
Theaterbesessenheit erfullt, die in seiner Ge-
neration ohnegleichen ist. Mit hervorragen-
den Musikkenntnissen versehen und iber-
durchschnittlich intelligent, hatte und hat
er sein waches Ohr immer am Uhrwerk der
Zeit. Dies ist einerseits seine Stirke, denn sie
befihigte ihn, zu den Problemen seiner Zeit
in sehr nachdriicklicher Weise Stellung zu
nehmen. Andererseits sind Werke, die aus
der Problematik der Zeit heraus geboren
sind, manchmal auch sehr kurzlebig, und
dieses mag leider auch einer der Griinde fiir
das in vielen Fillen nicht berechtigte Ver-
schwinden seiner vormals haufig gespielten
dramatischen Kompositionen sein. Wolfgang
Rogge stellt in seinem bekenntnishaften
Buch Analyse und Betrachtung der musik-
dramatischen Werke Kreneks in die Wertung
jener Jahre von der Warte eines Angehorigen
der jiingeren Generation aus. Er verweist in
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diesem Zusammenhang auf die Niahe Kreneks
zu dem Biihnenschaffen des um S5 Jahre
dlteren Paul Hindemith. Kreneks szenische
Kantate Die Zwingburg (1922, nach Franz
Werfel) und die Oper Der Sprung iiber den
Schatten (1924, nach eigenem Libretto),
Nachbarn von Hindemiths Morder, Hoff-
nung der Frauen (nach Kokoschka) und
Sancta Susanna (nach A. Stramm), beide
1921, sind klanglich dem Expressionismus
eng verbunden; in Orpheus und Eurydike
(1923, nach Kokoschka) sieht Rogge ein
Werk, das sich ,,sowohl in der Aussage des
Textes als auch in der musikalischen Diktion
von den meisten Novititen in bemerkens-
werter Weise abhebt* (S. 39). Der Autor
meint ferner, daB an den ,,Einleitungstakten
dieser Oper keine Darstellung des Expressio-
nismus voribergehen dirfe“, | nicht zuletzt
auch wegen der Bezugnahme auf Debussys
Pelleas und Melisande' ** (S. 45 f.). Ganz oh-
ne Zweifel hat Krenek seinen groften sicht-
baren Erfolg mit der Oper Jonny spielt auf
(1926) errungen, in die er, Komponisten wie
Ravel, Sekles, Wiéner, Antheil u. a. dhnlich,
Elemente des Jazz (wie man ihn damals rich-
tig zu verstehen glaubte) aufgenommen hat.
Auch dieses Werk hat dem Sturm der Zeit
nicht standhalten konnen, und ebenso hat
Krenek mit seinen nach 1950 entstandenen
Biihnenwerken Pallas Athene weint, Der gol-
dene Bock und Das kommt davon oder Wenn
Sardakai auf Reisen geht, alle in Hamburg
uraufgefihrt, den Damm nicht einreifen kon-
nen, der sich, gewif} auch unter dem Einfluf}
der politischen Ereignisse der dreifiger und
vierziger Jahre, um sein Werk gebildet hatte.
Schade ist es nicht nur um die Einakter von
1928, sondermn mehr noch um Schliisselwer-
ke wie Das Leben des Orest (1930) und
Karl V., in denen Krenek neue Wege auf-
zeigte, die weiterzugehen ihm die Um-
stinde verweigerten. Karl V., in konse-
quenter Zwolftontechnik geformt, gilt vie-
len Verehrern und Kennern als Hohe-
punkt im dramatischen Schaffen des un-
ermidlich titigen Komponisten und geist-
vollen Schriftstellers. Rogge sieht das
1933 vollendete, 1938 in Prag uraufgefiihrte
Werk in einer Reihe mit Hindemiths Mathis
der Maler, Bergs Lulu und Schénbergs Moses
und Aron: in allen diesen Werken setzte
,.die negative Entwicklung . . . titanenhafte
Krifte frei. Im Zwiespalt der Ideologien, in
der Einsamkeit der Wiiste wurde die Form
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der Oper zum Forum geistiger Aussagen iiber
Zeit und Leben' (S. 113). Krenek hitte kei-
nen besseren und griindlicheren Protagoni-
sten als Rogge finden konnen. Das Bildnis
seincr schillernden Personlichkeit ist klar
profiliert, die bewegenden Strdme jener fort-
schrittstrichtigen Zeit werden positiv wie
auch negativ eindringlich dargestellt. Die Fiil-
le des Materials ist fast beingstigend. Am
Ende der lohnenden, manchmal sogar auf-
regenden Lektiire fragt man sich, ob es nicht
an der Zeit wire, den ,Fall Krenek" noch
einmal zu iiberdenken und vor allem den
groflen musikdramatischen Werken, die in
der Zeit der politischen Wende entstanden
sind, eine neue Chance zu geben. Verdient
hatten sie es! Helmut Wirth, Hamburg

PAUL BADURA-SKODA - JORG DE-
MUS: Die Klaviersonaten von Ludwig van
Beethoven. Mit 235 Notenbeisp. Wiesbaden:
F. A. Brockhaus 1970. 223 S.

Fiir dieses Biichlein gibt es ein Vorbild,
Edwin Fischers Betrachtungen der Sonaten
Beethovens. Wie jenes handelt auch dieses
weniger von dem Gegenstand, den der Titel
angibt, sondern davon, wie Badura-Skoda
und Demus, ,,Kollegen** Fischers, die Sona-
ten sehen und sehen mochten. Natiirlich
werden allerhand ,,objektive* Bemerkungen
zu Quellen, Entstehungsgeschichte, Form
und Charakter der Werke gemacht, das ge-
schieht jedoch durchgehend impulsiv, wie es
den Autoren gerade einfillt. Es dominiert
die unbekimmerte Wiedergabe subjektiver
Eindriicke, die indessen privat — unverbind-
lich bleiben. Dabei ist es oft peinlich, die
sprachlichen Bilder zu ertragen. Die iiber-
raschenden Hinweise auf versteckte Zusam-
menhinge, die das Biichlein auch enthalt und
die zeigen, daf} die Autoren ihre pianistische
Literatur gut kennen, vermdgen den skepti-
schen Eindruck beim Leser nicht zu verdrin-
gen. Als Buch iiber Beethovens Sonaten
unzulanglich, hat es leider auch die Chance,
ausfihrliche, ehrliche und an den Kern der
Sache heranfihrende Reflexion iiber die
pianistische Interpretation der Sonaten zu
vermitteln, nicht wahrgenommen.

Egon Voss, Miinchen

JURGEN UHDE: Beethovens Klavier-
musik. Band II: Sonaten 1-15. Stuttgart:
Philipp Reclam Jun. (1970). 414 S.
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Das Buch behandelt auf 394 Seiten
(Reclam-Format) die Werke von op. 2 bis
op. 28, Sonate fir Sonate, so wie es die
klassische Darstellung von Hugo Riemann
ebenfalls gemacht hat. Uhde berichtet jeweils
iiber den Widmungstriger, macht einige Be-
merkungen zu Sonatentiteln, zu offenkundi-
gen Verwandtschaften mit anderen Kompo-
sitionen (auch anderer Komponisten), ver-
sucht eine Charakteristik des Werks insge-
samt, wobei er meist — anhand von Noten-
beispielen — motivisch-thematische Zusam-
menhinge, aber auch Verbindungen anderer
Art aufzeigt. Daran schlieft sich dann die
Darstellung der einzelnen Sitze an. Uhde
verfahrt dennoch nicht schematisch; sein
Buch liest sich leichter als das Riemanns.
Die Analysen (Form-Analysen) — reich mit
Notenbeispielen versehen — haben die Am-
bition, Beethovens Sonaten als Organismen
zu deuten, deren Struktur freizulegen und
die Einheit, falbar iiberwiegend in motivisch-
thematischer Verwandtschaft, als Grundlage
des Kunstcharakters der Stiicke zu begreifen.
Mancher Zusammenhang, den viele gewifs
noch nicht gesehen haben, wird aufgedeckt,
einige Charakterisierungen sind treffend, an-
dere ldfdt man sich gefallen. Insgesamt aber
handelt es sich um Linear-Paraphrasen, um
bisweilen poetisierende — und dabei die
Peinlichkeit leider nicht selten streifende —
Beschreibungen dessen, was in den Noten
steht. Es ist kaum unterschieden zwischen
dem, was jeder Betrachter der Noten sieht,
und dem, was ithm vermutlich verborgen
bleibt. Andererseits werden Zusammenhénge
gesehen, wo sie schwerlich zu erkennen sind.
Die Idee der Einheit des Kunstwerks ver-
pflichtet freilich dazu, Einheit und Zusam-
menhinge zu finden. Uhde behauptet immer
wieder, dafy die Themen der einzelnen So-
natensitze auseinander abgeleitet seien. So
auch bei der Sonate op. 10 Nr. 3, zu derer
dann aber auch sagt: , Tonleitersticke und
Dreiklinge sind so neutrale Bauelemente,
daf3 sie tiberall einzubauen sind.” (S. 177)
Eben! Eine Musik, die mit derart allgemei-
nen, angesichts ihrer Grundlagen quasi unum-
ginglichen Mitteln operiert, ist zwangslaufig
einheitlich, gehorcht aber darum noch nicht
einem abstrakten Kunstgesetz, wie es die so
oft und so ausschlieBSlich beschworene Idee
von der Einheit ist. Das soll nicht heifSen,
dafy es diese Idee und ihre Verwirklichung
bei Beethoven und anderswo nicht gebe. Sie
ist aber nur ein Moment unter vielen, miifite
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iiberdies konkreter bestimmt werden, um
Verbindliches besagen zu konnen, und gilt
nicht iberall in gleicher Weise. Innerhalb
eines Satzes spielt sie gewifs eine gewichtigere
Rolle, als man innerhalb einer ganzen Sonate
voraussetzen darf. Auch bei Beethoven wur-
den bekanntlich noch Sitze ausgetauscht.
Eine Darstellung der Sonaten Beethovens
miifite neben den gewif berechtigten Form-
analysen, deren wir aber inzwischen genii-
gend besitzen, vor allem um den historischen
Ort der Werke bemiiht sein, und zwar in all-
gemeinem wie besonderem Sinne. Sowohl
die Position in der Musikgeschichte als auch
die Stellung im Leben und Werk Beethovens
— und zwar des Menschen Beethoven! -
wiren zu beleuchten. Uhde zieht die Ge-
schichte allzu sporadisch, willkiirlich heran.
Sie ist ihm Schmuck, nicht das Geschmiickte.
So vermifdit man den Bezug zur Gattung.
Schlieflich ist Sonate nicht eine beliebige
Form, sondern umfafite zur Zeit Beethovens
einen bestimmten, wenn auch nicht auf
Gesetzestafeln verewigten Kreis von Vor-
stellungen, Ideen, Inhalten etc. Dafl Uhde
im 1. Band seiner Darstellung der Beetho-
venschen Klaviermusik behaupten konnte,
eine langsame Einleitung zu Beginn einer
Klaviersonate (2. Kurfirstensonate f-moll)
sei ,,in der damaligen Sonatenproduktion
nicht ungewohnlich* (S. 25) — Anlaf dazu,
daf im Zusammenhang mit der ,,Pathétique*
der historische Hintergrund der langsamen
Einleitung gar nicht mehr erortert wird — ist
nur moglich, weil Uhde die Sonate nicht
deutlich als eigene Gattung betrachtet. Lang-
same Einleitungen zu Beginn sind wohl in
Symphonien , ,nicht ungewohnlich*, in So-
naten aber fehlen sie fast vollig. Es scheint,
dafd Beethoven der erste war, der Sonaten
auf diese Art begann.

Uhde hat sein Buch mit einem kurzen
Kapitel ,,Zur Frage nach der Aktualitat
Beethovens'* eingeleitet. Dafy auf 7 Seiten
die Frage nicht zu beantworten ist, duldet
keinen Zweifel. Uhde behauptet auch nicht,
das zu vermdgen. Immerhin deutet er Be-
trachtungsweisen darin an, die den Gedanken
nahc legen, er hitte anstelle der vergleichs-
weise konventionellen Analyse der Sonaten
lieber die Gedanken seiner Einleitung aus-
spinnen sollen. Die ,,Frage nach der Aktuali-
tit Beethovens® ist interessanter als Analy-
sen, Sonate fir Sonate.

Egon Voss, Miinchen
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ELKE KRUGER: Stilistische Untersu-
chungen zu ausgewihiten frihen Klavierfu-
gen Johann Sebastian Bachs. Hamburg: Ver-
lag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wag-
ner 1970. 135 S. (Hamburger Beitrige zur
Musikwissenschaft. 11.)

Die vorliegende Dissertation aus dem
Jahre 1969 hat sich zum Ziel gesetzt, ,,4n-
haltspunkte fiir die stilistische Entwicklung
des jungen Bach von den Anfingen bis in die
Weimarer Zeit hinein zu gewinnen.‘* Und da
es bisher in der Tat ,.an einer gesicherten
Grundlage fiir stilistische Urteile iiber Bachs
frithe Instrumentalkompositionen fehlt,* ist
der Versuch begriilenswert, sich im Detail
mit frihen Fugen (einschl. Fugensitzen
mehrteiliger Kompositionen) als einem gut
abgrenzbaren Genre zu befassen. Die Arbeit
basiert allerdings auf einem unklaren und
vielfach unsicheren Konzept, das den Erfolg
des Unternehmens von vornherein in Frage
stellt.

1. Die Verfasserin verzichtet auf jegliche
Quellenstudien; als Textgrundlage dient im
wesentlichen die alte BG. Dabei hat gerade
die Dissertation von Zietz (vgl. Rezen-
sion in Mf XXV) erneut erwiesen, wie unent-
behrlich genaueste Quellenkenntnisse gerade
fir die so ungesicherten Texte der frithen
Tastenwerke sind.

2. Die Auswahl der Kompositionen ist
hochst fragwiirdig, da der gesamte Komplex
der Orgelwerke bis auf BWV 535 vollkom-
men ausgeklammert wird. Ist die Trennung
von Orgel- und Klaviermusik im frihen
18. Jahrhundert an sich schon fragwiirdig,
so mub sie im Falle Bachs angesichts des
quantitativen Ubergewichts der Orgelwerke
besonders ungliicklich erscheinen.

3. Die totale Ausklammerung nicht-Bach-
scher Kompositionen, die gerade im Blick
auf die stilistische Entwicklung des jungen
Fugenkomponisten wesentliche Aufschliisse
geben diirfte, ist eigentlich unentschuldbar.
Wir sind hier immer noch weitgehend auf
die pauschalen und mehr intuitiven als er-
arbeiteten Kriterien Spittas angewiesen. Das
konstante Nebeneinanderleben von Bach-
schen und fremden Kompositionen in allen
wichtigen frihen Quellen sollte hier nicht
nur zu denken geben, sondern auch bereits
wichtiges Material liefern.

Leider wird die zweifelhafte Ausgangsba-
sis nicht mit iiberzeugenden analytischen
Untersuchungsergebnissen kompensiert. Frei-
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lich wire es ungerecht, die positiven Ziige
vieler Analysen nicht zu nennen. Hierher ge-
horen vor allem wichtige Einzelbeobachtun-
gen etwa zum Capriccio B-dur und zur Or-
gelfuge g-moll (BWV 535), die immer wieder
in den Mittelpunkt des Interesses riicken.
Die analytische Untersuchung, mehr deskrip-
tiv als kritisch, erstreckt sich vor allem auf
Harmonik, Motivik und ,,/ineare Fortschrei-
tung'’ (gemeint sind Sequenzbildungen), in
chronologischen Einordnungsversuchen miin-
dend, deren Ergebnisse jedoch nur vorsich-
tig formuliert werden, wie es auch wohl
kaum anders moglich ist. Aber es ergeben
sich eigentlich keine Neuerkenntnisse.

Im analytischen Ansatz vermifit man
entscheidende Punkte, wie z. B. die fir die
Fugentechnik so wichtige Gestaltung der
sogetti und deren Einfluf} auf die Satztextur.
Da die Eigenart der einzelnen sogetti unbe-
achtet bleibt, kann auch nicht — wie es notig
wire — zwischen den Fugentypen differen-
ziert werden. Der Unterschied zwischen einer
Capriccio-Fuge und ,,anderen'* Fugen er-
scheint ginzlich nivelliert. Die Behauptung
ubrigens, daf die Permutationstechnik auf
die Chorfugen beschriankt bleibt, kann schon
mit dem Hinweis auf die Passacaglia-Schluf}-
fuge (BWV 582) entkriftet werden. Eine
ausgesprochene Schwiche der Dissertation
ist die begriffliche Unschirfe des verwende-
ten Vokabulars fiir die Analysen. So wird
z. B. von Modulationen geredet, wo keine
vorliegen, etwa bei chromatischen Gangen,
die mit Ausweichungen arbeiten. Akziden-
tienwechsel wird ausfiihrlich diskutiert, ohne
jedoch das entscheidende Problem zu be-
rihren, namlich das des ,,modalen'* Molls,
wie es sich schon in der ,,dorischen** Vor-
zeichnung der frilhen Mollsitze zeigt; dieser
auch in BWV 535 zutage tretende Sachver-
halt wird beim Vergleich der frilheren und
spiteren Fassung vollig iibersehen. Die in-
teressante Frage des Verhiltnisses von Fu-
gensatz und spezifischem Klaviersatz wird
ganz ausgeklammert, die einschligige Tiibin-
ger Dissertation von H. Siedentopf (1966)
wird in dem ohnehin schon schmalen Litera-
turverzeichnis nicht einmal mit aufgefihrt.
Man legt den Band aus der Hand mit dem
Bedauern, daf es nicht gelungen ist, dem
Eroffnungsband der neuen Serie (vgl. Mf
XXV, S. 535) ein einigermafen gleichwer-
tiges Stiick zur Seite zu stellen.

Christoph Wolff, New York
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RENATE IMIG: Systeme der Funktions-
bezeichnung in den Harmonielehren seit
Hugo Riemann. Disseldorf: Verlag der Ge-
selischaft zur Forderung der systematischen
Musikwissenschaft e. V. 1970. 281 S. (Or-
pheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der
Musik. 9.)

Die Funktionstheorie Hugo Riemanns ist
von ihren Anhidngern, auch den scheinbar
orthodoxen, niemals ohne Erginzungen und
Modifikationen iibernommen und tradiert
worden. Und man kann sogar zweifeln, ob
es,,die* Riemannsche Funktionstheorie iiber-
haupt gibt. Sie war ein work in progress.
Immer wieder wechselte Riemann die Be-
grindungen und Argumente, die Nomenkla-
turen und Chiffrierungen; und selbst fun-
damentale Kategorien gerieten ins Zwielicht:
Gegen Ende seines Lebens neigte Riemann
dazu, die terzverwandten Akkorde (E-dur
und As-dur in C-dur) als eigene Funktionen
anzuerkennen, also das Drei-Funktionen-
Schema wenn nicht preiszugeben, so doch
Zu erganzen.

Renate Imigs Dissertation iiber Systeme
der Funktionsbezeichnung in den Harmonie-
iehren seit Hugo Riemann ist eine Geschichte
der Funktionstheorie unter dem Gesichts-
punkt der Akkordchiffrierungen (deren In-
terpretation das Verstindnis der tragenden
Theoreme einschlieBt). Der erste Teil des
Buches behandelt , Riemanns System‘* (und
die Theorie Franz Marschners, des gliicklosen
Konkurrenten, der Riemann die Prioritit
streitig machte), der zweite Teil ,,Die Syste-
me der Nachfolger (der Begriff ist so weit
gefafit, daB er auch Gegner wie Georg Ca-
pellen und Hiretiker wie Sigfrid Karg-Elert
umfafdt).

Die Disposition ist tibersichtlich, die Dar-
stellung klar (und beinahe zur Einfihrung
von Adepten geeignet). Der sektiererische
Einschlag — die deformation professionelle
der Musiktheoretiker — fehlt. Die Kritik
kann sich darum auf Glossen zu Einzelheiten
beschranken.

Riemanns Kritik an Rameau wird ver-
zerrt wiedergegeben (22. f.): Nicht die Lehre
vom Fundamentalbaf}, sondern Rameaus An-
satz zur Funktionstheorie ist nach Riemanns
Meinung vom Terzenschematismus ,iber-
schattet’ worden. — Riemanns These, dafl
ein Ton nicht gleichzeitig mehrere Bedeu-
tungen haben (verschiedene Akkorde repri-
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sentieren) konne, schliefit, entgegen Renate
Imigs Auffassung (34 ff.), eine Umdeutung
des Tons, bei der er zu Anfang anders ver-
standen wird als spiter (also zu verschiede-
nen Zeiten verschieden), keineswegs aus. —
Riemanns ,,Medianten**-Lehre von 1882 an-
tizipiert weniger die Theorie der Terzver-
wandtschaft (41) als die des Parallelismus. —
Daf} sich Renate Imigs Polemik gegen mo-
nistische Einschlige in Riemanns dualisti-
scher Theorie gerade am Begriff der ,, Varian-
te'‘entziindet (51 f.), ist schwer verstindlich;
denn der Buchstabe v, die Chiffre der Varian-
te, erfiillt als Mollzeichen die gleiche Funk-
tion wie der Kreis, und zwar dann, wenn
der Kreis nicht verwendbar ist. — Daf% Rie-
mann es in der Akkordfolge C-dur: I-III-
VI-1IV offen 1afit, ob VI als Tp oder als
Leittonwechselklang der S zu verstehen sei,
ist kein so,,erheblicher Mangel*‘, wie Renate
Imig meint (83); denn entscheidend ist we-
niger die Bestimmung des einzelnen Akkords
als die ,,Logik** der Progression (T-S), die
in beiden Deutungen dieselbe ist. (Der
Quintschritt III-VI1 legt allerdings einen
Funktionswechsel, also eine Interpretation
von VI als Leittonwechselklang der S nahe.)
— Riemanns Dissonanzbegriff ist streng ge-
nommen nicht ,, widersprichlich'‘ (87), son-
dern dquivok. — Renate Imig pladiert einer-
seits fiir Preisgabe der Theorie der ,,Schein-
konsonanz*, also fir eine Verselbstindigung
der Nebenstufen (92), andererseits fiir eine
Anerkennung der terzverwandten Akkorde
als eigener Funktionen (228); die Erweite-
rung der Funktionstheorie ist jedoch von
einer Auflosung kaum zu unterscheiden. —
In der Auseinandersetzung iiber die mathe-
matische Formulierung des musikalischen
Funktionsbegriffs (128 ff.) verkennt Renate
Imig, dafl die mathematische Formel nichts
anderes ausdriickt, als daB ein Akkord iiber-
haupt Stufe oder Funktionstriger in einer
Tonart ist. Indem Renate Imig hinzufiigt,
die Formel miisse , natirlich . . . stets in
Zusammenhang mit anderen gesehen wer-
den" (130), interpoliert sie das, was der
Formel von sich aus fehlt: den ,,Zusammen-
hang der Akkorde in einer Tonart*. — Der
vermidte ,,Grund* fir Distlers verquere Auf-
zeichnung terzverwandter Akkorde (194) ist
denkbar banal: Distler wollte die Akkorde
im selben Liniensystem unterbringen. — Ob
die Tonalitidt in der Theorie ,,zerstort* wer-
den kann (197), ist zweifelhaft: Entweder
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ist die Tonalitat unversehrt und die Theorie
falsch, oder die Theorie ist triftig und die
Tonalitit angekrinkelt.

Carl Dahlhaus, Berlin

ARNOLD SCHOENBERG: Fundamen-
tals of Musical Composition. Edited by
Gerald STRANG with the collaboration of
Leonard STEIN. London: Faber and Faber
Ltd. 1967 (Paperback 1970). XVI u. 224 S.

Mit Ver6ffentlichungen der theoretischen
Schriften — auch der Briefe — Schonbergs
steht es nicht zum besten. Gewifl — die
Harmonielehre ist in der 1922 erstmals er-
schienenen Neufassung ein erfolgreiches Buch
geworden (sie liegt jetzt in der von J. Rufer
nach Schonbergs Handexemplar besorgten
7. Auflage von 1966 im Neusatz vor, als
,,Ausgabe letzter Hand"; einige Modifikatio-
nen hat Rufer in der Bezifferungsweise an-
gebracht); die Erstausgabe von 1911 aber ist
eine antiquarische Raritdt (zu wiinschen wa-
re die Publikation einer Synopse beider Aus-
gaben, so dal Anderungen, Zusatze und Kiir-
zungen gegeniiber dem Grundtext von 1911
sichtbar wiirden). Die bei Rufer, Das Werk
Arnold Schonbergs, Kassel (u. a.) 1959, S.
125 f. verzeichneten Manuskripte zu Schon-
bergs zentralen kompositorischen Vorstel-
lungen (,,Zusammenhang*, , Musikalischer
Gedanke*, ,,Logik') sind nicht einmal in
Ausziigen bekannt; eine (Auswahl-)Samm-
lung der wichtigen, verstreut in zumeist
schwer zuginglichen Zeitschriften, Sammel-
binden etc. gedruckten kleineren Schrif-
ten existiert nicht (eine Neuauflage des
lingst vergriffenen Bandes Style and Idea,
New York 1950, scheint nicht méglich zu
sein; ohnehin wire eine umfangreichere,
kommentierte Publikation in der Original-
sprache vorzuziehen, die italienische Samm-
lung Testi editi ed inediti, Milano 1966, ist
daher kaum ein Ersatz); die Briefwechsel
Schonberg-Berg-Webern sind erst zu winzi-
gen Teilen und vollig unzusammenhingend
verdffentlicht, die Briefwechsel Schonbergs
mit seinen Verlegern, auch mit seinen In-
terpreten, so gut wie unbekannt. Fazit: die
wirklich zentralen Schriften (auder der Har-
monielehre) und Briefe sind immer noch un-
veroffentlicht.

Publiziert dagegen wurden die elementa-
ren Lehrschriften der amerikanischen Jahre:
das Lehrbuch der Monotonalitit Structural
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Functions of Harmony (den besten Text bie-
tet die 2. Auflage, London 1969, mit Kor-
rekturen der meisten — leider nicht aller —
Druckfehler der Erstausgabe von 1954; der
Titel der deutschen Ubersetzung dieser Erst-
ausgabe , Formbildende Tendenzen der Har-
monie*’, Mainz 1957, ist gewaltsam und
irrefihrend), ferner der erste Teil einer drei-
bindig projektierten Kontrapunktlehre Pre-
liminary Exercises in Counterpoint (London
1963, neuerlich auch als Paperback; die
offensichtliche Unkenntnis des bei Rufer,
a. a. 0., S. 124 verzeichneten vollstindigen
Projekts fiihrte u. a. wohl zu dem tendenzio-
sen Schluf der Rezension in Mf XVIII,
1965, S. 227 ff.); schlieBlich die Kompo-
sitionslehre fir Laien Models for beginners
in Composition (New York 1942, also noch
von Schonberg selbst besorgt). Diese drei
Biicher sind geschrieben aufgrund der Er-
fahrungen des Lehrers Schonberg an ameri-
kanischen Universititen, sie gelten direkt
dieser Unterrichtspraxis, wobei ein deutli-
ches Gefille des Anspruchs von der erstge-
nannten zur dritten Schrift bemerkbar ist.

In diese Kategorie eines ,,basic text for
undergraduate work in composition‘' gehort
nach der richtigen Einschidtzung durch den
Herausgeber (S. XIII) auch die hier anzuzei-
gende Publikation; Schonberg selbst nannte
den primaren Zweck des Buches ,,to provide
for the average student of the universities,
who has no special talent for composing or
for music at all'* (S. 214). Das Buch stellt
eine Lehrschrift der motivisch-thematischen
Techniken und der auf ihnen aufbauenden
musikalischen Formen dar. Am Beginn ste-
hen Erfindung und Konstruktion von Phra-
sen (merkwiirdigerweise definiert Schonberg
entgegen seiner sonstigen Praxis die Phrase,
nicht das Motiv als die kleinste musikalische
Einheit), Motiven, Themen; der zweite Teil
behandelt die sogenannten ,kleinen For-
men**, das Rondo und - als Kulmination —
den Sonatenhauptsatz. (Grundkenntnis der
Disziplin Harmonielehre ist iiberall vorausge-
setzt.) Dazwischen stehen sehr interessante
Kapitel iiber Types of Accompaniment,
Character and Mood, Melody and Theme.
Exemplifiziert wird — bei aller vom Konzept
her notigen Vereinfachung — meisterlich (das
Buch ist ein Zeugnis fiir den grofien Padago-
gen Schonberg, der auch auf dieser Stufe
bereits zu selbstindigem Denken erziehen
will, vgl. vor allem das Kapitel Advice for
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Self-Criticism) an den sogenannten ,,Meister-
werken‘', vor allem den Klaviersonaten Beet-
hovens.

Ein solches Buch wiirde heute kaum noch
den Titel Fundamentals of Musical Compo-
sition tragen (die schwierige Frage nach dem
heutigen Kompositionsunterricht, ob nim-
lich die traditionellen Techniken auch heute
noch — als vergangene — verbindliches Riist-
zeug des Komponisten darstellen sollen, ist
von einer solchen Feststellung nicht beriihrt,
ist auch in dieser Zeitschrift nicht zu erdr-
tern), er reprisentiert in dieser Anwendung
ein musikalisches Denken, das die motivisch-
thematischen Verfahren nicht (wie Schon-
berg schon 1911 das Fach Harmonielehre)
als Grundlagen einer abgeschlossenen Epo-
che des Komponierens, also rein historisch,
sondern als aktuell begreift. Insofern ist die
Schrift ein Dokument des spiten Schonberg,
der sich seit der Formulierung der Zwdlfton-
technik dem thematischen Komponieren mit
zunehmender Hartnickigkeit wieder zu-
wandte.

Und gerade im Hinblick auf Schonberg
selbst diirfte sie fiir den Wissenschaftler den
grofiten Gewinn bringen (aufler der Tatsache,
daB es ein Lehrbuch der Analyse eines histo-
rischen Kompositionsverfahrens darstellen
kann). Von groflem Reiz etwa diirfte es sein,
die knappen Anweisungen des Unterkapitels
Sketching the Variations an Schonbergs ei-
genem Vorgehen, z. B. an dem grofien Skiz-
zenkonvolut der Orgelvariationen op. 40,
zu prifen. Es ist kaum denkbar, dafy solche
Anweisungen nur pidagogischen Uberlegun-
gen entsprungen sind.

Einige Sidtze miissen noch der Editions-
praxis der Herausgeber gelten. Einem Kon-
servatoriumszogling mag es geniigen, ein
anstandiges Lehrbuch in Hinden zu halten,
welches die Analyse-Methode Schénbergs
tradiert. Der Wissenschaftler jedoch, und
wohl jeder, der an Schonberg interessiert ist,
erwartet dariber hinaus einen authentischen
Text. Der Rezensent zweifelt nicht an der
Loyalitdt und dem Sachverstand des Heraus-
gebers, der wihrend seiner Assistententétig-
keit bei Schonberg gerade auch dieses Pro-
jekt betreute. Trotzdem wire es gut, man
wiiite unmifiverstandlich, wie Schonbergs
Text aussieht und wie ihn der Herausgeber
bearbeiten mufdte, der nach eigenen Worten
(S. XIII) von Frau G. Schonberg den Auftrag
erhielt, die ,,verschiedenen Versionen'‘ zum
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Zwecke der Publikation ,,in Einklang zu
bringen’. In Rufers Werkverzeichnis (S.
122 f.) sind mehrere Manuskripte, sogar
zwei offensichtlich voneinander abweichen-
de, mit Enddaten versehene Reinschriften,
angezeigt. Der Herausgeber berichtet dage-
gen, der Text liege nur bis zum vorletzten
Kapitel vollstindig vor, das letzte Kapitel
(The Sonata-Allegro) habe er erginzen, au-
ferdem Schonbergs Englisch korrigieren miis-
sen, einige Textwiederholungen seien zu eli-
minieren gewesen. Das alles sind verstindli-
che und vermutlich richtige Mafinahmen, fiir
die dem Herausgeber Dank gebiihrt (der auch
ein sehr niitzliches Register beisteuerte). Nur
ist nirgends zu erfahren, wie und wo die
verschiedenen Versionen vereinheitlicht, wie
das Schlufkapitel vervollstindigt, wo termi-
nologische Korrekturen etc. vorgenommen
wurden.

Die Publikation der Schriften Schonbergs
ist ein Desideratum, zumal die der zentralen
Texte iberaus erwiinscht. So lange jedoch
bescheidene editorische Anspriiche aus man-
cherlei Griinden offensichtlich nicht verwirk-
licht werden konnen, sollte auf Veroffentli-
chungen der oben genannten Haupttexte der
allgemeinen Kompositionsiehre Schonbergs
besser verzichtet werden.

Reinhold Brinkmann, Marburg

ARNFRIED EDLER: Studien zur Auf-
fassung antiker Musikmythen im 19. Jahr-.
hundert. Kassel-Basel-Paris-London: Bdiren-
reiter 1970. 338 S., 5 Taf. (Kieler Schriften
zur Musikwissenschaft. X X.)

Spitzeiten, Stufen des Nach- oder Schein-
lebens, der Restauration oder des Verschlei-
fses, gehoren zu den schwierigsten, sprode-
sten Gegenstinden des Historikers. Nicht zu-
fillig werden immer wieder Entstehungsge-
schichten, selten jedoch Verfallsgeschichten
geschrieben.

Dat Arnfried Edler die ,, Auffassung an-
tiker Musikmythen im 19. Jahrhundert'
zum Thema seiner Kieler Dissertation wihl-
te, war also kein geringes Wagnis. Das Mate-
rial erstreckt sich, wenn man Triviales einbe-
zieht — und nichts anderes laf3t sich recht-
fertigen, da die Trivialisierung ein wesentli-
cher Zug der Epoche ist —, ins Grenzenlose.
Denn so gering die geistige Bedeutung, der
,,substantielle Gehalt*‘ des antiken Mythos in
nachklassizistischer Zeit war, so oft wurde
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er als Worthiilse und sprachliches Ornament
mifibraucht oder durch Parodie ausgehdhit.
Aus Gottern waren langst Allegorien gewor-
den; der Hang zur Allegorie aber erscheint
im 19. Jahrhundert als Kehrseite eines rigo-
rosen Positivismus — man glaubte nichts und
zitierte alles.

Edler, dessen Belesenheit erstaunlich ist,
zeichnet ein umfassendes Bild, in dem auch
das scheinbar Entlegene oder sogar Abstruse
— das aber manchmal den Geist der Epoche
deutlicher offenbart als die offizielle Kunst —
seinen Platz findet. Er beriicksichtigt die
Untersuchungen und Spekulationen Creuzers
und Bachofens ebenso wie die Opernlibretti-
stik oder den Ausverkauf antiker Gotterna-
men in Titeln von Gesangvereinen oder
Sammelpublikationen, und Offenbachs Or-
pheus riickt neben den von Liszt.

Im ersten Kapitel, das einfihrende und
fundierende Bedeutung hat (Musikmythen
in Literatur und Philosophie seit dem Ende
des 18. Jahrhunderts und ihre vorherige
ideengeschichtliche Entwicklung), sammelt
Edler die Zeugnisse iiber musikalische Ideen,
Vorginge und Requisiten in den Mythen
iiber Apollon und Dionysos, die Musen und
Grazien, Amphion und Arion. Der ,,zentrale
Musikmythos**, die Orpheussage, wird bis in
entfernte Umdeutungen, Verzerrungen und
Travestierungen, denen er im 18. und !9.
Jahrhundert unterworfen war, verfolgt. Edler
reiht heterogene Zeugnisse — Lexikonartikel
und philosophische Deutungen, Opernlibretti
und Oden — aneinander, ohne zu akzentuie-
ren und die schroffen Differenzen im Sach-
und Wahrheitsgehalt der Dokumente her-
vorzuheben. Was als methodischer Mangel
erscheinen konnte, ist jedoch — sofern An-
gemessenheit an den Gegenstand das Maf}
einer Methode ist — zugleich ein Vorzug:
Das Disparate und Zusammenhanglose, Zu-
fillige und Verstreute, das Nebeneinander
von tiefsinniger Interpretation und gedanken-
losem Verschleifd ist ein fiir das Nachleben
antiker Musikmythen im 19. Jahrhundert
charakteristischer Zug.

Im zweiten, zentralen Kapitel untersucht
Edler Musikwerke des 19. Jahrhunderts mit
musikmythologischen Beziigen. Von einer
Tradition, in der ein Werk das andere vor-
aussetzt, kann nicht die Rede sein: Beet-
hovens Prometheus, Berlioz’ Mort d’'Orphée,
Liszts Orpheus und Offenbachs Orpheus in
der Unterwelt — um von Stiicken aus dem
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Souterrain des Miftlungenen, Verschollenen
und Banalen zu schweigen — stehen be-
ziehungslos nebeneinander. Die Studie iiber
Liszts Orpheus, die den Umfang und Cha-
rakter einer in sich geschlossenen Monogra-
phie erreicht, erscheint als Paradigma einer
vielseitigen, zwischen kompositionstechni-
schen, dsthetischen und ideengeschichtlichen
Momenten vermittelnden Analyse und In-
terpretation. Die Behauptung allerdings, dafs
die irreguliare Periodenstruktur, zu der Liszt
neigte, ein ,,Ersatz fiir jene Freiheit der Ver-
fiigung des Kiinstlers' sei, ,,die die verding-
lichte Form selbst verweigert** (137), leuch-
tet angesichts von Liszts Experimenten mit
der Form im Grofen — die formale Simpli-
zitdt des Orpheus ist eine Ausnahme — nicht
ein.

Das dritte Kapitel ist ,,mythologischen
Beziigen im Instrumentarium‘’ gewidmet:
einerseits Nachbildungsversuchen antiker In-
strumente wie der Lyra und der Lyragitarre,
die um 1800 als Requisiten antikisierender
Schaustellungen in Mode waren, andererseits
Neukonstruktionen wie der Aolsharfe, die
allerdings nur entfernt mit antiker Mytholo-
gie zusammenhingt. (Daf Aiolos Harfe spiel-
te, war ein Gedanke grizisierender Schwir-
mer des 18. Jahrhunderts.)

Den Schluf} des Buches bilden Zeugnisse
iiber Verweise auf Mythen im Musikleben.
In der Mode, Gotternamen als Titel fir Ver-
eine oder fir Sammlungen von Opern- und
Salonpiécen zu mifibrauchen, erreichte die
Profanierung, die insgesamt das Geschick des
antiken Mythos im 19. Jahrhundert war, ei-
nen Tiefpunkt. Carl Dahlhaus, Berlin

KATHI MEYER-BAER: Music of the
Spheres and the Dance of Death. Studies in
Musical Iconology. Princeton Univ. Press
1970. 376 S. mit 174 Abb. im Text.

Die Autorin moéchte mit ihren Studien
dort ansetzen, wo sie in den bisherigen Ar-
beiten iiber den ,,Symbolism of Music* ei-
nen Mangel zu erkennen glaubt: Biicher wie
R. Hammersteins Musik der Engel (1962)
hitten zwar die Engelsmusik im Mittelalter
erschopfend behandelt, jedoch die histori-
schen Voraussetzungen, aus denen die mit-
telalterlichen Vorstellungen erwuchsen, nicht
geniigend beriicksichtigt. So ist es das Ziel
ihres Buches, einen motivgeschichtlichen
Tour d’horizon, der weit iiber eine einzelne
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Epoche oder ein einzelnes Thema hinausge-
hen soll, zu ziehen: , It is the aim of my
study to provide a broad outline of the chief
traditions, tracing their origins and phases
over a long span of time* (S. VIII). Nicht
von ungefihr denkt man hier an E. R.
Curtius’ berihmtes Toposbuch; es schwebt
denn auch der Verfasserin als Leitbild vor.

Die Schwierigkeiten liegen bei einem sol-
chen Vorhaben auf der Hand: Gibt es in der
Musikanschauung eines Zeitraumes von 4
Jahrtausenden — ein solcher wird anvisiert —
Symbole, deren , historical development
sich mit Gewinn verfolgen 1it? Die Auto-
rin bietet selbst dem Leser eine negative und
eine positive Antwort, eine negative, wenn
man das Buch beim Titel nimmt, da die
Sphirenmusik als Vorstellung sich auf die
Zeit von der griechischen Antike bis zur
Renaissance beschrankt und der Totentanz
eine Erscheinung des 14. und 15. Jahrhun-
derts ist, eine positive insofern, als diese
beiden Themen in ein Gewebe von Motiven
hineingestellt werden, das sich wohl als Gan-
zes iiber den genannten Zeitraum hinweg-
zieht. Dabei wird das Augenmerk — wiede-
rum in gewisser Opposition zu den im Vor-
wort erwihnten Forschern — nicht auf den
Stellenwert gelenkt, den die Motive in ein-
zelnen Zeiten haben, sondern vielmehr auf
ihr Woher und Wohin, auf die ,,story of the
whole* (S. VIII). Hier scheiden sich gewifs
die Meinungen iiber die Ergiebigkeit eines
solchen Unterfangens, denn der Blick aufs
Ganze bedingt, dafy die Motive auch dann
verfolgt werden, wenn sie nur noch nominal
zusammenhingen, ihre Realitit aber sich
grundlegend gedndert hat. Als Inhalt des
Motivgewebes wird die Musik als Symbol fiir
Harmonie, Tod und Leben angegeben (z. B.
S. 337), doch sind die Grenzen, wie eine
Inhaltsiibersicht zeigt, enger.

Das Buch beginnt bei den Kosmologien
des 3., 2. und 1. Jahrtausends vor Christus
im Nahen Orient. Sie enthalten keine musi-
kalischen Vorstellungen, sind aber die Vor-
aussetzung fiir Platons Sphirenharmonie.
Diese wird bis in die romische Spitantike
verfolgt, mit eingeschlossen cine Untersu-
chung der Musen, Sirenen und Engel als
Sphirenbeweger und Anfiihrer der Tinze der
Seligen. Im Bereich der christlichen Spitan-
tike und des Mittelalters liegt der Schwer-
punkt naturgemif auf der Engelsmusik, ei-
nem zentralen Bildthema der Ikonographie.

Besprechungen

K. Meyer sieht eine unmittelbare Entwick-
lung von der antiken zahlhaften Sphirenhar-
monie zum himmlischen Lobpreis und Ge-
sang der Seligen (S. 5, 40 f., etc.), im Gegen-
satz etwa zu Hammerstein, nach dessen
Uberzeugung das Mittelalter die spatantike
Kosmologie in Anlehnung an friihchristliche
Auctoritates in seine eigene von einer himm-
lischen Musik bestimmte Anschauung ein-
baut, um den eigenen Kosmos vollstindig
zu gestalten und nicht in Widerspruch zu den
Vitern zu geraten. An den Untersuchungen
der Autorin iiber die Engelsmusik ist hervor-
zuheben, dafd sie die Rolle der 24 Apoka-
lypseiltesten als ikonographische Vorginger
des Instrumentenengels besonders akzentu-
iert und daf} die hierarchischen Engelsord-
nungen eingehend studiert werden. Einge-
schlossen in den ersten Teil des Buchs ist
ein Kapitel iiber die Musik in Dantes ,Para-
diso' und eines iiber das Wiederaufleben anti-
ker Musikanschauung vom 15. Jahrhundert
bis in die Barockzeit. Vielleicht wire fur
diesen ersten Teil , Himmelsmusik'* der an-
gemessenere Titel als ,,Spharenmusik*, da
letzterer den christlichen Gedanken des
Lobpreises nicht in sich fafdt.

Genau umschrieben ist der Inhalt des
zweiten Teils mit seinem Titel ,,Music and
Death*. Ausgangspunkt bilden die antiken
Seelengeleiter Orpheus, die Musen, Sirenen
und - nicht ganz erwartet — die Harpyen.
Im Kapitel iiber das Mittelalter beschrinkt
und modifiziert sich die Bedeutung des
Orpheus auf die des magischen Musikers und
Inventors, wogegen die Figur des Orpheus-
Christus mit ihren Folgen, die fir J. B.
Friedman in seinem Orpheus in the Middle
Ages (Harvard Univ. Press 1970) einen
Schwerpunkt bildet, am Rande bleibt. Es
folgt eine umfangreiche Abhandlung iiber
den Totentanz, eine der wenigen neueren
seit Kozakys kaum bekannter Publikation
(Budapest 1935-44, auszugsweise in Mf VIII
1955, 1-19) und Hammersteins Aufsatz Ein
altelsissischer Totentanz . . . (Festschr. J.
Miiller-Blattau, Kassel 1966, 97-110). Fiinf
Appendices, Spezialfragen gewidmet, be-
schlieffen das Buch.

Den verdienstvollen und sehr anregenden
Versuch, bestimmte Symbole fir die Musik
iiber mehrere Jahrtausende ikonographisch
zu verfolgen, wiinschte man sich als eine in
Einzelheiten verlaBliche Grundlage fir wei-
teres Arbeiten in diesem Gebiet gestaltet.
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Hier enttiuscht leider das Werk. Die Be-
niitzung wird dadurch erschwert, daf} Biblio-
graphie oder Autorenregister und ein Index
der abgebildeten Denkmaler fehlen; im Wert
eingeschrinkt ist es, weil mit Ausnahme der
Ikonographie des Spitmittelalters und der
Renaissance Forschungen nach dem 2. Welt-
krieg, selbst wenn es sich um Artikel in MGG
oder RAC oder um die Ergebnisse in Alta-
ners neuester Auflage der Patrologie (deren
Beniitzung der Autorin Fehlzuschreibungen
erspart hatte) handelt, kaum je zu Notiz ge-
nommen, geschweige denn kritisch gewiirdigt
werden. Das gilt besonders fiir die Forschun-
gen Hammersteins, die die Autorin kaum je
beriicksichtigt, obwohl sein erwahntes Buch
sich thematisch doch iiber weite Strecken
mit dem vorliegenden deckt (auch beziiglich
seines fiinfmal groferen Kapitels iiber Dante).
Es scheint mir so wenig iiberholt wie seine
nicht erwihnten ikonographischen Aufsitze.
Aus demselben Fachbereich vermifdt man die
Arbeiten Marius Schneiders, L. Gougauds
und A. Rosenbergs, auch G. Willes Musica
Romana (1967) wurde nicht beniitzt. Auf
kunsthistorischem Gebiet fehlen z. B. die
Arbeiten Kurt Weitzmanns und das meiste
von André Grabar. Probleme der Instrumen-
tenkunde — auch in einem eigenen Exkurs
iiber den Utrechter Psalter angeschnitten —
werden ohne die Forschungen Bachmanns,
D. Droysens, Hickmanns (Antike) und Win-
ternitz’ sowie Apels und Perrots behandelt.
Enttauschend sind auch die Ungenauigkeiten
und Fehler in Einzelheiten. Von den Bildern
mit Musikinstrumenten tragen etwa die Half-
te unvollstindige, ungenaue oder falsche An-
gaben iiber das Instrumentarium in der
Beischrift.

Um jedes Kapitel mit derselben Kompe-
tenz beurteilen zu konnen, bediirfte es eines
Wissens, iiber das der Schreibende nicht ver-
figt. Er erlaubt sich daher nur im Bereich
der mittelalterlichen Bilddeutung und hier
aus Raumgriinden nur zu zwei substantielle-
ren Fragen Stellung zu nehmen. Die spani-
schen illustrierten Hss. mit Apokalypse und
Daniel, kommentiert von Beatus, Monch von
Liébana (nicht Bischof von Libena oder
Libiena — S. 87, 91 etc.) weisen zwar teil-
weise islamischen Einflu® auf, basieren aber
alle auf friihchristlichen, z. T. nordafrikani-
schen Vorlagen. Ihre Miniatoren waren nicht
Sarazenen (S. 87 f.), sondern Christen, die
in einigen wenigen Fillen vielleicht aus vom
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Islam besetzten Gebieten kamen. Das Aus-
maf des stilistischen und ikonographischen
Einflusses des Islam auf die spanische Buch-
malerei ist umstritten (dazu O. K. Werck-
meisters Kritik an der von K. M. ofters zi-
tierten M. Churruca und Grabar in Settimane
Spoleto XII 1965, 933-967 und 975-981).
Weiter fihrt die Verfasserin die spitmittel-
alterlichen Darstellungen der Tinze der En-
gel und Seligen auf Tanzdarstellungen der
Aeltesten in den Beatushss. zuriick. Da we-
der die Apokalypse noch der Kommentar
auf Tanz anspielen und die Illustratoren den
Texten meist recht eng folgen, wire ein
solcher Fall ganz aufsehenerregend und ge-
nau zu prifen. In der Tat kann sich die
Autorin auch nicht auf mehr als ein Bild-
zeugnis stiitzen, und selbst dieses ist nicht
sehr glaubhaft: Die Beinstellungen auf fol.
164 von London, B. M. Add. 11695 werden
,beyond doubt* als Tanz interpreticrt (S.
92, 97 etc.), sie sind aber eher durch
graphische, ornamentale Gesichtspunkte be-
stimmt (Moment des Horror vacui, kein
Raum fiir gerade stehende Figuren), wie sie
auch dieser im Bildteil nach 1100 (nicht
vorher laut S. 95) entstandenen Hs. noch
eignen, vgl. M. Shapiro in Art Bulletin XXI
1939, 313-374.

Es entzieht sich, wie erwihnt, meiner
Beurteilung, wie grof die Verlafdlichkeit im
einzelnen in andern Kapiteln ist. Leicht ver-
meidbar wiren Fehler wie, da Zeus Sohn
des Zeitgottes Chronos (statt Kronos!) ge-
nannt wird (S. 23), oder daf} die drei grie-
chischen Tongeschlechter falsch aufgefiihrt
werden (S. 71) und Boethius eine Kategorie
,,musica instrumentalis* statt ,musica quae
congistit in quibusdam instrumentis'' zuge-
schrieben wird (S. 76). Fehler, die sich leicht
auf Grund von Fig. 32 korrigieren lassen,
weist das Schema S. 86 auf: Die Buchstaben
des 2. Quadrates lauten (statt M S N V)
M S N D, in der Mitte W = Mundus, die des
3.(statt NRSVN)INFERSVN=In-
fernus. Die Handschrift Rom B.A.V. graec.
752 datiert von ca. 1052, nicht aus dem 9.
oder 10. Jahrhundert (S. 278), und die Dar-
stellung von David und seinen Musikern auf
dem Aer-Bild im Reimser Pontifikale (Fig.
147) beruht auf einem Irrtum (S. 281), etc.

Die Ausstattung des Bandes erfolgte mit
der fiir die Princeton Press iiblichen Grof-
ziigigkeit. Das von der Autorin zusammen-
getragene Bildmaterial ist fast durchwegs
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von seltener vorziiglicher Qualitit und hat
nur stellenweise bei der Reproduktion durch
allzu rigorose Verkleinerung gelitten.

Tilman Seebaf}, Basel

Uber Musik und Politik. Vortrige des
Kongresses ,,Musik und Politik* April 1969
Darmstadt, hrsg. von Rudolf STEPHAN.
Mainz: Schott Verlag 1971. 99 S. (10. Band
der Veroffentlichungen des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung),

Die Annahme, dafl das Tagungsthema
,»Musik und Politik* im Friihjahr 1968 ver-
abredet wurde, erscheint nicht unwichtig. Zu
einer Zeit also, als unter den Intellektuellen
des Landes ,linke'* Tendenzen durchbra-
chen, die auch das Nachdenken iiber Musik
nicht unberihrt liefen. Unter diesen Um-
stinden ist es hochlichst zu bedauern, daf

laut Stephans Angabe in der ,, Vorbemerkung*

der Vortrag Konrad Boehmers Musik der
Revolution — Revolution der Musik in die-
sem Sammelband nicht erscheinen konnte.
Denn von den 9 vorliegenden Beitrigen sind
6 mit Gegenstinden befafit, die nicht unbe-
dingt unsere weiterdraingende Gegenwart be-
rihren. Aulerdem fillt auf, da die kiinstle-
rischen Probleme in den Ostblockstaaten
eine verhaltnismafig breite Wiirdigung erfah-
ren (bei einem starken Uberwiegen tsche-
chischer Autoren), als ob das Thema Musik
und Politik im Westen irgendwie ausgeklam-
mert werden konnte. Damit ist allerdings
nichts gegen die Qualitit dieser Beitrige
ausgesagt (man findet hier im Gegenteil sehr
Bemerkenswertes), sondern nur etwas gegen
die einseitige Auswahl in historischer und
regionaler Hinsicht. Man sollte Stephan aller-
dings dringen, diese Einseitigkeit bei einer
nachsten Darmstidter Tagung zu beheben.

Man mufl dem Kernsatz von Tomislav
VOLEK, Prag (Einige Bemerkungen zum
Thema Musik und Politik vom anthropolo-
gischen Gesichtspunkt) sicher zustimmen,
Jede musikalische Struktur (sei) wehrlos
dagegen, dafl man sie in einen politischen
Kontext eingliedert ‘. Besonders wehrlos aber
ist eine Musik, die ins apolitische Ghetto ge-
fihrt wird und dadurch die Herrschenden
geradezu einlddt, sich ihrer zu bedienen. Das
bezeugt mit aller wiinschenswerten Deutlich-
keit Michael HARTING, Koln, in seinem
Beitrag Fritz Jodes ,,Weg in die Musik".
Eine genaue Analyse Jodescher Schriften mit
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ihren ldeologismen, die allesamt den ,Jar-
gon der Eigentlichkeit*' sprechen, zeigt die
Gefihrlichkeit vermeintlich unpolitischer
Haltung. Harting schlieft mit einem Zitat von
Jode; ,,Denn niemand will Wissen iiber die
Musik, sondern Anschluf@ an sie: Bindung.
So erweist sich auch hier, daf sich der Wille
der Zeit nicht auf den Lehrer in der Schule
sondern auf den Fiihrer im Leben richtet,
der die Zeit erlose.” Unpolitische Singbe-
wegung, im musischen Gewande noch heute
da und dort unter Musikpddagogen umher-
irrend, ein grandioser Irrtum, der 1933 , be-
richtigt** wurde.

Ein interessantes Kapitel, obwohl nicht
ganz unbekannt, steuert Jaroslav BUZGA,
Prag, bei (Der Musiker und die Obrigkeit).
Daf eine , differenzierte Sozialgeschichte der
Musik bisher fehlt”, ist bedauerlich, zumal
Musikgeschichte hiufig genug noch als Hero-
engeschichte dargestellt wird, so daf Konflik-
te, die aus der allgemeinen sozialen Lage von
Musikern resultieren, gern als Individualkon-
flikte zwischen Genie und mifiverstehender
Herrschaft ausgegeben werden. Der Autor
weist solche Mifideutung an Beispielen von
Monteverdi, Schiitz, Vivaldi, Haydn, Vater
und Sohn Mozart und unbekannteren boh-
mischen Musikern nach. Er weist mit Recht
daher auf die Unzutriglichkeit hin, Alte
Musik als Zeichen ,heiler* Welt gegen die
Musik der ,,zerrissenen und widerspruchsvol-
len** Gegenwart auszuspielen. Gerade eine
Sozialgeschichte der Musik kdnnte solch
reaktiondre Ideologie ins Nichts auflosen.

Daft man die politische Indienstnahme
der Musik auch positiv betrachten kann, wird
von Miroslav CERNY, Prag (Die Musik und
die nationale Wiedergeburt der Tschechen)
dargestellt. Das sich im 19. Jahrhundert
,.entfaltende gesellschaftliche Leben der
tschechischen Bevolkerung brauchte neue
Lieder*‘. Von ihnen wurde gefordert, da sie
,.Schlicht, einfach, sangbar und allgemein
zuganglich' seien. Die Verwandtschaft mit
Herder und J. A. P. Schulz ist uniibersehbar.
Man miiite dem einmal nachgehen, wie weit
Dr. Julius Janiczek alias Walther Hensel von
solchen ,,bohmischen* Stromungen mit be-
einfluft worden ist: eine pikante Querver-
bindung firwahr! Daf} diese Liedschwirme-
rei, verbunden mit allem Folklorismus, einer
modernen nationalen tschechischen Musik-
kultur allerdings hinderlich war, wird spiter
durch Hostinsky und vor allem Smetana

»
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bezeugt. Damit leugneten sie aber nicht die
politischen Ziele, die sie ja selbst mit ihren
Werken verfolgten.

Reinhold BRINKMANN schligt in sei-
nem Vortrag Kompositorische Mafinahmen
Eislers eine glinzende Klinge fir diesen
Komponisten. Er nimmt ihn in Schutz ge-
geniiber der iiblichen Fachmeinung in der
DDR (nach den Worten von Ernst Hermann
Meyer), er sei leider manchmal zu esoterisch,
aber auch gegeniiber einer bei uns hiufigen
Ansicht, Eisler habe sich leider auf das
Terrain des trivialen Agitationsliedes bege-
ben. Brinkmann zeigt am Beispiel des be-
kannten ,,Solidaritdtsliedes", daf Hanns Eis-
ler als Komponist nicht schizophren zwi-
schen Dodekaphonik und platten Marsch-
rhythmen hin- und herpendle, sondern dafs
in sein Lied sehr wohl das kompositorische
BewufBtsein eines Schonberg-Schiilers einge-
drungen sei. Es ist schlieflich noch eine offe-
ne Frage, ob man als Kimpfer fir die pro-
letarische Revolution sich kompositorisch
so verhalten sollte wie Nono oder Henze;
Eisler hat jedenfalls die Musik als Sprache,
die zur Mitteilung bestimmt sei, angesehen;
dazu brauchte er bewut , die tonale Syntax
und die in ihr begrindeten Ausdruckscharak-
tere."’ ,

Vladimir KARBUSICKY (/deologie der
Kunst und Kunst der Ideologie) fihrt den
Chiasmus seiner Themeniiberschrift in be-
wundernswerter Weise durch. Die Ansicht,
daf die proletarische Revolution auch eine
revolutionire Kunst nach sich ziehen miisse,
hatten die russischen Avantgardisten nach
1932 teuer zu bezahlen. Gerade der kiinstle-
rische Stil der entthronten Klasse, die biir-
gerliche Romantik und ihr Schonheitsideal
wurden ,,als Grundlage der fortschrittlichen
sozialistischen Kunst inthronisiert”. Kar-
busicky befaft sich dann eingehend mit der
Pamphletliteratur, die, von Schdanow initi-
jert, ihren Hohepunkt zwischen 1948 und
1952 hatte. Das Prager Memorandum von
1948 ist der Schliissel hierzu. Von hier aus
entfaltet sich in penetranter Weise all das,
was unter ,sozialistischem Realismus* ver-
standen wird. Wichtig scheint der Hinweis,
daB solch schdanowistische Einschitzung
gerade der musica nova,,als partikulare Ein-
stellung auch im Westen* lebt. Die mitgeteil-
ten Namen moge man im Vortrag selbst
nachlesen. Karbusicky untersucht vor allem
den Typus solch ideologischer Pamphlete:
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Nicht Argumente, sondern Emotion, nicht
Auseinandersetzung mit Gedanken, sondern
Schlag- und Schimpfvokabeln machten ihren
Gestus aus; nicht Diskussion mit dem Geg-
ner, sondern seine Vernichtung sei das Ziel.
Schwarz-weif3, bose-gut sind hier die ,,Kri-
terien*, vergleichbar dem Western-Film. Die
Einsicht des Autors ,,der ideologische Text
wird also nicht geschrieben, sondern kompo-
niert" wird in einem Strukturbild solcher
Pamphlete (am Beispiel Schneerson) ver-
deutlicht. Er wird aufgebaut wie ein Drama
oder wie eine Sonate, wobei das anfinglich
iiberhandnehmende Bdse zum Schluf endlich
(Beethoven winkt: ,,durch Nacht zum Licht*')
vom strahlenden Guten iiberwunden wird.
In Wahrheit seien solche Pamphlete ,,Dich-
tung ohne Wahrheit*, die Devise von Marx
,lber alles zweifeln* habe hier keinen Platz
mehr.

Warum der Herausgeber diesem Vortrag
noch einen Text von Rudolf HEINZ (Die
Konzeption eines sozialistischen Realismus
in der Musik und das Prager Manifest von
1948) vorangestellt hat, ist unerfindlich.
Uber dieses Thema findet man bei Karbu-
sicky mehr und vor allem aus den originalen
Quellen. Heinz ahmt die Diktion von Ador-
no nach, aber ohne dessen Klarheit und
Verstiandlichkeit. Wirklich verstindlich sind
nur die beigegebenen Zitate.

Schockierend und duflerst provozierend
ist Clytus GOTTWALD (Politische Tenden-
zen der geistlichen Musik). Trotzdem kann
man ihm nicht widersprechen, wenn er die
Herausbildung der Liturgien der christlichen
Kirchen parallel setzt mit dem gleichzeitigen
Ausbau der hierarchischen Systeme. ,Die
Rolle der Musik bei der Domestizierung der
Konventualen, ja des ganzen Kirchenvolkes*
sei in den Mdnchsorden zu beobachten, aber
auch in der Haltung Luthers. Die ,,politische
Tendenz der geistlichen Musik des 17. bis
18. Jahrhunderts ist konservativ-staatserhal-
tend."* Vor allem im Gebrauch des Chromas
und der Dissonanz glaubt Gottwald Wider-
standstendenzen, die von der geistlichen Mu-
sik selbst ausgingen, zu erkennen. In unse-
rem Jahrhundert sieht er in der Abdichtung
der geistlichen Musik gegen wichtigste Zeit-
stromungen, in stilistischer Gefolgschafts-
treue und Kampf gegen ,ibersteigerte Sub-
jektivitdr* politisch-reaktioniren Geist. Au-
Berungen von fihrenden Kirchenmusikern
in den dreiliger Jahren (,, Wir bekennen uns
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zur volkhaften Grundlage aller Kirchenmu-
sik . . . Wir lehnen es ab, daf$ unserem Volk
eine nichtbodenstindige, kosmopolitische
Kunst als deutsche evangelische Kirchen-
musik dargeboten wird . . .*) sind ihm dafiir
besonders Zeugnis. Seine Darstellung endet
als Pladoyer fir eine ,linke'* geistliche Mu-
sik wie die von Kagel und Schnebel. Der
Leser mag vieles anders sehen, er mag Litur-
gie als ,,Domestizierung'* fiir hochst einseitig
dargestellt halten; aber daf} es Verstrickun-
gen zwischen geistlicher Musik und politi-
scher Reaktion gibt, ist sicher unbestreitbar.

Tibor KNEIF (Asthetischer Anspruch
und Ideologiegehalt im musikalischen Kunst-
werk) geht wie immer eigenwillige Wege.
Vor allem wendet er sich gegen die kurz-
schlieBende Behauptung mancher Soziolo-
gen, Musik sei direkter Ausdruck einer ge-
sellschaftlich-politischen Situation. Dieses
Argument stimme zwar historisch, aber nicht
soziologisch. ,,Nicht deshalb ist Bachs Mu-
sik . .. Ausdruck protestantischer Frommig-
keit, weil sich in ihr solche Gesinnung stich-
haltig belegen liefie, sondern weil sie inmit-
ten solcher Religiositit entstand und funktio-
nal ihr diente.'* Dieser Hinweis ist besonders
hilfreich gegeniiber manchen neueren Ver-
suchen, etwa Bachs Fuge und das System
der Manufaktur in direkte Korrelation zu
bringen. Ansonsten betont Kneif in bekann-
ter Weise, da® Musik fir Manipulation und
Miflbrauch besonders anfillig sei, da sie von
sozialer Not und von politischen Fragen
ablenke, versohnlich stimme und sich affir-
mativ zum Bestehenden verhalte. Allerdings
wendet er sich gegen die gingige Diffamie-
rung der musikalischen Inhaltsisthetik, als
sei besonders sie politischen Einfliisterungen
gegeniiber zu willfidhrig (siehe etwa den
sozialistischen Realismus);Formaisthetik, die
nur auf organisierte Tonbeziehungen und auf
sonst nichts insistiere, konne sich nur schein-
bar aus der politischen Situation herauszie-
hen, sie verkenne aulerdem, ,,dafl die Musik
eine geheime Chiffernsprache der Freiheit*
sei, also Sprache. Die eigentliche Kulturge-
schichte der Musik sei ,,die Geschichte der
Musikdeutungen'. , Jede Musikdeutung aber
ist potentiell Ideologie zugleich, und gegen
diese erscheint auch die rein formbezogene
Interpretation nicht gefeit'. Von hier aus
wird nach Kneif verstindlich, da® Musik
immer mit Ideologie zu tun habe.

Ein Sammelband wie der vorliegende
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ist nicht bruchlos einheitlich, man kann nicht
etwa Endgiltiges aus ihm erlernen. Die
teilweise widersprechenden Tendenzen in
ihm reizen vielmehr zum weiterdenkenden
Diskutieren. Widerstand gegen jegliche Ideo-
logie, Angst vor lIdeologie, Einverstindnis
mit Ideologie, was alles hitte noch zur Spra-
che kommen kdnnen, wire in dieser Samm-
lung auch die ,junge Linke'* zur Sprache
gekommen. Die Gegenwart erheischt noch
andere Linien im Gesprich als die hier vor-
liegenden. Die Diskussion wird weitergehen
miissen. Walter Gieseler, Kleve

KONRAD BOEHMER: Zwischen Reihe
und Pop. Musik und Klassengesellschaft.
Herausgegeben in Zusammenarbeit mit der
Osterreichischen  Gesellschaft fiir Musik.
Wien-Miinchen: Jugend und Volk-Verlag
1970. 165 S.

Auf dem Beethoven-Kongref3 1970 warb
der Autor fur eine , fortschrittliche’’ Musi-
kologie, die durch Anpassung an die ,,fort-
schrittliche Bewegung' der Gesellschaft ent-
steht. In dieser leninistischen These, die 1952
fast mit denselben Worten von E. H. Meyer
(in: Musik im Zeitgeschehen, S. 179) prokla-
miert wurde, war Selbstkritik enthalten,
denn Boehmers erstes Buch iiber die offene
Form ist weder fortschrittlich noch reaktio-
nir, sondern einfach musikologisch. Deshalb
will Boehmer in seinem zweiten Buch die
.»wohltuende Neutralitit, in welche mancher
Wissenschaftler sich zuriickzieht*, und jegli-
che ,,wohlerzogene wissenschaftliche Di-
stanz** (S. S) aufgeben, um eine radikal par-
teiliche Musikwissenschaft zu treiben. Man
kann sich zwar kaum eine fortschrittliche
(marxistisch-leninistische etc.) Akustik, Or-
ganologie, Paleographie, Harmonielehre u. i.
Disziplin der Musikologie vorstellen, weil
diese Forderung so seltsam wire, wie etwa
die nach einem ,evangelischen Quintak-
kord"; dennoch ist das proklamierte ,,fort-
schrittliche** Schrifttum in den Disziplinen,
in denen es unter Umstinden an Exaktheit
mangelt (in der nicht empirischen Musik-
soziologie, in der Musikisthetik z. B.) ernst
zu nehmen. Auch wenn Boehmer den be-
fremdenden Begriff einer ,,fortschrittlichen
Musiktheorie* prigt, ist doch die Domine
des parteilichen Ideologisierens nicht die
Theorie, sondern es sind jene Disziplinen,
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wo man spekulative Konstruktionen und
grofartige Erlosungslehren einbauen kann.
Die musikisthetisch und philosophisch ge-
firbte Musiksoziologie ist denn auch das
Feld, auf dem Boehmer seine Lehre entfal-
tet. Sein ideologisches Ziel: die ,,Verséh-
nung'* der zwei voneinander ,,entfremdeten
Musikbereiche, der ernsten (hohen) und der
leichten (niedrigen, populdren) Musik.

Man stellt sich die Frage, warum man
eigentlich eine solche ,, Verséhnung* braucht,
warum die beiden funktional und typolo-
gisch so autonomen Bereiche — Boehmer hat
fir sie leider keine exakteren Termini gefun-
den, Besselers ,,Umgangsmusik* und ,,Dar-
bietungsmusik‘‘ kennt er nicht — weiterhin
nicht friedlich koexistieren diirfen. Sie diir-
fen es nicht wegen des ideologischen Be-
diirfnisses des Autors. Fir jede radikale
Kampfideologie ist es notwendig, die dyna-
mische und mannigfaltige Wirklichkeit um
jeden Preis ,,dialektisch** zu polarisieren und
den so konstruierten Gegensatz zu ontolo-
gisieren. Die Polaritdt zwischen der seridsen
und populiren Musik ist ,,den Differenzen
analog, die das gesellschaftliche Geschehen
bestimmen'‘, sagt Boehmer (S. 7). Auf der
logisch bedenklichen Identifizierung dieser
Analogie mit Kausalitit beruht die ganze
Konstruktion des Buches, angefangen von
dem ersten Siindenfall der Musik auf S. 7 ff.
bis zu ihrer Erlosung im letzten Kapitel. Das
happy end ist in dieser Ausgangsthese be-
reits enthalten: an der Trennung von serioser
und leichter Musik sind die gesellschaftlichen
Verhiltnisse des Kapitalismus schuld; verin-
dert man also diese, dann kommen auch die
beiden entfremdeten Musikbereiche zu ihrer
. Verséhnung. Das Erlosungsvokabular
Boehmers: ,,die Spaltung aufzuheben'’; , die
wirkliche Aufhebung ist nur politisch kon-
kret zu leisten''; , Versohnung der oberen
mit der unteren Musik''; , Losung der Kon-
flikte''; ,,revolutiondre und wahre Versoh-
nung'; ,die neuen und revolutiondren Lo-
sungen'’; , Aufhebung der Spaltung biirger-
licher Musik'* usw.

Seinem Begriffsapparat verleiht Boechmer
eine echt parteiliche Axiologic. Das Wort
,,aggressiv'* ist fur ihn ausschlieBlich ein Po-
sitivum: ,,den aggressiven Ton anschlagen'';
..der nahezu aggressive Ton'' erhilt , seine
Schérfe . . . durch eine avancierte, hochst
differenzierte Instrumentation’' (S. 64);,,a8-
gressiver Duktus der. musikalischen Sprache’’;
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,.einen neuen und aggressiven Ton in rhyth-
mischen Formen anschlegen'* (S. 117) usw.
Ebenso positiv sind die Worter ,, subversiv*,
,infiltrieren'* zu verstehen. Gegen die hohe
Arnzahl der Worter , Fortschritt*, , progres-
siv“, ,avanciert’ stehen die emotionalen
Sprachregister des Hasses, die sich vor allem
um die Ausdriicke ,,reaktiondr, , revisio-
nistisch*, , konterrevolutiondr' konzentrie-
ren. Boehmer ist imstande, genau eine
faschistische und ,,faschistoide'* Musikstruk-
tur zu unterscheiden. Diese Wortfetische sind
fir Boehmer keine Imponderabilien. Die
gefiihlsgebundenen Sprachidole und Floskeln
wie ,,ideologischer Wert des konkreten Klang-
materials‘* gebraucht er als exakte Begriffe.
Er spricht vom ,,biirgerlich-tonalen System*'
(S. 96) und die Musik kann sein: fortschritt-
lich, revolutiondr, revisionistisch, kapitali-
stisch, vor- und spatkapitalistisch, reaktionir,
vorfaschistisch, biirgerlich, aber auch , fort-
schrittlich btrgerlich*'. Das , btirgerliche Be-
wuftsein‘* findet sich schon bei Mozart
(S. 148), die Formen G. Mahlers bilden
den ,,Bruch‘’ in der , spdatbirgerlichen Welt*
ab (S. 62). Die Existenz der spatsozialisti-
schen oder kommunistischen Musikstruktur
nimmt Boehmer leider noch nicht zur
Kenntnis.

Was sich bei Adorno im dialektischen
Gegensatz Schonberg-Strawinsky auskristalli-
sierte, das reproduziert Boehmer klassen-
mifig im scharfen Kontrast Nono-Stockhau-
sen. Der erste ist fortschrittlich, der zweite
reaktionir. Uber diesen Gegensatz steht
Boehmer mit einer Strenge des Richters. Als
echter Revolutiondr darf er namlich keine
Liebe haben. Es ist kennzeichnend, dafl er
sich in keiner einzigen Zeile seines Textes
fir irgendeine Musik erwarmt. Er markiert
sie iberall nur nach seinen strengen Klassen-
kriterien. Sogar fiir den Wert der Musik von
Luigi Nono ist nur das entscheidend, ob er
gut oder schlecht der wahren revolutioniren
Ideologie dient. Eine politische Plakatmu-
sik ist das Wertvollste, weil fir die Formung
des ,,Bewufitseins der Masse'' Niitzlichste.
Nur in dieser Funktion hat Musik die ,.ge-
sellschaftliche Relevanz‘ (eine sehr oft wie-
derholte Floskel). Bei der ,, Veranderung der
gesellschaftlichen Zustande' miissen vor al-
lem Markt und Arbeitsteilung fortgeschafft
werden. Die Musik in jener Utopia (vermut-
lich mit Warenbastelei wie in einem feudalen
Dorf) wird lauter , gesellschaftlich relevant
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sein, das passive BewufBtsein der ,Masse™
wird mit der versohnten, eindimensionalen
Musik nach dem Geschmack Boehmers ver-
sorgt.

Die volkstimliche marxistisch-leninisti-
sche Hermeneutik des ,,Reaktiondren' in der
Musik endet oftmals in unfreiwilliger Komik.
Die ,reaktiondre' Malerei der Natur bei
Fr. Smetana wird dadurch bewiesen, da} es
auf der Moldau in jener Zeit schon Ver-
gniigungsdampfer gab (S. 58). Boehmer weify
offensichtlich nicht, daf der Reaktionar
Smetana 1848 revolutionire Mirsche kom-
ponierte und dafy seine Oper Die Branden-
burger in Bohmen (auf ein Libretto von
K. Sabina, des zum Tode verurteilten und
dann begnadigten Revolutionirs des Jahres
1848) mit ihren Choren des aufstindischen
Prager Straffenvolkes gegen die Besatzungs-
macht jedem Okkupationsregime in Bohmen
bis auf die heutige Zeit grofe Zensurschwie-
rigkeiten bereitet.

Die Entstellung der analytischen Ansitze
erfolgt schon in der . dialektischen*’ Verba-
lisierung. Um den dialektischen Gedanken-
gang Adornos ,,materialistisch’* nachzuah-
men, wird das Erkannte sogleich in eine
Konstruktion eingespannt und weiter ,,[o-
gisch* entwickelt, ohne sich um die weitere
Verifizierung zu kimmern. Eine These wird
durch eine andere bewiesen, Wortfetische
ersetzen Definitionen. Boehmers ideologi-
sches Denken in petitio-prinzipii-Ketten ist
allerdings nicht so primitiv wie das, welches
in musikologischen Texten aus den idcolo-
gisch , heiflen* Entwicklungsphasen der so-
zialistischen Linder zu finden ist. Jedoch
allein die Tatsache, day der Autor — grofiten-
teils wohl unbewuft, weil er die Ostliche
Literatur sehr wenig zu kennen scheint —
seine ganz neuen ,,Losungen‘* als dasselbe
proklamiert, was die Musikwissenschaftler in
den sozialistischen Lindern lingst selbstkri-
tisch aus ihren Bibliographien gestrichen ha-
ben oder es gerne gestrichen sehen mochten,
gibt von der ungleichmifigen Entwicklung
der ersatzreligiosen ldeologien im europi-
ischen Raum ein sprechendes Zeugnis. Der
Hauptunterschied: Boehmers dramatische
Priparierung der Wirklichkeit ist viel autori-
tirer. Im 111. und IV. Kapitel, wo die Wider-
spriiche der spatkapitalistischen Musik zur
Endlésung gelangen, steigt plotzlich die
Hiufigkeit der Worter wie ,.darf”, ,,muf®,
Lkann nur',  nur durch®, ,ausschliefllich",
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,ist mafigebend'* usw. Die ideologischen
Ist-Aussagen, welche absolut wahre Thesen
bedeuten, klingen hier besonders hart. Liest
man mit einer Aufmerksamkeit fur das
strenge Vokabular (,,scharfe ideologische
Kritik*, |, Kampfruf der Konterrevolution'’)
das Boehmersche Musikdrama bis zu seinem
festlichen Ende, wo eine ,,progressive Um-
walzung der gesellschaftlichen Verhdltnisse*
,.einer progressiven Musik im Bewuftsein der
Individuen'* eine Funktion verleiht (S. 163),
so ist einem angst und bange davor. Diese
musikalische Apokalypse, wo unser Bewuf3t-
sein im Namen des Fortschritts mit lauter
progressiver Musik gefoltert wird, ist — das
missen wir mit Erstaunen konstatieren —
eigentlich fir unser vollstindiges Gliick auf
Erden geplant. Vladimir Karbusicky, Neuss

WERNER DANCKERT: Das europdische
Volkslied. 2. durchgesehene und erweiterte
Auflage mit 380 Notenbeispielen und 19
tabellarischen Ubersichten. Bonn: Verlag
H. Bouvier und Co. 1970. X u. 480 S.

Bevor Danckert am 5. Mirz 1970 starb,
hat er eine zweite Auflage dieses umfangrei-
chen und gewichtigen Buches vorbereitet,
das erstmals 1939 erschienen ist. Nun liegt
es in einem fotomechanischen Neudruck
vor. erweitert durch einen Anhang von 28
Seiten und durch etliche kurze Zusitze an
verschiedenen Stellen. Die Erweiterung be-
steht nur in Einzelheiten, das Gesamtbild ist
unverindert; und die im Titel angezeigte
Durchsicht* ist unerheblich. Irrtimer der
ersten Auflage sind fast insgesamt erhalten
geblieben. Vom Schrifttum der drei ent-
wicklungs- und wandlungsreichen Jahrzehn-
te, die seit der ersten Auflage vergangen sind,
hat Danckert nur einiges wenige zitiert und
verarbeitet. Er hat dic neueren Ergebnisse
und Aspekte nicht aufgenommen und das
Werk nicht auf den heutigen Stand der For-
schung gebracht.

Uber die erste Auflage habe ich vor
dreifdig Jahren ausfiihrlich berichtet (AfMf V,
1940, S. 193-219, und VII, 1942, S. 120 bis
124). Heute treten Vorzige wie Mingel
noch stirker hervor. Bewundernswert ist der
Wagemut dieses Einzelgingers, der eine so
viel umfassende Uberschau allein unternom-
men hat. Seltenheitswert hat seine Einfiih-
lung in den Charakter von Liedern und Vol-
kern und seine beredte Kennzeichnung leib-
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seelischer Bewegungsformen. Hervoerzuheben
ist mit dem geistigen auch das sprachliche
Niveau des Buches.

Doch in anderer Hinsicht erscheint es
heute noch verwunderlicher als einst. Ethno-
zentrisches Denken und alte Kulturkreislehre
ragen hier in die Gegenwart herein. Gar zu
viel ist konstruiert und hineingedeutet. Oh-
ne zurickhaltende Methoden werden Arten
der Melodik der Wesensart von Stimmen,
Volkern und Kulturkreisen zugeschrieben.
Die halbtonlose Pentatonik zum Beispiel sei
der Klangausdruck einer weltweit verbreite-
ten Mutterrechtskultur (S. 209), und in der
jodlerartig schwebenden Vortragsart uralter
Mutterrechtskulturen wurzele das italieni-
sche Belcanto (S. 291).

Danckert hat eine Uberschau iiber Lied-
arten der europdischen Volker gegeben, aber
trotz des Titels nicht eigentlich ,,das euro-
paische Volkslied** dargestellt. Er bietet kei-
ne thematische Untersuchung der grofien
Zusammenhinge zwischen, unter und iber
den Volkern. Und was er iber die Liedhaf-
tigkeit des europiischen Volksgesanges be-
merkt, wird den frihen Epochen nicht ge-
recht und entspricht nicht solchen Lindern,
die zwar von den Zentren des Westens ent-
fernt waren, aber durchaus nicht als Randzo-

zonen europiischen Volksgesanges erscheinen.

So ist diese Uberschau keine fundierte
und gelungene Synthese. Wohl aber bietet sie
reiche Anregung. Das Buch ist wertvoll fir
den, der es kritisch benutzt.

Walter Wiora, Saarbriicken

ERNST KLUSEN: Das Volkslied im
niederrheinischen Dorf. Studien zum Lebens-
bereich des Volksliedes der Gemeinde Hins-
beck im Wandel einer Generation. Bonn-Bad
Godesberg: Verlag Voggenreiter 1970. 2008S.,
Abb., Tabellen, Notenbeispiele.

Wiederholungen einer Untersuchung des-
selben Objektes auf volkskundlichem Gebiet
nach gewissen Zeitabstinden sind auf jeden
Fall immer begriRenswert und fruchtbar, da
sic den Wandel des Zustandes klar erkennen
lassen, indem eventuelle unterschiedliche
Ergebnisse zueinander in Beziehung gesetzt
werden konnen. Es sei zum Beispiel erinnert
an Erich Seemanns Aufsatz Variantenbil-
dung im Vortrag desselben Singers (JbfVIf.
2, 1930, S. 74-82). Auf breiterer Ebene hat
es nun Ernst Klusen unternommen, mit vor-
liegender Veroffentlichung seine bereits 1941
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erschienene Studie Das Volkslied im nieder-
rheinischen Dorf. Studien zum Volkslied-
schatz der Gemeinde Hinsbeck nach einem
verhiltnismabig groflen Zeitraum von knapp
30 Jahren, also genau nach einer Generation,
noch einmal vorzulegen, nicht aber als Neu-
auflage, sondern als Weiterfihrung, wie er
selber sagt (S. 7). Dieser neuen Studie kamen
selbstverstindlich die verbesserten Methoden
volksmusikalischer Punktforschung zugute,
wobei auch die der Soziologie und Psycho-
logie auf dem Gebiet der Formalbefragung
und des ,,Tiefeninterviews" zu Hilfe genom-
men wurden. So liegt denn auch der Schwer-
punkt dieser Arbeit weniger auf dem Musi-
kalischen als auf dem Biologischen bzw.
Okologischen des Volksliedes der Gemeinde
Hinsbeck. Ein sehr detailliertes Bild wird
iiber Singgelegenheiten und vor allem iiber
die einzelnen Singgemeinschaften gegeben.
Dazu zihlen neben Familie Nachbarschaften,
Freundeskreise, sonstige Gruppen und Ver-
binde, auch Kirchenchor, Minnergesangver-
ein und Musikverein, also Organisationen,
die Musik in erster Linie konzertmifig be-
treiben. Entscheidend ist aber fir Klusen,
im Hinblick auf den Volksgesang, ,,dag sich
das vereinsmdfige Singen und Musizieren
nicht auf die konzertmdfige Darbietung be-
schrankt, sondern daf§ sich gerade in Hins-
beck Formen der Integration vereinsmdfigen
Musizierens im Kreise umgangsmagigen Mu-
sizierens gebildet haben . . ." (S. 143). Ge-
meint sind Ansingeformen zu besonderen
Gelegenheiten, etwa zur Hochzeit, Beerdi-
gung, zu verschiedenen Jubilden u. 4. Diese
Art von Musikausiibung ist nun keineswegs
eine Sondererscheinung in Hinsbeck, son-
dern wird schon seit Jahrzehnten auch in
weit groferen Gemeinden praktiziert. Man
konnte sie zwar als brauchtumsgebunden be-
zeichnen, es fehit ihr aber erstens der freie
Antrieb zum Singen, den man beim Volks-
gesang voraussetzt, und zweitens wird solche
Musikausiibung erfahrungsgemift durch einen
Leiter organisiert und gelenkt. Bei dem
Repertoire kann es sich durchaus um Volks-
lieder handeln, die aber doch wohl mehr-
stimmig gesetzt sind. Wie leicht hitte
es da die historische Volksliedforschung,
wenn sie in den Hauptstimmen besonders
dlterer Kompositionen das Volkslied z. B.
des 16. Jahrhunderts vor sich hitte. Vom
soziologischen Standpunkt aus betrachtet
mag es durchaus zutreffen, da in grofiem
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Mafle Vereine ,,Aufgaben tibernehmen, die
frither vom freien Volksgesang wahrgenom-
men wurden* (S. 93), vom faktischen her
gesehen miifite doch stirker differenziert
werden. Dabei besteht kein Zweifel, daf
die Vereine eine gewisse Bedeutung fiir das
Leben des Volksliedes in einer Gemeinde
haben.

Diesem grofleren Abschnitt gehen Dar-
stellungen iiber Lage, Grofle und Wirtschafts-
struktur voraus, iiber die Bevdlkerung und
deren formende Krifte, jeweils verglichen
mit den friheren Verhiltnissen an Hand der
Veréffentlichung von 1941. Aufschlu3reich
ist das anschlieBende Kapitel iiber das Lied-
gut im Wandel einer Generation. Der Ver-
fasser gliedert das Liedgut in vier Stilgrup-
pen: 1. tradierte, altere Lieder, 2. sentimen-
tale Lieder des spiten 18. und 19. Jahrhun-
derts, Gruppen, die ausschlieBlich bei der
ersten Untersuchung in Hinsbeck anzutref-
fen waren. Neu kamen hinzu 3. wiederbe-
lebte alte Volkslieder und 4. Lieder im Geist
des Wandervogels und solche, die aus der
kommerziellen Unterhaltungsmusik stam-
men. Wie diese Stilgruppen sich auf die ein-
zelnen Generationen verteilen, zeigen iiber-
sichtliche Tabellen. Der Exkurs ,,Das bevor-
zugte Liedgut 10-14jdhriger* fiihrte zu einer
separaten Veroffentlichung gleichen Titels,
Kéln 1971.

Die abschlieBenden Ergebnisse fallen fur
das Leben des Volksgesanges relativ giinstig
aus, Es ist wohltuend, daf hier nicht wie
sonst fast iiberall von seinem absoluten Ver-
klingen und Untergang die Rede ist, sondern
auf neue Formen hingewiesen wird, wie
iberhaupt der Verfasser auf festen Grund-
lagen Gemeinplitzen iiber angebliche iibliche
Gefahren durch Kommunikationsmittel und
verinderte Lebensweisen griindlich zu Lei-
be riickt. Auch ist Klusen hoch anzurech-
nen, daf} er immer wieder in seinen Ver-
offentlichungen (bes. Volkslied, Fund und
Erfindung, Koln 1969 und mehrere Aufsitze
in den letzten Jahrgiingen des Jahrbuches fiir
Volksliedforschung) versucht, mit neuen
Ideen und Fragestellungen die z. T. festge-
fahrene Volksliedforschung neu zu beleben.
So stellt er auch in der vorliegenden Arbeit
dem tatsichlichen Verfall alter Traditionen
neue Formen gegeniiber, denen er sich nicht
scheut, eine vorsichtig geplante Therapie an-
gedeihen zu lassen.

Hartmut Braun, Freiburg i. Br.
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BENCE SZABOLCSI: Tanzmusik aus
Ungarn im 16. und 17. Jahrhundert. Kassel-
Basel-Paris-London: Bdrenreiter 1970. 125 8.,
3 Taf. (Musicologia Hungarica. NF. 4.)

Dieses aus zwei Studien der Jahre 1930
und 1952 zusammengestellte Buch ist eine
ausfihrlich kommentierte Beispielsammlung.
Es enthidlt im ersten Teil all diejenigen
Tinze, die zwischen 1540 und 1600 in pol-
nischen, deutschen und anderen Quellen als
.vngerisch'' bezeichnet wurden und in inter-
national gemischten Repertorien einen Platz
gefunden hatten. Da aus dieser Zeit Melo-
dieaufzeichnungen aus Ungarn selbst nicht
iiberliefert sind, ist der Landeshistoriker auf
diese auslindischen Intavolierungen ginzlich
angewiesen. Sie erschliefen somit indirekt,
angepafit an giltige Normen des jeweiligen
Landes und Zwecks die Art der ,,Ungaresca**
oder des , ,Heiduckentanzes'' im 16. Jahr-
hundert. Wie wenig allerdings von den Eigen-
timlichkeiten des Tanzens auf ungarische
Weise in die ,,abgesetzten** Noticrungen ein-
gegangen sind, bestitigt in Ubereinstimmung
mit B. Szabolcsi (S. 17) auch Jozef Kresanek
im Vorwort zu dem Denkmalband Fontes
Musicae in Slovacia (Bd. 1, S. 9), wo zu lesen
ist: ,,Die Chorea Hungarica unterschied sich
im 16. und 17. Jh. durch nichts von der
Chorea Pollonica, was die Musik betrifft".
EinschliefSlich eines 1552 intavolierten Mos-
cobiter Tanzes (siehe Reichert, Der Tanz,
1965, Nr. 119) diirften die Bearbeiter in der
Tat auf eine gewisse konventionelle Norm
hin die Tanzsitze angelegt haben, die
klischeeartig alles Osteuropaische ohne son-
derliche Differenzierungen dhnlich- oder
gleichmachte. Szabolcsi beschreibt diesen
Sachverhalt prizise, wobei er auch die Frage
anschneidet, auf welchem Wege diese Tanz-
melodien aufler Landes gebracht sein mogen.
Die auf S. 15 angedeuteten Moglichkeiten
der Vermittlung sind gewifl noch durch wei-
tere QuellenerschlieBungen erweitert beleg-
bar. Der Rezensent hat z. B. in dem Buche
iiber Der fahrende Musiker im europdischen
Mittelalter (Kassel 1960) an mehreren Stel-
len darauf verweisen konnen, wie hiuig in
Stidten wie auch bei Hofe Gastrollen unga-
rischer Spielleute seit dem 15. Jahrhundert
gefragt gewesen sind. Wenn z. B. 1524 Un-
garn nach Aachen wallfahrteten und dabei
Tanzbiren, ,,peifer und bongelger'* (ebenda,
S. 169) mitfihrten, dann diirften manche
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Tanzweisen authentisch gespielt etwa in
Koln erklungen und von einzelnen Horern
memoriert worden sein. Falls nicht von den
Intavolatoren lediglich anhand von Klischees
Melodien ,,A la hongroise** erfunden wurden,
ist gewifl manches derart vermittelte Stiick
in stilisierter Aufmachung in Lauten- oder
Klavierbiicher iibernommen worden.

Die zweite Halfte des Buches enthilt die
iberlieferten Reste der weltlichen Musik
Ungarns aus dem 17. Jahrhundert. Es sind
107 Tinze und Lieder im Klaviersatz sowohl
aus bekannten Quellen ungarischer Prove-
nienz, wie z. B. dem ,,Kajoni-Kodex** oder
dem ,,Vietorisz-Kodex*, als auch aus aus-
landischen Drucken. Die Nrr. 74 bis 92
fehlen leider in der deutschen Ausgabe des
Buches, sodaf} hierin weder die Numerierung
stimmt noch ein vollstindiger Uberblick ge-
boten wird. Dem Leser wird nicht deutlich,
warum z. B. die Nrr. 85-92 aus , Markt-
drucken'* nicht mitgeteilt werden. Flugblatt-
lieder gewinnen derzeit fir die historische
Forschung zunehmend an Bedeutung insbe-
sondere bei dem Bemiihen, das gesamte
Relief des vergangenen Musiklebens beschrei-
bend zu vergegenwirtigen. Es wire ein
Gewinn fur die europiische Musikforschung,
wenn es ermoglicht werden konnte, auch fur
Polen, Bohmen oder Spanien dhnliche Aus-
gaben zusammenzustellen. Aus dem Ver-
gleich solcher Zusammenfassungen von Tanz-
weisen mit nationellen Bezeichnungen liefe
sich zur Frage der bis in die Unterhaltungs-
musik dieses Jahrhunderts nachwirkenden
Klischeebildungen, der ethnischen Eigentim-
lichkeiten und der europiisch gemeinsamen
Formen viel gewinnen, insonderheit wenn es
vermehrt gelinge, so wie hier zur Nr. 100
nach einem Manuskript von 1729 auch noch
eine Variante aus der Volkstradition von
1912 zu finden. Die Abweichungen zwischen
der kunstmiiBig stilisierten Klavierfassung
des ,,Saltus Hungaricus'' und des usuell
tradierten Liedes verdeutlichen trefflich die
zwei sehr verschiedenen Daseinsweisen, in
denen gesondert dieselbe Tanzweise angepafit
an Zeit, Raum und Trager existieren kann.

Walter Salmen, Kiel

HELENE CHARNASSE und FRANCE
VERNILLAT: Les instruments a cordes
pincées. Paris: Presses Universitaires de
France 1970. 128 S., Zeichnungen, Noten-
beispiele (Que sais-je? 1396.)
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In der Reihe ,,Que sais-je?** — vergleich-
bar mit der Sammlung Goschen — ist ein
weiteres instrumentenkundliches Biichlein
erschienen; F. Vernillat behandelt hierin die
Harfe, H. Charnassé die Laute, die Gitarre,
die Vihuela und die Cister. Die Autoren be-
schrinken sich im wesentlichen auf die
Grundformen der europdischen Zupfinstru-
mente. Sie beriicksichtigen ferner fast aus-
schlieflich die ,,Kunstmusik*, d. h. die
professionelle oder dilettantische Musikpfle-
ge hoherer Gesellschaftsschichten. Volksmu-
sik, auch Jazz und Pop und damit z. B. die
elektrische und die Hawaii-Gitarre bleiben
aufler acht. Neben einer Beschreibung der
historischen und modernen Formen der In-
strumente findet man eine Schilderung der
Herstellung von Laute und Gitarre, einige
Angaben zur Spieltechnik, Hinweise auf das
Repertoire, die Notation, die Stellung im
Musikleben. Die Leistung der Erfinder, be-
deutender Instrumentenbauer und Interpre-
ten wird skizziert, biografische Einzelheiten
werden eingeflochten.

Die Darstellung beruht im allgemeinen
auf reicher Kenntnis des Stoffes, ist anschau-
lich und ausgewogen. Einige der Ausnah--
men hiervon seien erwiahnt: Man kann nach
dem heutigen Stand der Forschung nicht
mehr davon ausgehen, dafs Konig David eine
Harfe (statt einer Leier) spielte. Ebenso
zweifelhaft ist es, ob die berihmte Stelle bei
Venantius Fortunatus (6. Jh.) sich auf die
Harfe bezieht. Die Erfindung der Pedalharfe
durch Hochbrucker ist ungewodhnlich friih
(und ohne Angabe einer Quelle) auf 1697
datiert. Nur summarisch wird der Zusam-
menhang zwischen verschiedenen Pedaldis-
positionen und den erreichbaren Tonarten
behandelt. Bei den biografischen Angaben
zu Edmund Schuecker werden verschiedene
Mitglieder der Harfenistenfamilie vermengt.
Im Harfenkapitel werden ferner die deut-
schen Namen haufig falsch geschrieben. Es
verwundert, daB Spohr als Harfenkomponist
nur im Abschnitt iiber die Verwendung des
Instrumentes im Orchester genannt ist, wo
Boulez wiederum fehlt. Beziiglich der Laute
hédtte man sich einige Angaben zur Entwick-
lung der Mensur gewiinscht. Nach dem Auf-
satz von E. Pujol (Anuario musical 1950)
lat sich kaum noch bezweifeln, dafy J. C.
Amat das erste Lehrwerk fir die funfchorige
Gitarre publiziert hat (1596). Als Mandoli-
nenrepertoire lediglich Vivaldi und einige
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Opernserenaden zu nennen, ist ungerecht
gegeniiber Hummels Konzert und anderen
Kompositionen. Eine Vihuela hat sich nicht
nur in Paris, sondern auch in Madrid (Palacio
Real) erhalten, wenn man der Plattentasche
Vihuela y Guitarra der Deutschen Grammo-
phon Gesellschaft (Nr. 198457) glauben
darf. — Die Bibliografie ist allzu kurz; fir die
Harfe ist keine Schrift von H. J. Zingel ge-
nannt, fir die Gitarre nur der Lavignac-Ar-
tikel von 1927 (!). Ein Register hitte den
Wert des brauchbaren Werkchens erhoht.
Dieter Krickeberg, Berlin

LUIGI MAGNANI: Beethoven nei suoi
quaderni di conversazione. Bari: Editori
Laterza 1970. 243 S. (Universale Laterza.
135.)

Am Pfingstsamstag 1970 wurde erstmalig
die Missa solemnis im Petersdom aufgefiihrt,
in Anwesenheit des Papstes und in direkter
Ubertragung durch Eurovision. Ob mit die-
ser Geste die vexata quaestio um die Litur-
gizitait und Katholizitit des monumentalen
Werks hitte symbolisch sanktioniert werden
miissen, ist nicht bekannt. Mehr als diese
kirchenmusikalisch gewi3 relevante Frage
interessiert hier der Umstand, daff das von
der RAI-Radiotelevisione Italiana zu diesem
AnlaB herausgegebene Programmheft (Ap-
punti del servizio stampa N. 35, Roma:
RAI 1970; Textauswahl von Claudio Casini)
fir die Lage der italienischen Beethoven-For-
schung symptomatisch genug ist: Anstelle
einer langen, abermaligen Exegese des Kunst-
werks bietet das Programmheft nebst den
wesentlichen historischen Daten eine Aus-
wahl von Zitaten aus Beethovens Epistola-
rium, die des Komponisten Bemiihungen um
die Auffihrung, Subskription und Edition
der Missa lebhaft darstellen. Solch ent-
mythisierender Einblick in die Produktions-
und Marktgesetze musikalischen Verleger-
tums wire noch vor wenigen Jahren in
Italien nicht denkbar gewesen. Dafs der
italienische Beethoven-Kult nunmehr endgiil-
tig den Boden weihevoller Hagiographie zu-
gunsten bewufdterer Kritik verlassen hat,
bezeugen auch andere I[ndizien. Erstmalig
sind 1968 in italienischer Sprache Beetho-
vens Briefe (nach der englischen Edition von
E. Anderson von A. E. Howell und M. Goia
Alfieri iibersetzt) und Konversationshefte
(nach der unvollstandigen Ausgabe von G.
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Schiinemann von P. H. Coronedi iibersetzt)
erschienen (Torino: flte; im gleichen Verlag
ist der Catalogo cronologico e tematico delle
opere di Beethoven comprese quelle inedite
e gli abbozzi non utilizzati von Giovanni
Biamonti publiziert worden (1968), ein
wohlfeiles und in mancher Hinsicht wertvol-
les Pendant zu Kinsky-Halm.) Einer breiteren
Offentlichkeit zugedacht, erschien 1967 die
Monographie von Giovanni Carli Ballola
(Beethoven. La vita e la musica. Firenze:
Sansoni-Accademia), die, nach Gattungen
eingeteilt, eine kritische Abhandlung iiber
die wichtigsten Werke aus Beethovens Oeuvre
bietet und bezeichnenderweise unter Verlai-
nes Motto steht: , Prends l'éloquence et
tords-lui son cou*’. Wiederum symptomatisch
ist das vielversprechende Unterfangen der
Nuova Rivista Musicale Italiana, in einer
Reihe von Aufsitzen die italienische Beet-
hoven-Rezeption im 19. Jahrhundert doku-
mentarisch und kulturhistorisch zu erfassen
(als erste Beitrage sind Aufsitze von G.
PESTELLI, R. Di BENEDETTO, C. ANNI-
BALDI, P. PAOLINI, G. BARBLAN und E.
PAOLONE iiber Becthoven-Pflege im Pie-
mont, in Neapel, in Rom, in Florenz, in der
Lombardei und in Sardinien erschienen,
NRMI 1V, 1970, und ff.). Somit scheint die
italienische Musikologie sich wirklich von
einer (allzu verspiteten und sich iiberleben-
den) idealistischen Annidherungsweise (in der
kritischen Tradition Benedetto Croces) an
Beethoven geldst zu haben.

Schon lange Jahre vor dem Jubilium
jedoch, liefs Luigi Magnanis Beethoven-Buch,
wenngleich auch noch sehr lose im Banne
jener idealistischen Tradition, die heutige
Situation vorahnen. I quaderni di conver-
sazione di Beethoven (Milano-Napoli: R.
Ricciardi 1962; in der Ubersetzung von R.
M. Gschwend unter dem Titel Beethovens
Konversationshefte, Miinchen: R. Piper 1967,
nun auch als Taschenbuch vorliegend) ist im
Ansatz der erste eingehende Versuch iiber-
haupt, die Konversationshefte als Leitfaden
einer Dokumentarbiographie des Meisters
(und seines Werkes) zu verwenden. (Die
italienische Taschenbuchausgabe iibernimmt
nahezu unverindert den Wortlaut der Erst-
ausgabe: Es fehlen die Zitate in der Original-
sprache; Magnanis Ubersetzungen sind sinn-
vollerweise durchgesehen und verbessert nach
der im allgemeinen sorgfiltigeren, wenn-
gleich schulmeisterlicheren ,,offiziellen‘* ita-
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lienischen Ausgabe der Konversationshefte;
auch sonstige Zitate sind hie und da verbes-
sert. Es ist allerdings merk wiirdig, daf} banale
Versehen oder Druckfehler, wie z. B. die
Datierung des Dodekachordon [S. 117: 1517
statt 1547], unverindert sowohl in die deut-
sche als auch in die Taschenbuchausgabe
iibernommen worden sind. In der Taschen-
buchausgabe entfallen Werk- und Personen-
register und der Appendix Beethoven und
England, wo Magnani die geistigen und kul-
turellen Beriihrungen des Komponisten mit
England erhellt.)

Magnanis kritische Prosa bewegt sich
mirakulos auf der Scheide zwischen ideali-
sierender, begeisterungsvoller Panegyrik (da-
rin dem ilteren italienischen Beethoven-Kult
sehr verpflichtet) und gut dokumentierter,
weitsichtiger Kulturgeschichte, Magnanis
Hinterfragung der Konversationshefte richtet
sich nicht indiskret auf den biederen Alltag
des grofien Genies: Er befragt die peinlich
reichhaltige und oft belanglose Chronik der
Konversationshefte, um aus den Gespriachen
des Meisters mit Freunden und Kiinstlern
den geistigen Standort des Komponisten zu
umschreiben. Allerdings sind die Konver-
sationshefte eine faszinationsreiche, aber zu-
weilen enigmatische Quelle, um den Aufe-
rungen Beethovens nachzuspiiren: Werkzeu-
ge des Umgangs mit einem Tauben, lassen sie
ja dessen Stimme nicht vernehmen, und um-
so schmerzlicher ist ihr Verlust, als sie allein
zuweilen das kolloquiale Kryptogramm ver-
stindlich und bedeutend machen wiirde. In
den leeren Zwischenrdaumen der Konversati-
on ist Magnani ein breiter Raum gegeben,
um des Meisters Auferungen, Meinungen
und Bekenntnisse zu fingieren: Eine bemer-
kenswert tiefe Kongenialitit mit deutschem
[dealismus und deutscher Klassik erlaubt es
ihm, trefflich die titanische Grofe des Kom-
ponisten weniger zu heroisieren, als zu diffe-
renzieren und artikulieren.

Es ist in dieser Hinsicht unwesentlich,
daft dem Autor nur die Schiinemannsche
Ausgabe und die Auswahl von J. G. Prod’
homme zur Verfigung gestanden haben:
Denn oft reduziert sich der Bezug zu
den Konversationsheften aufs Notwendigste.
Die Bemiihungen des Autors um das meistens
stummgebliebene Wort Beethovens finden
dort ihren besten Spielraum, wo andere
Kiinstler mit dem Komponisten sich unter-
halten: So sind die Ansitze, Fortschritte
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und Umstinde der verschiedenen nach Fi-
delio geplanten Opernprojekte in Zusammen-
arbeit vornehmlich mit Grillparzer (Melusina)
sehr ausfihrlich in den Konversationsheften
dokumentiert und in Magnanis Buch darge-
stellt (Kap. III); so auch die summarische
Betrachtung der in den Konversationsheften
enthaltenen Skizzen zur Missa solemnis
(Kap. VI). Weniger unmittelbar thematisch
an die Konversationshefte gebunden ist
Magnanis Versuch, das ,widerstrebende*
und ,,bittende** Prinzip des Sonatensatzes in
Einklang mit Kantischen Theorien zu brin-
gen (Kap. V). Interessant sind wiederum die
Belege, die Magnani aus den Konversations-
heften beibringt, um das kontrastreiche Ver-
hiltnis Beethovens zur Romantik darzulegen.
(Kap. XII).

Unbedingter exegetischer Enthusiasmus
fiihrt Magnani gelegentlich die Hand: Beet-
hovens Rekurs auf die ,,alten‘ Meister der
Polyphonie wihrend der Komposition der
Missa solemnis ist sicher ideell in der Tra-
dition der Kirchenmusik begriindet, gleich-
wohl miiite aber auch angerechnet werden,
daf} alter Stil und polyphoner Satz iiberhaupt
wesentliches Element der musikalischen
Klassik sind. Auch wiinschte man oft grofiere
kritische Distanz zu den Worten des Meisters:
Der Erklirung selbstbekenntnishafter Sitze
wie: , Was ich auf dem Herzen habe, muf
heraus, und darum schreibe ich* wire besser
als durch ein Dante-Zitat (S. 104), mit der
Bestimmung ihrer topischen Bedeutung ge-
dient. Lorenzo Bianconi, Heidelberg

DIETER GLAWISCHNIG: Anselm Hiit-
tenbrenner 1794-1868. Sein musikalisches
Schaffen. Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt 1969. 158 S. (Musik in der
Steiermark. Reihe 4. Bd. 5.)

In dieser dokumentarisch prizisen Dar-
stellung, die sich zum Ziel setzt, die vorwie-
gend handschriftlich iiberlieferten Werke
stilistisch wesenhaft zu analysieren, kommt
der Verfasser, der jedem Hauptkapitel eine
Zusammenfassung beigibt, zu dem Ergebnis,
daf das Werk dieses ,,romantischen Klassizis-
ten des Biedermeier’ (insgesamt 423 Num-
mern) ,,.einer handwerklich gut fundierten
Begabung entspringt, jedoch hinsichtlich des
originalen und genialen Einfalls und seiner
Verarbeitung* den Schopfungen der grofien
Meister, deren Einfluf unaufdringlich darge-
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legt wird, nicht ebenbiirtig ist. Leider fehlt
angesichts der wertvollen Anmerkungen und
der Auswahl der Kritiken und Briefe ein
Schlufregister, zumal unerwartete Namen
auftauchen, zu denen Hiittenbrenner in Be-
ziehung stand. Auch eine Uberschau der
Literatur wird man in MGG finden. Dankens-
wert ist die Chronologie der Auffiihrungen
und Gedichtnisfeiern, die beweist, daf} Hiit-
tenbrenner auch nach seinem Tode, und
nicht nur in seiner Heimat, nicht vergessen
ist. Die Analysen und stilkritischen Verglei-
chungen, z. B. der f-moll-Messe und des
Erlkonig, sagen anschaulich und anregend

dem verstindnisvollen Leser das Wesentliche;

nicht ohne Grund iberwiegen die vokalen
Zeugnisse. Die Wahl der zahireichen Noten-
beispiele ist iiberzeugend, die Bilder und
Facsimiles entstammen wenig bekannten
Quellen. Den Wert des lingst filligen Bu-
ches hitte noch eine ganz kurze Lebens-
skizze und ein Hinweis auf die Beziehungen
zu Schubert erhoht.

Reinhold Sietz, Koln

GIACOMO MEYERBEER: Briefwechsel
und Tagebiicher . . . Hrsg. u. kommentiert
von Heinz BECKER. Bd. II: 1825-1836.
Berlin: De Gruyter 1970. 725 S.

Die zehnjihrige Karenzzeit fir das Er-
scheinen dieses Bandes begriindet der Heraus-
geber vor allem durch das Hinzukommen
neuer Quellen, so der, wenn auch nur teil-
weise erhaltenen und ergiebigen Taschen-
kalender. Von den 500, zum grofiten Teil
unveroffentlichten Briefen, die nur an die
Familie Meyerbeer gerichtet sind oder von
ihr ausgehen, — alles andere, auch die zahl-
reichen Pressestimmen steht in den Kom-
mentaren — stammen 231 vom Komponisten
selbst. Es folgt wie in Bd. I ein Verzeichnis
der Biilhnenwerke und ein Personenregister,
bei dem, der Uberschau halber, wohl eine
stirkere Hervorhebung der Schreiber (und
Empfinger) zu empfehlen wire, ebenso (z.
B. im Falle Guhr und Halévy) die Angabe
des ersten Fundorts. Dieser Band, der er-
kennen lift, da® auch viel Material verloren
ist, ergibt ein, durch kritisierende und hi-
storische Ausweitungen nicht verbreitertes,
da ohnehin zulidngliches, unverfilschtes und
zuverlassiges Bild von Meyerbeers vielleicht
ruhmreichster Epoche, von Robert bis zu
den Hugenotten. , Meyerbeers Reputation
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hob sich ins Unvorstellbare*’, ernsthafte Ri-
valen (Rossini, Auber, auch Halévy) hatte er
nicht mehr (vgl. S. 524, auch 487). Eines
wird vor allem, so in den vertraulichen Mit-
teilungen an seine 13 Jahre jiingere Frau
klar: Es war nicht Ruhmsucht, es war klare
GewifSheit, die ihn nach einem zweijdhrigen
Beobachtungszustande 1825 nach Paris iiber-
siedeln lie}. Gerade er, schon ein Mann, mit
dem man rechnen mufite, konnte in der
Metropole nicht nur der musikalischen Welt
sein eigenartiges, auf eine Art Gesamtkunst-
werk gerichtetes Streben am besten verwirk-
lichen. Seine universale musikalische Ausbil-
dung, seine Verbindungen und finanziellen
Moglichkeiten bestimmten ihn direkt hierzu,
hier fand er die regste, vielfiltig aufgeteilte
Presse, dic besten Singer und Orchester, eine
mafdgebende, hochgebildete Oberschicht und
eine kiinstlerische, von der Zensur wenig
eingeschrinkte Freiheit, wie sie z. B.
Deutschland, in seiner ginzlich anders be-
dingten Struktur, nicht bicten konnte, das
ihm oft verstindnislos und bosartig gegen-
iibertrat. Um so stirker ist seine innige
Verbundenheit mit seiner Familie, vor allem
der sehr verstindnisvollen Ehefrau Minna,
der er, oft tiglich, die glihendsten und be-
sorgtesten Liebesbriefe und die geheimsten
Gestiandnisse anvertraut. Man wird H. Becker
(Der Fall Heine-Meyerbeer, 1958, S. 36) zu-
stimmen missen, daf in Paris ,.ein Opern-
erfolg nicht nur mit kinstlerischen Waffen
erkimpft sein'* wollte. Es galt, den tausend
Intrigen und Kabalen gewachsen zu sein, man
mufte auch wirklich Uberzeugendes zu sa-
gen haben, das Publikum war (trotz der
Claque, 356) verwohnt, es wollte im Theater
wahrhaft Neues, ja Bestiirzendes miterleben.
Uber den Schaffensakt, der anscheinend
rasch verlief und des Klaviers bedurfte, hort
man nicht viel. Die Skizzenbiicher sind wohl
verloren. In Paris konnte der Meister sich
wohl die Bemerkung erlauben: ,,Doch wer
versteht jetzt nicht zu instrumentiren? ‘'
(118). Er beobachtet, gerecht und verglei-
chend abwigend, die Leistungen der Kolle-
gen;er bereitet sich, z. B. fur die Hugenotten,
durch Bach- und Marpurgstudien vor, auch
auf alle anderen Anforderungen und Be-
dingungen des Librettos. Immer wieder wird
betont der , dsthetische Point de vue' (513),
der Effekt ginge ,,aus der Wesenheit seines
Stoffes hervor (419). Der Komponist wird
unruhig, wenn ihm eine Wirkung, ob von



Besprechungen

Halévy und Hérold, oder dem hochverehrten
C. M. v. Weber (iiber dessen Drei Pintos viel
angedeutet wird, S. 531 und 684) vorwegge-
nommen werden konnte. Meyerbeer versucht
ehrlich und gerecht in Auffihrungswettlau-
fen zu vermitteln (163). Die Vertrige mit
den Theatern und Textdichtern (Scribe!)
und Verlegern sind aufs priziste vorberei-
tet und durchdacht. Er erhilt viele Libretti
zugesandt, hat selber Pline, und weist nichts
gleich zuriick, erwigt auch die Operntitel.
Er weif eben, daf man unermiidlich auf der
Wacht sein muf; nach den Hugenotten fihlt
er sich verpflichtet, , mein dramatisches
System durch ein drittes Werk, und zwar so
schnell als moglich, auf unzerstorbare Pfeiler
ninzupflanzen** (527). GroBen Wert legt er
auf korrekte Klavierausziige, mufl doch auch
er zusehen, daf im Londoner Drury Lane
Theater in einer Art Pasticcio ,,die einzelnen,
mit Klavier im Stich erschienenen Stiicke
(die unerwiinschten Piéces détachées von
anderen arrangiert und instrumentiert“{163),
und sogar Finale u. a. von andrer Hand
gemacht werden. Eher ldf8t er sich da noch
eine Konzertauffihrung des Robert in Frank-
furt gefallen. Hohen Wert legt er auf die
Choére und die Singer, er ist unerschépflich
im Hinzufigen, Streichen, Umkomponieren
und Protestieren gegen Verstimmelungen
und Ubertreibungen. Die Proben iiberwacht
er aufs schirfste, er ist bereit, auch finanziell
einzuspringen (265), er riskiert eine Conven-
tionalstrafe von 30.000 frs (343). DaB
Meyerbeer eine allseitige Kontrolle der Pres-
seduferungen und Vorankiindigungen er-
strebte, ist begreiflich. Hervorragend bewihrt
sich hier sein Vertrauter Gouin. Man versteht
auch, daf} er, als die Journale ihn zur Mit-
arbeit anregen, ablehnt. Dabei schreibt er
ein ebenso gutes Franzosisch wie Deutsch,
in dem mit der Zeit ungewohnliche Fremd-
worter auffallen, auch, soweit erklart oder
erklirbar, die drolligen Judaismen. Man er-
fahrt von echten Zweifeln an seiner Kunst,
die er ,,gliihend liebt wie in den ersten Tagen
seiner ersten Jugend'' (465). Der Weg, dem
er ,,in dem lockenden Strudel einer glinzen-
den Verfiihrungsperiode untreu ward** (368),
konnte verfehlt sein, die Ablehner hitten
Recht (473), Paris ist ein ,,Kothstrudel”, in
dem man versinken kann (465), am besten
wire, Schluf zu machen (495). Dafd der
Komponist, bei seiner vorsichtigen und em-
pfindlichen Natur, unter seinen Magenbe-

149

schwerden steigend leidet, ist ebenso begreif-
lich wie die Betroffenheit durch kritische
Einstellung mafigebender Geister wie Men-
delssohn (468, 561) und Heine (452!). Man
findet viel Aufschlu8reiches, so iiber seinen
Tageslauf (112), sein mifiges Leben, seine
Sammlerfreude (64), seine Kinderliebe, vor
allem iiber die von verstehender Giite, nicht
tricbhafter Gutmitigkeit gelenkte stetige
Hilfsbereitschaft. — Auf den nichsten Band,
den man ebenso wie seine Vorginger in toto
durchlesen sollte, in dem Wagner und Heine
ihre Rolle spielen werden, und der eine
Auswahl von Hugenottenkritiken ankiindigt,
darf man gespannt sein.

Reinhold Sietz, Koln

SEBASTIAN VIRDUNG: Musica ge-
tutscht, 1511. Faksimile-Nachdruck, hrsg.
von Klaus Wolfgang NIEMOLLER. Kassel-
Basel-Paris-London: Barenreiter 1970 (Do-
cumenta Musicologica. Erste Reihe. Druck-
schriften-Faksimiles. XXX1I.)

Nachdem Robert Eitners Nachdruck von
1882 zu einer Raritit geworden und auch
Leo Schrades Ausgabe (1931) langst vergrif-
fen ist, kann der vorliegende dritte Faksi-
mile-Nachdruck des Virdungschen Traktats
,,von der bschaulichen | gebrauchlichen /|
und instrumentischen musica’ nur begrifit
werden. Denn trotz mancherlei Ungereimtem
und trotz offenkundiger Irrtimer des Autors
bleibt seine , Musica getutscht'* eine in viel-
facher Hinsicht eminent wichtige Quelle,
nicht nur fir die Geschichte und Ikonogra-
phie der Instrumente und fiir die Tabulatur-
technik, sondern auch als musikpiadagogisches
Dokument. Der Lehrdialog mit dem Freund
Andreas Silvanus stellt den fiir die Zeit be-
merkenswerten Versuch dar, einen des Sin-
gens unkundigen Schiler durch Anleitung
zum Instrumentalspiel in die Grundelemente
der Musik einzufiihren (vgl. fol. Diiij=S. 31 f.
und fol. FV = S. 42). Unter diesem Aspekt,
der bisher vielleicht zu wenig beachtet wur-
de, erscheint durchaus als sinnvoll, was man
Virdung als Mangel an Vertrautheit mit der
Intavolierungspraxis der Zeit angekreidet
hat: Sein Verzicht auf ,,instrumentenspezi-
fische Bearbeitung in der Diminuierung und
Kolorierung einer iibertragenen Vokalkom-
position** (so der Herausgeber im Nachwort;
dhnlich auch F. Krautwurst in Festschrift



150

Stiblein, 147 f.). Wenn Virdungs Vokalsatz
O haylige, onbeflecte, zart junckfrauschafft
marie in Lauten- und Klaviertabulatur unver-
indert bleibt, so ist dies methodisch wohl
verstindlich und berechtigt. Mangelnde
Kenntnis der Praxis laBt sich daraus umso
weniger ableiten, als er ausdriicklich auf die
Schlichtheit und Vorlaufigkeit dieser Intavo-
lierungen hinweist: ,,So will ich dir dan in
dem andern buch auch eyn bessern modum
geben, | ettliche stymmen zu diminuiren /
das es nit so gar schlecht hin gang'‘ (fol.
M ij = S. 91). Virdung weifl demnach Be-
scheid iiber die Feinheiten der Intavolierung,
wendet sie aber hier noch nicht an. Unter
diesen Umstinden erscheint fraglich, ob die
faktische Unspielbarkeit seiner Lautentabu-
latur — die auf klingender leerer Saite gleich-
zeitig gegriffene Tone vorschreibt — wirklich
nur kligliches Versagen in der Praxis bedeu-
tet oder nicht vielmehr als Station auf dem
Wege einer freilich ungewOhnlichen Lehr-
methode zu sehen ist. Einer Methode niam-
lich, die — wie Niemoller den Erfolg der
Schrift Virdungs treffend begriindet — ,,ei-
nem Bediirfnis nach theoretischen Informa-
tionen iber die Instrumente, ihre Spielweise,
thre Musik und deren Notation'* entgegen-
kommt, die sich an Laien wendet und der
Kritik der Fachleute naturgemifl Ansatz-
punkte bietet. Peter Cahn, Frankfurt a. M.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: An die
ferne Geliebte. Liederzyklus von Alois Jeit-
teles, op. 98. Faksimile nach dem im Be-
sitz des Bonner Beethovenhauses befindli-
chen Original. Miinchen-Duisburg: G. Henle
Verlag 1970. 28 S. (in quer-4°)

Die sehr geschmackvoll ausgestattete, in
jeder Hinsicht vorziigliche Lichtdruckausga-
be der Graphischen Kunstdruckanstalten E.
Schreiber in Stuttgart macht ein interessan-
tes Beethovenautograph allgemein zuging-
lich. Das Manuskript selbst bietet zahlreiche
Korrekturen, Rasuren und Durchstreichun-
gen, die Einblick in Beethovens Kompo-
sitionsweise gewidhren. Ein Kommentar oder
eine Einfihrung ist nicht vorhanden — nicht
einmal ein Herausgeber wird genannt — und
so muf} sich auch diese Anzeige bescheiden.

Rudolf Stephan, Berlin

JOHANN WALTER: Samtliche Werke.
Sechster Band: Das Christlich Kinderlied
D. Martini Lutheri. Erhalt uns Herr etc.
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(1566). Anonyma aus den Torgauer Walter-
Handschriften. Die Gedichte ohne Musik.
Hrsg. von Joachim STALMANN. Kassel-Ba-
sel-Paris-London: Bdrenreiter 1970. XX XIV,
207 8.

In Anbetracht des nicht besonders um-
fangreichen Werks von Johann Walter zieht
sich die Fertigstellung von dessen Gesamt-
ausgabe (WGA) infolge widriger Umstande
iiber einen unverhdltnismaflig groflen Zeit-
raum hin. Bereits um 1930 hatte Otto Schré-
der simtliche Kompositionen Walters spar-
tiert, jedoch erschien erst 1943 Band 1 und
damals wihrend des Kriegs nur in kleiner
Auflage, so daBb 1953 ein unverinderter
Nachdruck erfolgte, der auch schon wieder
vollig vergriffen ist. Aber schon 1946 war
O. Schroder gestorben, und es iibernahm
dann Max Schneider die weitere Betreuung
der WGA. Bis 1961 folgten Band 2, 3und S,
eine erstaunliche Leistung des bereits im
neunten Lebensjahrzehnt stehenden damali-
gen Altmeisters der deutschen Musikwissen-
schaft. Danach war die WGA erneut verwaist,
und es teilten sich nunmehr Werner Braun
und Joachim Stalmann in den Rest der Ar-
beit. Im 400. Jahr nach Walters Tod (gest.
1570) ist nunmehr zunichst der abschlie-
Bende Band 6 erschienen, ,,fiir Otto Schro-
der t auf Grund der Vorarbeiten seines Mit-
arbeiters Max Schneider besorgt von Joachim
Stalmann*, so auf der Riickseite des Titel-
blatts. (Es steht dann lediglich noch Band 4
mit Walters Passionen, den Magnificat-
und Psalmen-Kompositionen von 1540 sowie
den Fugen auf die acht Tonos aus.) Be-
denkt man, da M. Schneiderin Halle a. d. S.,
also in der DDR, ansissig war, und zieht man
weiter die Veranderungen der Bibliotheks-
und Archivverhiltnisse infolge des Zweiten
Weltkriegs und die durch diesen entstande-
nen Verluste in Betracht, kann man die
Schwierigkeiten, die sich der Fertigstellung
der WGA entgegengestellt haben, ermessen.

Das grofite musikalische Interesse vom
Inhalt des 6. Bandes verdient die Sammlung
von 1566, aus der bisher nur wenige Stiicke
durch anderweitige Veroffentlichungen be-
kannt waren (allerdings enthilt das Hand-
buch der deutschen evangelischen Kirchen-
musik daraus auch nicht nur den Psalm 1,
wie Stalmann S. IX angibt). [hre hervorra-
gende geschichtliche Bedeutung liegt in dem
hier vollzogenen Ubergang vom Liedsatz zur
Liedmotette, mit dem Walter vor allem in
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dem sechsstrophigen sowie sechsstimmigen
Zyklus Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort
mit angehingtem ,, Verleih uns Frieden gna-
diglich* in seinem Alter noch seiner Zeit
ein gutes Stiick vorausgeeilt ist und zu Be-
ginn des letzten Drittels vom 16. Jahrhun-
dert in durchaus fortschrittlichem Lichte
erscheint. (Der Rezensent stimmt entgegen
seiner friheren Ansicht Stalmann zu, daff
Luthers Lied sicherlich von Walter selbst um
zwei Strophen erweitert worden ist; vgl. mei-
nen Aufsatz iiber Walters Spatwerk in Musik
und Kirche, 36. Jg., 1966, S. 249 ff.) Der
Herausgeber hat das von Otto Schroder bzw.
Max Schneider iibernommene Manuskript,
das s. Z. nach einem seit dem Zweiten Welt-
krieg verschollenen Exemplar des Werks in
der Ritterakademie Liegnitz hergestellt wor-
den war, anhand des heute einzigen noch voll-
stindigen der Breslauer Universititsbiblio-
thek nachgepriift, so daB eine zuverlissige
Wiedergabe gewihrleistet erscheint. Auch die
allgemeine Einfihrung im Vorwort sowie
der Kritische Bericht lassen Griindlichkeit
und Genauigkeit des Bandbearbeiters erken-
nen. Zwei Anmerkungen: 1. Als ,, Vorlage*
zu den vier Bearbeitungen von Gib unserm
Fiirsten und aller Obrigkeit vermerkt Stal-
mann: ,,Text unbekannter Herkunft (mog-
licherweise ein Lutherzitat)*. Dieser schlieft
jedoch an eine verbreitete Kollekte, die u. a.
in verschiedenen Auflagen des Klug'schen
Gesangbuchs sowie auch im Babst’schen von
1545 (hier nach Nr. XXXI) steht, an.
Interessant ist Stalmanns Mitteilung, dafl
bereits vor dem Erscheinen von Walters
letztem groferen Werk in einem Druck des
J. B. Serranus von 1565 mit dhnlich lauten-
dem Titel Text und Cantus firmus von Gib
unserm Fiirsten erscheinen. Allerdings be-
darf es noch eines genauen Vergleichs der
Fassungen des Serranus mit denen von Wal-
ter; Stalmann dufert sich dariiber nur allge-
mein (S. 183). 2. Den Zusammenhang dieser
vier Bearbeitungen mit dem Zyklus Erhalt
uns, Herr, bei deinem Wort scheint mir weni-
ger eng zu sein, als ihn Stalmann sieht; das
geht am deutlichsten aus dem Tonarten-
wechsel hervor (weitere Nachweise gebe ich
in meiner in Vorbereitung befindlichen Mo-
nographie iiber J. Walter). Auch dem (doch
nur sehr losen) melodischen Zusammenhang
von Erhalt uns, Herr und Gib unserm Fiir-
sten vermag ich nicht solches Gewicht wie
Stalmann beizulegen.
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Der zweite Teil von WGA VI fudt auf
den bekannten Forschungen von Carl Ger-
hardt (Die Torgauer Walter-Handschriften.
Eine Studie zur Quellenkunde der Musikge-
schichte der deutschen Reformationszeit,
Kassel 1949). Im Hinblick darauf, daf} in
den betreffenden Handschriften verschiedene
Kompositionen anonym stehen, die anders-
wo als Walter’sche Kompositionen bezeugt
sind, konnte C. Gerhardt fiir eine weitere
Anzahl sonst nicht nachweisbarer Sticke auf
Grund der Quellenlage und von Stilkritik
Walter als mutmaBlichen Schopfer anneh-
men. Von diesen sind freilich infolge des
Kriegsverlustes vom sog. ,,Berliner Chor-
buch** elf heute nicht mehr erreichbar; die
Reihe der in WGA VI wiedergegebenen
Anonyma, fir die Walters Autorschaft in-
frage kommt, ist daher zwangslaufig unvoll-
stindig. Freilich auch sonst muff mit der
Ermittlung noch einzelner Kompositionen
Walters in den zahlreichen handschriftlichen
Chorbiichern des 16. Jahrhunderts gerechnet
werden. So teilte mir kiirzlich Herr Dr. Wolf-
gang Orf (Leipzig), der eine Veroffentlichung
iber die heute in der Universitdtsbibliothek
Leipzig aufbewahrten Stimmbiicher Ms 49/
50 sowie 51 der alten Notenbestinde der
Thomaskirche vorbereitet und mich dankens-
werterweise iiber den Fortgang seiner For-
schungen auf dem laufenden hilt, eine in
WGA nicht aufgenommene Komposition
Walters mit. Auch die Annaberger Chor-
biicher miifiten erneut daraufhin untersucht
werden, nachdem Heinz Funcks ungedruck-
te Arbeit iiber diese im letzten Krieg ver-
nichtet worden ist. Abgesehen von drei Aus-
nahmen behauptet Stalmann (seinerseits auf
Grund stilkritischer Beobachtungen) ledig-
lich einen, wenn auch z. T. hohen Wahr-
scheinlichkeitsgrad der Autorschaft Walters
bei den wiedergegebenen Stiicken; mit abso-
luter Sicherheit sind diese ihm nicht zuzu-
sprechen. Besonderes Interesse verdienen da-
runter ,,freie Motetten” aus dem ,,Gothaer
Chorbuch** sowie ein paar Ordinarium-Kom-
positionen fiir Messe und Officium, wie sie
in Walters Werk sonst nicht vorkommen.
Auch zu diesem Teil von WGA VI zwei An-
merkungen: 1. Wenn Stalmann von , freien
Motetten spricht (S. 193), dann bezieht
sich dies offenbar auf eine fehlende liturgi-
sche Bestimmung und nicht auf das Nicht-
vorhandensein eines Cantus firmus; denn fir
Nr. XV1 wird z. B. ein Cantus firmus nach-
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gewiesen. Jedoch es lifit sich auch etwas
iiber die gottesdienstliche Verwendung von
solchen Motetten sagen, worauf ich in meiner
Walter-Monographie eingehen werde. 2. Es
ist leider in wissenschaftlichen Ausgaben
iiblich, daf bei antiphonalen Stiicken, deren
Wiedergabe im Wechsel von choraliter-figu-
raliter erfolgt, lediglich die mehrstimmigen
Sitze geboten werden. Damit aber vermitteln
die Ausgaben ein unzureichendes Bild von
den betreffenden Werken. Eine rithmliche
Ausnahme bildet in dieser Hinsicht Christ-
hard Mahrenholz’ Edition der Tabuwlatura
nova in Band VII der Gesamtausgabe der
Werke von Samuel Scheidt (Hamburg 1954).
Bei WGA VI betrifft diese Beanstandung
,,Einige Sitze zum Gloria* (S. 112 ff.; allein
schon die Uberschrift ist unsachgemif, wo
es sich doch nicht um beliebige Sitze, son-
dern um die gradzahligen Stiicke der Alter-
natim-Praxis handelt) sowie das Magnificat
Primi Toni (S. 124 ff. Stalmann selbst hat
in seiner praktischen Ausgabe von ,, Vier
geistlichen Chorsdtzen* J. Walters [Biren-
reiter-Ausgabe 4397] den richtigen Weg, der
auch fir eine wissenschaftliche Arbeit giiltig
sein sollte, beschritten). — Anhangsweise
sind in WGA VI, S. 179 f., noch ein paar
. mit Walters Namen iiberlieferte Kompo-
sitionen, die wahrscheinlich unecht sind*,
mitgeteilt. Zu dem aus Friedrich Rochlitz’
Sammilung vorziiglicher Gesangsstiicke von
1838 (auf S. 180 ist die Jahreszahl in 1538
verdruckt) wiedergegebenen, auch von Stal-
mann als ,,zweifellos unecht'' bezeichneten
Satz ist freilich zu sagen, dafl dort Walters
Autorschaft auch gar nicht behauptet ist.
Die umstindliche Ausdrucksweise von Roch-
litz hat hier zu einem Miflverstindnis ge-
fiihrt.

Eingehender haben wir uns mit dem
dritten Teil von WGA V1, den ,,Gedichten
ohne Musik'* und hierbei vor allem mit den
Lobgedichten auf die Musik von 1538 und
1564 zu befassen. Stalmann gibt den Text
von Lob und Preis der loblichen Kunst
Musica nach dem datierten Druck von 1538,
der auch fur W. Gurlitts Facsimile-Ausgabe
des Werks (Kassel 1938) als Vorlage gedient
hat, wieder. Dabei fiigt er nach der ,, Vorrede
auf alle gute Gesangbiicher D. M. L. Frau
Musica‘‘ eine neue Uberschrift ,, Walters Wid-
mungan den Torgauer Rat* und danach eine
weitere ,,Lob und Preis . . ." vor dem eigent-
lichen Beginn des Gedichts ein. Beide stehen

Besprechungen

nicht in der Vorlage, erwecken jedoch diesen
Eindruck. Bedenklich ist dies bei der ,, Wid-
mung an den Torgauer Rat''; denn wiewohl
das kleine Werk diesem wahrscheinlich zu-
gedacht worden ist, so gibt es dafir doch
keinen authentischen Beweis. Auf S. 156 ist
sodann in einer Fufinote eine Erweiterung
von sieben Zweizeilern aus einem undatierten
Druck der Dichtung, den die Forschungs-
bibliothek Gotha, die vormalige Herzogliche
bzw. Landesbibliothek, als einziges bekann-
tes Exemplar besitzt, mitgeteilt. Leider hat
Stalmann diesen Druck offensichtlich nie
zu Gesicht bekommen; denn er enthilt noch
zwei weitere, wenn auch kleine Einfiigungen
sowie eine in WGA VI, S. 184, sogar er-
wihnte, fiir Walters Musikanschauung sehr
wichtige ,, Widmung an die ernestinischen
Herzoge". Da dieser Druck, der iibrigens
auch fiir Walters Biographie von Bedeutung
ist, wahrscheinlich eine Ausgabe letzter Hand
ist (Naheres in meinem Walter-Buch), ist
seine Nichtberiicksichtigung in WGA VI be-
sonders schade. — Leider ist auch die Edition
des zweiten Gedichts Lob und Preis der
himmlischen Kunst Musica von 1564 unvoll-
stindig; denn darin findet sich eine wiederum
musikanschaulich aufschlufireiche Nachrede
(,,Beschlufi Johan Walthers'), die ebenfalls
in WGA VI nicht aufgenommen worden ist.
Das ist umso verwunderlicher, da sich das
einzige erreichbare Exemplar des Drucks in
der Niedersichsischen Staats- und Universi-
titsbibliothek Gottingen befindet (das von
Stalmann auf S. 184 erwihnte Londoner
Exemplar gehort zu den Kriegsverlusten).
Noch schwerwiegender ist freilich das Fehlen
von Walters Ubersetzung Encomion musices
von Luther (1538), die bekanntlich dem
Gedicht von 1564 vorangestellt ist. Man
kann dafiir schlechterdings keine Erklarung
finden, zumal Walters Ubersetzung frei inter-
pretierend sowie sogar mit Zusitzen versehen
ist und also eine eigene geistige Leistung
darstellt. Obendrein weicht der Wortlaut von
1564 etwas von der Fassung, die Michael
Praetorius zu Beginn von Teil I der Musae
Sioniae von 1605 (Praetorius-GA Band 1,
S. VII ff)) bringt und die Beriihrungen mit
Wolfgang Figulus’ Uberlieferung des Enco-
mion musices aufweist, ab. Hier lag also
noch eine textkritische Aufgabe vor, die ich
inzwischen in der Abhandlung Uberlieferung
und Textgeschichte von Martin Luthers
.Encomion musices* (Luther-Jahrbuch
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1972, S. 80-104) in Angriff ggnommen habe.
Bei dem Gedicht von 1564 selbst hat Stal-
mann eine Strophennumerierungvon 1 bis 56
vorgenommen, ohne dies als Hinzufiigung
kenntlich zu machen. Gewifs wire dies gering-
fiigig, wenn man dabei nicht auch eine andere,
m. E. sinnvollere Entscheidung hatte treffen
konnen. Bis Strophe 56 reichen zwar die
Akrostichen M-u-s-ic-a bzw. die Umkehrung
A-c-i-s-u-m! Jedoch steht vor Strophe 50 ei-
ne neue Uberschrift ,,Von den IX Musis",
und es ist wohl nicht daran zu zweifeln, daB®
die 7 mal 7 Strophen des ersten Gedichts
eine (symbolische) Einheit bilden sollen, auf
die ein zweites siebenstrophisches (in WGA
VI, Strophe 50-56) und schlieflich als Ab-
schluf ,,Der Musica Testament und Letzter
Wille samt allen Stimmen'* mit wiederum
(auf keinen Fall zufillig) sieben Strophen
folgen. Gibt es doch aus Walters Schaffen
noch weitere Belege fiir die symbolische Ver-
wendung der Zahl sieben. — Nicht anzulasten
ist dem Herausgeber von WGA VI das Feh-
len von umfangreichen Gedichten sowie auch
einer kleinen lateinischen Komposition, die
in einem iber 100 Seiten umfassenden
Druck aus dem Jahre 1568 enthalten sind.
Auf dieses bisher vollig unbekannte letzte
groflere Werk Walters wurde der Rezensent
kiirzlich durch eine von W. Gurlitt hinter-
lassene handschriftliche Notiz aufmerksam
und konnte es in der Handschriften-Abtei-
lung der Staatsbibliothek Preufischer Kul-
turbesitz Berlin-Dahlem ausfindig machen. —
In Anbetracht der somit notwendigen Nach-
trige zu dem vorliegenden Band ist es be-
dauerlich, daf dieser als WGA VI erschienen
ist und das Supplementum WGA IV beige-
figt werden muf, falls keine andere Rege-
lung getroffen werden kann. Dort miiite
dann auch noch das Vorwort zu den Magni-
ficat-Kompositionen von 1557 gebracht wer-
den, das in WGA V fehlt und dessen Nach-
trag Stalmann in seiner Rezension dieses
Bandes (Mf. XV1I, 1946, S. 127) fir WGA VI
selbst gefordert hat.

Aufer den beiden Lobgedichten auf die
Musik sind in dem betreffenden Teil von
WGA VI die ,,Drei Lieder von wahren und
falschen Propheten*' (1564) sowie das 1571
posthum verdffentlichte , Gratias** (simtli-
che Dichtungen stehen bereits bei Philipp
Wackernagel, Das evangelische Kirchenlied
von der dltesten Zeit bis zu Anfang des
17. Jahrhunderts, 111, Leipzig 1870), ferner
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das zwar anonym erschienene, aber sicher
von Walter stammende Epitaphium auf
Luther sowie ein weiteres auf Johann Fried-
rich den Grofmiitigen aufgenommen. Alle
diese Dichtungen tragen zur Vervollstandi-
gung von Walters Bild bei, machen jedoch
nicht dessen gesamtes dichterisches Werk,
sondern eben nur das ,,0hne Musik‘ aus, da
— abgesehen von dem erwihnten Druck von
1568 — die Texte verschiedener seiner Lied-
siatze zweifellos auf ihn zuriickgehen.

Noch bleiben der gute Druck und die
schone Ausstattung von WGA VI hervorzu-
heben. Verschiedene Faksimile-Wiedergaben
veranschaulichen den Inhalt. Eine ganzseiti-
ge Abbildung von der ,,Johann-Walter-Em-
pore in der Stadtkirche zu Torgau*, Walters
Hauptwirkungsstitte neben der Kapelle auf
Schlofl Hartenfels, wirft freilich die Frage
auf, ob die Torgauer Kantorei tatsichlich
ihren Platz wider alle damalige Regel auf
einer querschiffartigen Empore auf der Sid-
seite des Langhauses und nicht im gerdumi-
gen Chorraum gehabt hat. Die heutige Be-
zeichnung fiir diese Empore garantiert ja
nicht fur ihre Richtigkeit. — Am Ende des
Bandes sind als ,,Nachtrige'* die englischen
Ubersetzungen des Textabschnitts ,,Zur Art
der Ubertragung und Auffiihrungspraxis*
von WGA I, S. XII ff. (iibersetzt von Paul
G. Bunjes) und der Einfihrung in die
Cantiones Latinae von WGA 11, S. V ff. (iber-
sctzt von Brian Jeffery) beigefiigt.

Walter Blankenburg, Schlichtern

GIACOMO CARISSIMI: Six Solo Canta-
tas for high voice and keyboard. Edited by
Gloria ROSE. London: Faber Music Ltd.
1969. Part. 94 S., 1 Faks., Vc.-Stimme 16 S.

Um die Carissimi-Ausgaben des Istituto
Italiano per la storia della musica ist es in
den letzten Jahren still geworden. Umso
mehr muf die hier vorliegende Edition von
Kantaten auf italienische Texte begriiit wer-
den. Ein groferer Teil der Verse stammt
von Carissimi’s Dichterfreund Domenico
Benigni, die Verfasser der anderen sind nicht
bekannt. Die vorliegende Auswahl von 6 aus
112 Kantaten gibt immerhin schon ein
Bild von Carissimis Kompositionsweise. Sie
unterscheidet sich in den Grundziigen nicht
von der besser bekannten seiner Oratorien,
jedes Einzelstick konnte Bestandteil einer
grofer angelegten Komposition sein mit den
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Elementen Rezitativ — Arioso — Arie und
den fir diese Zeit so typischen flieRenden
Ubergiingen. Die Ausgabe wird erdffnet von
einem der populirsten Stiicke Carissimi’s:
Bel tempo per me se n'ando, das dem Typus
der strophischen Rondo-Arie angehort. Es
folgt ein Exempel der Strophen-Variation
iber unverindertem Baf, hier mit dem hu-
morvollen Text , Amor mio, che cosa e
questa?*'. Dramatische Spannung und sorg-
filtige Disposition des Form-Modells (S
gleichlange Abschnitte) liegen der Kantate
Deh, memoria zugrunde, feinfiihlige Verbin-
dung von Text und Musik zeigt /n un mar di
pensieri. Die beiden letzten Kantaten, kom-
poniert 1662, nihern sich am meisten der
Oratotien-Komposition.Apn’teri, Inferni und
Suonera l'ultima tromba, beide auf Verse
von Benigni, sind schon vom Thema her,
aber auch in der Reihung verschiedenartiger
Elemente gewichtiger als schlichte Solokan-
taten fir Singstimme und GeneralbaB. Die
Herausgeberin hat bei der genauen Festlegung
fir eine Stimmgattung Vorsicht walten las.
sen. ,,High voice** kdnnte sowohl Sopran als
auch Tenor bedeuten. An Stellen, wo die
nach unten oktavierende Minnerstimme fal-
sche Kadenzbildung hervorrufen wiirde (z. B.
S. 79, T. 151), kommt nur Sopran in Frage.
Die Ausfiihrenden haben dieses Problem je-
denfalls zunichst zu iberpriifen, durch Be-
kanntgabe der originalen Schliissel wiren hier
Zweifel vielleicht schon auszuriumen gewe-
sen. AuBer den Schliisseln sind auch Vor-
zeichen und Taktangaben modernisiert, No-
tenwerte und Tonart dagegen beibehalten.
Mit der Aussetzung des Generalbasses und
der Abhandlung iiber die Verzierungen er-
weist sich die Herausgeberin als Kennerin
der einschligigen theoretischen Quellen. Ein
wenig fremd muten die ausgeschriebenen
Arpeggien bei Rezitativ-Begleitung an. Sie
verschleiern die rhythmischen Verhiltnisse
zwischen Oberstimme und Baf und hitten
ihren Platz deshalb besser in der ausfiihrli-
chen und wohlbegriindeten Anweisung fiir
die Interpreten. An der schon ausgestatteten,
mit Sachkenntnis und Engagement fiir den
Gegenstand hergestellten Ausgabe werden
Praktiker und Wissenschaftler ihre Freude
haben.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

ALESSANDRO SCARLATTI: Sette So-
nate per flauto, archi e basso continuo. XV,
109 S., 2 Faks.
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Due Cantate per soprano, archi e basso
continuo. Fartitur und 3 Stimmen, X, 46;
8, 7, 16 S., 1 Faks. Milano: Casa Editrice
Nazionalmusic 1969. (Collezione Settecen-
tesa Bettarini No. | und 2.)

Die neue Reihe italienischer Musik des
18. Jahrhunderts hat sich zur Aufgabe ge-
macht, dem Musikwissenschaftler und dem
Musikfreund seltenes und bisher unversffent-
lichtes Material vorzulegen. Die beiden ersten
Binde werden diesem Anspruch durchaus
gerecht. Die Fidtensonaten vor allem durch
den Umstand, dafl sie wahrscheinlich im
letzten Lebensjahr des Komponisten und im
Zusammenhang mit einer Begegnung zwi-
schen dem Autor und Johann J. Quantz im
Jahre 1724 entstanden sind. In jedem Falle
zeigt die Partitur einen meisterhaften Satz,
sie bereichert das nicht allzu reiche Reper-
toire fir Flote und Kammerorchester. Stim-
menmaterial ist angekiindigt, lag dem Rezen-
senten jedoch nicht vor.

Auch die beiden Kantaten stammen aus
einem Sammelband des 18. Jahrhunderts,
dessen Inhalt bisher noch nicht veroffent-
licht wurde. Bella Madre de’ fiori ist ein
Musterbeispiel fur die Durchdringung von
Text und Musik, wihrend Nacqui a’sospri e
al pianto als Exempel fiir die Wiedergabe
stirkster Ausdruckselemente mit bescheide-
nen Mitteln gelten kann. Rezitativ, Arie,
Sinfonia und Ritornell wechseln ab, oder
sind ineinandergefiigt. Den instrumentalen
Part fihren 2 Violinen, Violoncello und
Cembalo aus.

Metronomangaben und zahirciche dyna-
mische Zeichen erwecken zunichst den Ein-
druck einer modernisierten Edition. Bei der
Uberpriifung des Generalbasses und der Ge-
nauigkeit aller Einzelheiten aber, beim Stu-
dium von Vorwort und kritischem Bericht
erweist sich bald, daf der Herausgeber zwar
dem Ausfithrenden Hilfen zu geben bereit
ist, nicht aber auf Kosten der wissenschaft-
lichen Prizision.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken

Le pupitre. Collection de musique an-
cienne publiée sous la direction de Frangois
Lesure.

Nr. 4, GIOVANNI LEGRENZI: Sonate
da chiesa op. 4 — op. 8. Edition par Albert
SEAY. 19,17, 778.

Nr. 5, Chansons frangaises pour orgue
(vers 1550). Edition par Jean BONFILS. 43 S.
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Nr. 6, Airs sérieux et a boire a 2 et 3
voix. Edition par Frédéric ROBERT. 135 S.
Nr. 7, ANTONIO VIVALDI: Motetti a
canto con stromenti. Edition par Roger
BLANCHARD. 139 S.
Alle Paris: Heugel & Cie 1968.

In schneller Folge sind in dieser Reihe
Publikationen erschienen, die in erster Linie
wegen ihrer Raritit Beachtung verdienen.
Das gilt uneingeschrinkt fiir die Triosonaten
von G. Legrenzi, die zum ersten Mal der
Musikpraxis zuginglich gemacht werden. Zu-
verldssig und genau sind Partitur und Stim-
men hergestellt, der Generalbafisatz kann
als Muster fir eine solide Basis gelten, die
dem geiibten Spieler alle Moglichkeiten der
Verfeinerung bietet.

Eine Seltenheit sind auch die aus einer
Miinchener Tabulatur iibertragenen franzo-
sischen Kompositionen fir Orgel aus der
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts. Als
editionstechnische Novitit werden den In-
strumentalkompositionen ihre vokalen Mo-
delle gegeniibergestellt: Die in Tabulatur
iibertragenen franzosischen Chansons hat
der Herausgeber in ihrer urspriinglichen Fas-
sung zugleich mit der Orgelstimme veroffent-
licht. Zusammen mit einer ausfihrlichen
Einleitung und einem umfangreichen kriti-
schen Bericht gehort diese Edition zu den
einfallsreichen und griindlichen Publikatio-
nen dlterer Musik.

Am Ende des 17. Jahrhunderts waren
gesellige Lieder fir zwei und drei Stimmen
so sehr in Mode gekommen, daff der Verle-
ger Ballard den Plan fassen konnte, jeden
Monat eine neue Sammlung dieser Gattung
herauszubringen. Fast genau hundert Jahre
lang hat sich die biirgerliche Gesellschaft
Frankreichs an solchen frechen kleinen Lie-
dern erfreut, bis die ,richtige‘* Opernarie sie
verdringt hatte und wegen revolutionirer
Ereignisse das frohliche Singen verstummen
mufite. Eine chronologisch geordnete Aus-
wahl wird nun zum ersten Mal vorgelegt. Un-
ter den Komponisten finden sich so wichtige
Personlichkeiten wie Lully, Couperin, Ra-
meau und Charpentier. Die Namen der an-
deren sind zum grofiten Teil unbekannt.
Alle diese Werke — es befinden sich auch
Kanons unter ihnen — gehoren zur Praxis
des geselligen, unbeschwerten Musizierens.
Und doch verdienen auch sie als Bestandteil
der franzosischen Musik des 18. Jahrhun-
derts ernst genommen zu werden.

15§

Die Motetten fiir Solo-Sopran, Streicher
und Generalbaft von Vivaldi gehoren zu den
Kompositionen, welche der Musikmeister
des ,Pic Ospedale della Pieta* fir seine
begabten Schiilerinnen geschrieben hat. Drei-
fach sind die Motetten gegliedert: die Be-
wegung des einleitenden Allegro wird von
einem Rezitativ abgebremst und in einen
kunstvoll gestalteten Mittelsatz iibergeleitet.
Das Finale bildet ein ins Virtuose gesteigertes
Alleluja. Konzertant oder begleitend ist das
vollbesetzte Streicherensemble am Gesche-
hen beteiligt. Sicher werden diese gut klin-
genden Kirchenkompositionen von den In-
terpreten gern aufgenommen. Dem Vivaldi-
Forscher bieten sie weiteres Studienmaterial.

Wendelin Miiller-Blattau, Saarbriicken
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HEINRICH ISAAC: Messen. Erstausgabe.
Aus dem Nachla® von Herbert BIRTNER.
Hrsg., revidiert und erginzt von Martin
STAEHELIN. Mainz: B. Schott’s Sohne
(1970). XII, 99 S. (Akademie der Wissen-
schaften und der Literatur in Mainz. Ver-
offentlichungen der Kommission fir Musik-
wissenschaft. Musikalische Denkmailer. Band
VIL)

DIETRICH KAMPER: Studien zur In-
strumentalen Ensemblemusik des 16. Jahr-
hunderts in Italien. Koln-Wien: Bohlau Ver-
lag 1970. VIII, 280, 39 S. (Analecta Musico-
logica. Veroffentlichungen der Musikabtei-
lung des Deutschen Historischen Instituts in
Rom. 10.)

NORMAN KAY: Shostakovich. London-
New York-Toronto: Oxford University Press
1971. 80 S. (Oxford Studies of Compo-
sers. 8.)

Music Lexicography. Including a Study
of Lacunae in Music Lexicography and a
Bibliography of Music Dictionaries. Third
edition. Revised and Enlarged by James
COOVER. Carlisle / Pennsylvania: Carlisle
Books (1971). XXXIX, 175 S.

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe simtli-
cher Werke. Serie I: Werke fiir Klavier. Band
2: Etiden II. Hrsg. von Zoltin GARDONY]I
[und] Istvan SZELENYI. Kassel-Basel-Tours-
London: Birenreiter Kassel — Budapest:
Editio Musica 1971. X, 121 S.

Invitation to Madrigals for S, A, T, B,
newly transcribed and edited by Thurston
DART. Band 5. London: Stainer & Bell Ltd.
(1971). V, 58 S., 1 Taf.

ALMA MAHLER-WERFEL: Erinnerun-
gen an Gustav Mahler.

GUSTAV MAHLER: Briefe an Alma
Mahler. Hrsg. von Donald MITCHELL.
Frankfurt a. M.-Berlin-Wien: Verlag Ullstein
GMBH - Propylden Verlag (1971). 392 S.

KARL MARX: Zur Einheit der zykli-
schen Form bei Mozart. Stuttgart: Ichthys
Verlag (1971). 71 S. und [32] S. Notenbei-
lage.

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Neue Ausgabe simtlicher Werke. Serie II:
Bithnenwerke. Werkgruppe 7: Arien, Szenen,
Ensembles und Chore mit Orchester. Band 3.



Eingegangene Schriften

Vorgelegt von Stefan KUNZE. Kassel-Basel-
Tours-London: Birenreiter Kassel 1971.
XXVIII, 215 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Neue Ausgabe siamtlicher Werke. Serie III:
Lieder, mehrstimmige Gesiange, Kanons.
Werkgruppe 9: Mehrstimmige Gesinge. Vor-
gelegt von C.-G. Stellan MORNER. Kassel-
Basel-Tours-London: Birenreiter 1971. XX,
66 S.

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Neue Ausgabe simtlicher Werke. Serie 1V:
Orchesterwerke. Werkgruppe 11: Sinfonien.
Band 8. Vorgelegt von Friedrich SCHNAPP
und LdszI6 SOMFAI. Kassel-Basel-Tours-
London: Birenreiter 1971. XVIII, 125 S.

Musik aktuell. Informationen, Dokumen-
te, Aufgaben. Ein Musikbuch fiir die Sekun-
dar- und Studienstufe von WERNFR RRFCK-
OFF, GUNTER KLEINEN, WERNER
KRUTZFELDT, WERNER S. NICKLIS,
LUTZ ROSSNER, WOLFGANG ROGGE,
HELMUT SEGLER. Kassel-Basel-Tours-Lon-
don: Birenreiter (1971). 278 S.

ELAINE PADMORE: Wagner. London:
Faber and Faber (1971). 100 S., 8 Taf. (The
Great Composers, ohne Bandzihlung.)

EGERT POHLMANN: Denkmiler Alt-
griechischer Musik. Sammlung, Ubertragung
und Erlauterung aller Fragmente und Fil-
schungen. Niirnberg: Verlag Hans Carl 1970.
160 S., XVI Taf. (Erlanger Beitrige zur
Sprach- und Kunstwissenschaft. 31.)

CHRISTIAN MARTIN SCHMIDT: Ver-
fahren der motivisch-thematischen Vermitt-
lung in der Musik von Johannes Brahms dar-
gestellt an der Klarinettensonate f-moll, op.
120,1. Miinchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1971. 186 S., 1 Taf. (Berliner Mu-
sikwissenschaftliche Arbeiten. 2.)

THOMAS TALLIS: English Sacred Mu-
sic: II Service Music. Transcribed and edited
by Leonard ELLINWOOD. Published for the
British Academy London: Stainer and Bell
(1971). XVII, 214 S. (Early English Church
Music. 13.)

MONIKA TIBBE: Uber die Verwendung
von Liedern und Liedelementen in instru-
mentalen Symphoniesiatzen Gustav Mahlers.
Miinchen: Musikverlag Emil Katzbichler
1971. 134 S. (Berliner Musikwissenschaftli-
che Arbeiten. 1.)

157

HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF: Die
Oper 1. Anfinge bis 17. Jahrhundert. Koln:
Arno Volk Verlag Hans Gerig KG (1971).
123 S. (Das Musikwerk. 38.)

HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF: Die
Oper II. 18. Jahrhundert. Kéln: Arno Volk
Verlag Hans Gerig KG (1971). 124 S. (Das
Musikwerk. 39.)

Mitteilungen

Die Jahrestagung 1973 der Gesellschaft fiir
Musik forschung findet, wie bereits angekiin-
digt, vom 26. bis 29. September in Bochum
statt. Gastgeber ist das Musikwissenschaftli-
che Institut der Ruhr-Universitit Bochum.
Nach der bisherigen Planung ist folgender
Zeitplan vorgesehen: 26. September Anreise
und BegriiBungsabend; 27. September Sitzun-
gen des Vorstandes, Beirates und der Fach-
gruppen; 28. September wissenschaftliche
Tagung (Themen: Die Oper um 1900; Musik-
wissenschaft und Gesamthochschule); 29.
September Mitgliederversammlung. Als Rah-
menprogramm sind geplant zwei Konzerte,
Museumsfithrungen und eine Besichtigung
der Universitit. Das endgiiltige Programm
sowie die Einladung zur Mitgliederversamm-
lung mit der Tagesordnung wird den Mitglie-
dern rechtzeitig zugehen. Sie werden heute
schon gebeten, den Termin vorzumerken.

Auf Vorschlag aus dem Kreis der Mit-
glieder ist fir die Bochumer Jahrestagung der
Gesellschaft fiir Musikforschung eine Arbeits-
sitzung iiber EDV-Projekte geplant. Diese
Sitzung soll allen, die an einem EDV-Projekt
arbeiten, Gelegenheit zu gegenseitiger Infor-
mation iiber die Arbeit, Programme, Erfah-
rungen etc. geben. Sie verspricht nur dann
Erfolg, wenn der Teilnehmerkreis Klein
bleibt und kann daher nicht 6ffentlich sein.

Interessenten werden gebeten, das Thema
der Arbeit, iiber das sie berichten wollen, bis
spitestens 1. Juni 1973 Herrn Dr. Harald
Heckmann, 6242 Schénberg bei Kronberg/
Ts., Albanusstrafe 6, mitzuteilen.

Professor Dr. Bence SZABOLCSI, Buda-
pest, ist am 21. Januar 1973 im Alter von
73 Jahren verstorben.
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Dr. Friedrich BASER, Baden-Baden, fei-
erte am 24. Februar 1973 seinen 80. Ge-
burtstag.

Dr. Giinter HAUSSWALD, Stuttgart, fei-
erte am 11. Mirz 1973 seinen 65. Geburts-
tag. '

Professor Dr. Hellmut FEDERHOFER,
Mainz, hat den an ihn ergangenen Ruf auf die
Lehrkanzel fir Musikwissenschaft an der
Universitidt Innsbruck abgelehnt.

Dr. Ekkehard JOST, Berlin, wurde zum
1. Januar 1973 auf den neu eingerichteten
Lehrstuhl fir Musikwissenschaft an der
Justus Liebig-Universitit Gieflen berufen
und zum Professor ernannt.

Privatdozent Dr. Hans Joachim MARX,
Bonn, hat einen Ruf als Wissenschaftlicher
Rat und Professor an die Universitit Ham-
burg erhalten und zum Sommersemester
1973 angenommen.

Alexandru SUMSKI wurde am 1. Sep-
tember 1972 als Nachfolger von Professor
Dr. Wilfried Fischer zum Universitatsmusik-
direktor in Tiibingen ernannt.

Dozent Dr. Stefan KUNZE, Miinchen,
hat einen Ruf auf den Lehrstuhl fiir Musik-
wissenschaft an der Universitit Bern erhal-
ten.

Dr. Horst HEUSSNER, Marburg, wurde
mit Wirkung vom 1. Oktober 1972 zum
Professor (H 3 Hess. Bes. Ges.) fur Musik-
wissenschaft an der Universitait Marburg er-
nannt.

Dr. Klaus HORTSCHANSKY, Frank-
furt/M., wurde mit Wirkung vom 1. Oktober
1972 zum Professor (H 2 Hess. Bes. Ges.)
fiir Musikwissenschaft an der Universitat
Frankfurt/M. ernannt. Er hat den an ihn
ergangenen Ruf auf eine Stelle als Wissen-
schaftlicher Rat und Professor (H 2) fir
Musikwissenschaft an der Universitit Ham-
burg abgelehnt.

Dr. Friedhelm KRUMMACHER, Erlan-
gen, hat sich im Dezember 1972 an der
Universitit Erlangen fiir das Fach Musikwis-
senschaft habilitiert. Das Thema der Habili-
tationsschrift lautet: Mendelssohn — Der
Komponist. Studien zur Kompositionsweise
am Beispiel der Kammermusik fiir Streicher.

Mitteilungen

Robert FREEMAN, bisher Massachusetts
Institute of Technology, ist zum Direktor
der Eastman School of Music, Rochester,
ernannt worden.

Dr. Ursula GUNTHER, Géttingen— Paris,
hat fiir das Friihjahrssemester 1973 eine Ein-
ladung als visiting professor der New York
City University angenommen. Sie wurde fir
die entsprechende Zeit von ihren Verpflich-
tungen als chargée de recherche beim Centre
National de la Recherche Scientifique und
als Privatdozentin der Georg-August-Univer-
sitat zu Gottingen beurlaubt.

Professor Dr. Joseph SCHMIDT-GORG,
Bonn, ist zum 30. September 1972 aus sei-
nem Amt als Direktor des Beethoven-Archivs
Bonn ausgeschieden. Der Vorstand des Ver-
eins Beethovenhaus in Bonn hat Professor
Dr. Giinther MASSENKEIL, Bonn, mit der
interimistischen Leitung des Archivs beauf-
tragt.

Dic Editionsleitung der Neuen Schubert-
Ausgabe teilt mit, dad der Kritische Bericht
zu Neue Schubert-Ausgabe, Serie [V: Lieder.
Band 6, vorgelegt von Walther DURR, fertig-
gestellt und bei der Editionsleitung der Neu-
en Schubert-Ausgabe, D-74 Tiibingen, Schul-
berg 2, im Deutschen Musikgeschichtlichen
Archiv, D-35 Kassel, Schlo3 Bellevue, Scho-
ne Aussicht 2, in der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek, Wien, und in der Wiener
Stadtbibliothek zuginglich ist.

Das Deutsche Musikgeschichtliche Archiv
Kassel und das Sekretariat des Internatio-
nalen Quellenlexikons der Musik (RISM)
sind nach dem Umzug in neue Riume im
Schlofs Bellevue unter folgender Adresse
zu erreichen: D-3500 Kassel, Schone Aus-
sicht 2. Im Rahmen der Einweihung hielt
Dr. Harald Heckmann am 22. Februar einen
Vortrag mit dem Thema ,,Musikwissenschaft,
Information, Dokumentation*‘. Der Vortrag
wird voraussichtlich in der Neuen Zeitschrift
fiir Musik veroffentlicht. Die Musikgeschicht-
liche Kommission hat bei einer Sitzung am
22. Februar in Kassel Professor Dr. Georg
von Dadelsen, Tiibingen, zum neuen Vor-
sitzenden gewihlt.
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