Die Musik in Hegels Asthetik

von Bernhard Billeter, Ziirich

In jingster Zeit haben sich einige Autoren mit Hegels Gedanken iiber die Musik
auseinandergesetzt. Das ist gewifl kein Zufall, sondern steht im Zusammenhang
erneuerter Bemithungen in Ost und West um die Philosophie Hegels sowie der neuen
Wertschitzung des 19. Jahrhunderts in der Musikwissenschaft, Walter Wiora griff
einige Punkte heraus, in denen Hegels Denkbewegung fiir die heutige Auseinander-
setzung um Grundfragen des Horens fruchtbar werden kann!, wihrend Zofia Lissa
weniger Hegels Text im einzelnen auslegt, als die von Hegel bevorzugten Kategorien
des Ablaufes, des Prozesses daraufhin anwendet, wie ein Horer eine musikalische
Form erfaBt2. lhre drei Prinzipien (der Gleichheit, der Ahnlichkeit und des
Gegensatzes) sind sehr allgemein, sie stehen nur in losem Zusammenhang zu Hegel.
Auch Carl Dahlhaus3 greift nur einen Gesichtspunkt bei Hegel heraus, nimlich die
Gefahr der Inhaltsleere bei instrumentaler Musik. Es handelt sich dabei aber gerade
um eine neuralgische Frage, die ins Zentrum der Problematik hineinfithrt. Denes
Zoltai4 beschreibt in seiner Geschichte der Ethos- und Affektenlehre eine Tendenz,
die weg von den Zahlenspekulationen, der , Musikmathematik*‘, zu einem gesell-
schaftlich vermittelten Musikverstindnis hinfithrt. Musik steht dann ausschlieflich
unter dem Aspekt der Mitteilung. Hegels Musikanschauung laft sich zwar unschwer
in diese Tendenz einfugen. Sein Programm bestehe darin, ,,im angeblich natur-
wiichsigen Kommunikationsmedium der Musik die Tdtigkeit der Subjektivitit — die
Rewegung des ,Geistes' — zu beleben und so die Entfremdung der Musiktheorie von
der Musikdsthetik zu beheben‘ (234). Aber — wie umsichtig Zoltai auch diese
Untersuchung fuhrt — sie trifft keineswegs das Anliegen Hegels.

Den neuesten und gewichtigsten Beitrag hat Adolf Nowak in seinem Buch Hegels
Musikdsthetik geleistetS. Nowak erweist sich als umfassender Hegelkenner, der fiir
seine Untersuchungen nicht nur die Stellen iiber die Musik in Hegels Asthetikvor-
lesung, sondern nahezu alle Werke Hegels zu Rate zieht. Seine Interpretation
begniigt sich nicht mit dem Aufzeigen von Parallelstellen und Erginzungen. , Es gilt
vielmehr, die Aussagen des Musikkapitels nach ihren im manent notwendigen
Voraussetzungen zu befragen . . . Durch solche Erprobung, die nicht philologische
Abhdngigkeiten konstatiert, sondern Sachproblemen nachgeht, mag sich der
Widersinn ldsen, von dem das Unternehmen behaftet ist, ein einzelnes, peripheres
Gebiet herauszugreifen aus einer Philosophie, deren Maxime ist: ,Das Wahre ist das

1 W. Wiora, Einsichten Hegels in das Wesen der Musik, in: Festschrift Heinrich Besseler, Leipzig
1962, S, 509-519; vgl. auch dessen Artikel 4 bsolute Musik in MGG 1, Sp. 46-56.

2 Z. Lissa, Hegel und das Problem der Formintegration in der Musik, in: Festschrift fir W.
Wiora, Kassel usw. 1967, S. 112-119,

3 C. Dahlhaus, Musikdsthetik, Kéln 1967,S. 47 und S. 71 ff.

4 D. Zoltai, Ethos und Affekt. Geschichte der philosophischen Musikdsthetik von den Anfingen
bis zu Hegel, Berlin-Budapest 1970 (ungarische Ausgabe 1966).

§ A. Nowak, Hegels Musikasthetik, Regensburg 1971 (Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Band 25), Dissertation Universitit des Saarlandes 1969.
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Ganze'. ¢ Dies und eine erstaunliche Vertrautheit mit der Philosophiegeschichte
der Hegelzeit und den dsthetischen und musiktheoretischen Diskussionen bis in die
Gegenwart geben seiner Darstellung die Breite eines kiinftigen Standardwerkes. So
mag es zunichst iiberfliissig scheinen, bereits wiederum dieses Thema aufzugreifen.
Es geschieht aus folgender Uberlegung: Nowak zieht das System Hegels in seinem
Ganzen nicht in Zweifel, er befragt es nicht nach seinen Voraussetzungen. ,,Der
Versuch der Begriindung und Bewdhrung Hegelscher Aussagen fiihrt immer wieder
zu der Erfahrung, dafi die Kritik an Hegel von Hegel selbst schon vorweggenommen
ist und daf3 daher die Distanz des Interpreten weitgehend eine immanente Distanz
bleibt. Auf Grund der implizierten Selbstkritik ist Hegels System nicht irgendein
System, sondern — der Anlage nach — System der Systeme. ‘7 Nun bewies Hegel in
seiner Philosophie ein solches Problembewufitsein und fiihrte es in einer so reichen
Fiille der Beziige aus, daf} sein System tatsdchlich zu seiner Zeit alle denkerischen
Leistungen der Philosophiegeschichte in einer einzigen Bewegung zusammenfassen
konnte und bis heute grundsitzlich nicht iiberboten worden ist. Zudem ist es so
verschieden interpretierbar (nicht nur in politischer Beziehung), dafl es den
geschichtlichen Wandel der Fragestellungen iiberdauert hat. Der Versuch, Hegels
Philosophie ,vom Kopf auf die Beine zu stellen‘’, erstmals von Kierkegaard ohne
das erforderliche Problembewufitsein unternommen, wire eine Aufgabe der
Philosophie, Hierzu kann die Musikdsthetik wenig beitragen; sie kann hochstens
vom Rand her aufweisen, dafl das System Hegels, so sehr man es in der Anlage und
in der Durchfithrung bewundern mag, seine Grenzen hat, nun also doch nicht , das
Ganze*, ,,die** Wahrheit in ihrer letztmoglichen Entfaltung ist.

Zunichst werden wir, vom Allgemeinen zum Besonderen fortschreitend, den Ort
suchen, den Hegel der Musik zugewiesen hat. Geschichte versteht Hegel als
Bewegung des Geistes zu sich selbst. An dieser Bewegung hat auch die Kunst teil, da
es ihre Aufgabe ist, das Geistige und das Sinnliche miteinander zu verbinden, ,,die
Idee fiir die unmitteibare Anschauung in sinnlicher Gestalt und nicht in Form des
Denkens . . . darzustellen.‘® Die Bewegung des Geistes vollzieht sich in Stufen. Bei
der Kunst unterscheidet Hegel drei Stufen, die sogenannten Kunstformen. Die
Einteilung der Kunst in das System der besonderen Kunste beruht nicht auf dufSeren
Merkmalen, deren sich bei der Kunst ja verschiedene anbieten wiirden (z. B. auf
dem sinnlichen Material oder auf der Beziehung zu Raum und Zeit), sondern auf
den drei Kunstformen, also auf dem Gang des Geistes:

,,Denn der Geist, ehe er zum wahren Begriffe seines absoluten Wissens gelangt, hat einen in
diesem Begriffe selbst begnindeten Verlauf von Stufen durchzugehen, und diesem Verlaufe des

Inhalts, den er sich gibt, entspricht ein unmittelbar damit zusammenhdngender Verlauf von
Gestaltungen der Kunst . . . (1, 79).

Dieser Verlauf hat also zwei Seiten: eine geistige Entwicklung als ,,Stufenfolge
bestimmter Weltanschauungen‘ (I, 80) und die entsprechende Entwicklung der
besonderen Kiinste,

6 A.a. 0,8, 39,

7A.a 0,8, 40,

8 Hegel, Asthetik, hrsg. von Fr. Bassenge, 2 Binde, Frankfurt am Main o. J. [1965]
(Lizenzausgabe der 1955 in Berlin erschienenen Ausgabe), 1. Band, S. 79, im folgenden so
zitiert: I, 79. Hervorhebungen in den Zitaten sind original.
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Bevor wir diese Entwicklung darstellen kénnen, miissen wir ,, lemmatisch* (I, 35)
zweil Thesen voraussetzen, auf welchen das Ganze beruht. Dafl es sich im strengen
Wortsinn um Voraussetzungen handelt, werden wir erst im kritischen Teil zeigen
konnen:

1. Die Kunst ist fihig, Wahrheit darzustellen.

2. Diese Darstellung als Vermittlung des Geistigen und des Sinnlichen, das
,,Sinnliche Scheinen der Idee' (I, 117), die ,,Kunstversinnlichung®, ist
, hicht die hochste Weise, das geistig Konkrete zu fassen. Die hohere Form, der
Darstellung durch das sinnlich Konkrete gegeniiber, ist das Denken . . .*“ (1, 79).

Durch die erste Voraussetzung erhebt Hegel die Kunst auf eine Ebene mit der
Religion und der Philosophie, insofern es in allen um die Erkenntnis des Wahren,
das heifdt aber bei Hegel: um die Erkenntnis Gottes geht.

,,In solcher Weise sind in der Philosophie die beiden Seiten der Kunst und Religion vereinigt. die
Objektivitat der Kunst, welche hier zwar die gufSere Sinnlichkeit verloren, aber deshalb
mit der hochsten Form des Objektiven, mit der Form des Gedan k e ns vertauscht hat, und
die Subjektivitit der Religion, welche zur Subjektivitdt des Denkens gereinigt
ist (I, 111).

Zwar ist sich Hegel bewufdt, daf’® dabei Unwiederbringliches verloren geht.
Nowak interpretiert diese Stelle positiv so, dal durch die ,,Aufhebung‘* der Kunst
in der Philosophie die Kunst dennoch ihre fortdauernde Unentbehrlichkeit behilt:
. Es kann zwar etwas anderes an seine [des Verlorenen] Stelle treten, sogar etwas
Hoheres -~ wie hier die ,hochste Form des Objektiven®, die ,Form des Gedankens*
—, aber dieses 1'Ohere ist eine elevatio, der Wesentliches entgleitet: Die
sinnliche Erschein 'ng des Wesens ist mit dem Gedanken ,vertauscht’, nicht — oder
nur ganz verschwindend — in ihm enthalten*.® Die Richtung des Hegelschen
Gedankens verliauft aber anders: ,,Der Gedanke und die Reflexion hat die schone
Kunst iiberfliigelt** (1, 21). insofern hatte Benedetto Croce doch recht, wenn er
meinte, Hegels Asthetikvorlesung sei eine Grabrede auf die Kunst. Die Kunst wird
abgelost durch die Reflexion iiber Kunst, die Asthetik:

,.In allen diesen Beziehungen ist und bleibt die Kunst nach der Seite ihrer hochsten Bestimmung
fiir uns ein Vergangenes . . . Die Kunst ladet uns zur denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht
zu dem Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern, was die Kunst sei, wissenschaftlich zu
erkennen* (1, 22).

Nowaks Interpretation wiirde dann ihre Berechtigung behalten, die Kunst (und
auch die Religion) wiirde unentbehrlich bleiben, wenn dem menschlichen Geist die
letzte Stufe, das ,,absolute Wissen'' (Phdnomenologie des Geistes, letztes Kapitel)
verwehrt wire., Wir werden auf diese schwierige Frage am Ende zurickkommen. Wir
konnen die Frage nach dem Ende der Kunst aber auch offen lassen und nach der
Stufe fragen, auf welcher in der Entwicklung des Geistes die kiinstlerisch-sinnliche
Darstellung vollkommen der Idee adiquat ist.

Nur ein gewisser Kreis und Stufe der Wahrheit ist fihig, im Elemente des Kunstwerks
dargestellt zu werden; es muf noch in ihrer eigenen Bestimmung liegen, zu dem Sinnlichen
herauszugehen und in demselben sich addquat sein zu kénnen, um echter Inhalt fiir die Kunst
zu sein, wie dies z. B. bei den griechischen Gottern der Fall ist* (1, 21).

9 A.a.0.,8.208.
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In der Darstellung der griechischen Gotter in Menschengestalt durch die voll-
plastische Skulptur erreicht die Kunst die vollkommene Entsprechung von Innen
und Auflen, des Geistes und der sinnlichen Darstellung. Dies ist die Stufe der
klassischen Kunstform.Der menschliche Korper weist in der Skulptur
iiber das Korperliche hinaus, er ist ,,Naturgestalt des Geistes* (1, 85). Der Geist
anderseits ist , hier zugleich als partikuldrer bestimmt, als menschlicher, nicht als
schiechthin absoluter und ewiger, indem dieser nur als Geistigkeit selbst sich
kundzugeben und auszudriicken fihig ist* (I, 85).

Um diese Mitte der Kunst in ihrer vollendeten Adiquation des Geistes und der

sinnlichen Darstellung gliedert sich die Stufenfolge der Kunstformen: als ,,noch
nicht“ die symbolische Kunstform, in welcher ,die Idee [des
Kunstschonen] . . . noch in ihrer Unbestimmtheit und Unklarheit oder in
schlechter, unwahrer Bestimmtheit zum Gehalt der Kunstgestalten gemacht wird*
(1, 82); als , nicht mehr*“ die romantische Kunstform, die auf hohere
Weise ,,die vollendete Einigung der Idee und ihrer Realitdt* wieder aufhebt (I, 85),
weil der Geist in seinem weiteren Fortgang sich jeder adidquaten Versinnlichung
entzieht:
,,Der griechische Gott ist nicht absirakt, sondern individuell, und steht der Naturgestalt des
Menschen zundchst;, der christliche ist zwar auch konkrete Personlichkeit, aber als reine
Geistigkeit, und soll als Geist und im Geist gewufSit werden. Sein Element des Daseins ist
dadurch wesentlich das innere Wissen und nicht die dufere Naturgestalt, durch die er nur
unvollkommen, nicht aber der ganzen Tiefe seines Begriffs nach, darstellbar sein wird" (1, 79).
Wahrheit, Geist, das Absolute, die Idee, Gott: diese Worter sind bei Hegel
weitgehend gegeneinander austauschbar; sie beziehen sich auf das Eine, das die Fiille
des Ganzen in sich faf3t. Dieses Eine ist nicht das abstrakte, unterschiedslose,
einfache Sein der Eleaten, die ,, Nacht, in der die Kiihe schwarz sind*‘, wie sich Hegel
einmal treffend ausdriickt. Sondern es ist das Konkrete, das die Mannigfaltigkeit der
Natur und der Geschichte in sich aufgenommen hat. Dies ist gemeint, wenn im
Christentum Gott ,Person* genannt wird, wenn die Theologie die Trinitit
expliziert. Im gewohnlichen Sprachgebrauch bezeichnet das Konkrete das Sinnliche,
das Abstrakte das aus dem Sinnlichen abstrahierte Gedachte. Dieser landliufigen
Auffassung liegt das zugrunde, was im Mittelalter als ,,Nominalismus'* aufgetreten
ist, namlich die Auffassung, daB nur dem Ding, der ,res‘‘, und nicht dem Begriff,
dem ,,nomen*, Sein zukomme. Die Aporien, in welche der konsequente Nominalis-
mus fihrt, die Unmoglichkeit, menschliches Erkennen zu begriinden, die Spaltung
in Subjekt und Objekt, Ich und Welt, Innen und Auflen zu iiberbricken, konnen
hier nicht ausgefaltet werden. Hegels Sprachgebrauch ist anders:

,,Denn alles Wahrhaftige des Geistes sowohl als der Natur ist in sich konkret und hat der
Allgemeinheit ohnerachtet dennoch Subjektivitit und Besonderheit in sich'* (I, 78).

Solcherart konkret ist auch der Inhalt eines Kunstwerks; aber auch die Form des
Kunstwerks, soll sie mit dem Inhalt zusammen eine unlésbare Einheit bilden (und
nur dann darf von einem Kunstwerk gesprochen werden), mufl individuell,
bestimmt und konkret sein. Zwischen Form und Inhalt besteht ein dialektisches
Verhiltnis, das Hegel in der Asthetik nicht ausgefiihrt, das er aber in der
Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften so formuliert hat:
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,,Der wahrhafte Inhalt enthalt also in sich selbst die Form, und die wahrhafte Form ist ihr
eigener Inhalt*10,

So liflt sich aus den drei Kunstformen, den Stufen der Kunst, das System der
besonderen Kiinste gewinnen als eine ,,Realisation derselben in bestimmtem sinn-
lichem Material*‘ (1, 88).

Der symbolischen Kunstform entspricht die Architektur, der klassischen die
Skulptur, wihrend die romantische Kunstform die drei Kiinste umfafdt, deren
Sinnlichkeit durch die Innerlichkeit des Gemiites, die Subjektivitit, gebrochen ist:
Malerei, Musik und Poesie. Das heifdt nicht, dafl eine Skulptur, z. B. eine dgyptische
Sphinx, nicht auch zur symbolischen, eine Malerei oder eine Dichtung, z. B. ein
Gedicht Goethes, zur klassischen Kunstform gehéren konnte. Es bezeichnet nur die
jeder Kunst aus ihrem Wesen zukommende Stellung im Ganzen des Systems, das
zugleich das Ganze des geschichtlichen Verlaufs in Stufen ist. ,,Romantisch** ist also
nicht im Sinne der Romantiker verwendet, heifst aber auch nicht einfach
,,heuzeitlich*, wie Zoltai meint, sondern hiangt wesentlich mit der Verinnerlichung
der Religion im Christentum zusammen, Eine Beziehung zum Begriff der Romantik,
wie er im Kreise von Herder, Tieck und Wackenroder gepflegt wurde, ergibt sich
hochstens aus der Vorliebe der Romantiker fir die von ihnen wiederentdeckte
mittelalterliche Kunst. Ferner spielt in Hegels Entgegensetzung von ,klassisch*
und ,;romantisch* diejenige Schillers von , naiver’ und ,sentimentaler* Dichtung
hinein. Innerlichkeit, das menschliche Vermogen des Fiihlens, ist untrennbar mit
der Reflexion verbunden. Innerlichkeit in einem ganz niichternen, unsentimentalen
Sinn also, den Nowak iiberzeugend aus den geschichtlichen Wurzeln und aus Hegels
Asthetik herausgearbeitet hat11 ist das entscheidende Kriterium. Insofern die
romantische Kunstform durch Verinnerlichung gekennzeichnet ist, steht die Musik
nicht nur in der Reihenfolge zwischen Malerei und Dichtkunst, sondern sie steht
iiberhaupt im Zentrum der romantischen Kunstform: Die Malerei entfernt sich von
der rdumlichen Sinnlichkeit durch die Projektion auf die Ebene, sie ist noch nicht
vollig verinnerlicht. Die Musik hebt den Raum ganz auf und breitet sich in der Zeit,
der Form des inneren Sinnes, aus. In der Poesie ist die vollendete Innerlichkeit
wieder uiberschritten, es findet eine Scheidung statt zwischen dem Sinnlichen als
Zeichen und dem Inhalt als Bezeichneten. In dieser Betrachtungsweise stellt die
Musik den Mittelpunkt der romantischen Kiinste dar und ,,macht den Durchgangs-
punkt zwischen der abstrakten raumlichen Sinnlichkeit der Malerei und abstrakten
Geistigkeit der Poesie** (1, 93). ,,Sie bildet in dieser Beziehung den eigentlichen
Mittelpunkt derjenigen Darstellung, die sich das Subjekt als solches zum Inhalt als
auch zur Form nimmt . . . (II, 260). In dieser Beziehung konnte die Musik die
vollendetste Kunst genannt werden, in welcher Form und Inhalt zu groter
Verschmelzung und zu groBter Innerlichkeit gebracht sind. Diese Konsequenz lag
im Zeitalter der Romantik gleichsam in der Luft und wurde u. a. von Wackenroder
seinem , Berglinger in den Mund gelegt. Hegel ist anderer Meinung, wobei seine

10 ,,Jubiliumsausgabe‘’ der Werke Hegels, hrsg. von H. Glockner, Stuttgart, 3. Aufl. 1949-59,
Bd. 6, § 303, Zusatz 34.
11 A.a. O,,S.24-33,145-162, insbes. 147-153.
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nicht sehr ausgeprigte persdnliche Beziehung zur Musik mitgespielt haben mag. In
einer anderen, fiir Hegel wesentlicheren Beziehung, ist die Poesie die hochste der
Kiinste: sie ist dem Geistigen am nichsten.

Wie steht es aber nach Hegel mit der Beziehung der Musik zum Geistigen? Der
Vorteil der Innerlichkeit ist mit einem Nachteil erkauft, der die Musik suspekt
macht, nimlich der inhaltlichen Unbestimmtheit:

,,Diese erste Innigkeit und Beseelung nun der Materie gibt das Material fir die selbst noch
unbestimmte Innigkeit und Seele des Geistes ab und lift in ihren Klingen das Gemiit mit der
ganzen Skala seiner Empfindungen und Leidenschaften klingen und verklingen' (1, 93), ,,Die
Musik z. B., welche es sich nur mit der ganz unbestimmten Bewegung des geistigen Innern, mit
dem Tonen gleichsam der gedankenlosen Empfindung zu tun macht, hat wenigen oder keinen
geistigen Stoff im Bewuftsein vonnéten. Das musikalische Talent kiindigt sich darum auch am
meisten in sehr friher Jugend, bei noch leerem Kopfe und wenig bewegtem Gemiite an und
kann beizeiten schon, ehe noch Geist und Leben sich erfahren haben, zu sehr bedeutender Hohe
gelangt sein; wie wir denn auch oft eine sehr grofe Virtuositit in musikalischer Komposition
und Vortrage neben bedeutender Dirftigkeit des Geistes und Charakters bestehen sehen‘ (1,
38f).

Das letztere soll nicht bestritten werden. Es ist nur die Frage, ob es allgemein gilt:

,.Fir den Musikausdruck eignet sich deshalb auch nur das ganz objektiose [nnere, die abstrakte
Subjek tivitdt als solche, Diese ist unser ganz leeres Ich, das Selbst ohne weiteren Inhalt* (11,
261).

Der Inhalt der Musik besteht nach Hegel — darin folgt er der Affektenlehre der
Aufklarung und gibt dem Begriff | Inhalt‘ eine wesentlich engere Bedeutung als in
der Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften — blofl im Ausdruck von
Empfindungen (IlI, 272), wobei zu beachten ist, was ,Empfindung" bei Hegel
meint: Auf ethischem Gebiet geniigt die Empfindung der Nichstenliebe nicht, denn
unverstindige Liebe konnte — in Ansehung aller Umstinde — dem Nichsten mehr
schaden als niitzen. ,,Es bleibt dem Wohltun, welches Empfindung ist, nur die
Bedeutung eines ganz einzelnen Tuns, einer Nothilfe, die ebenso zufdllig als
augenblicklich ist*12. Ahnlich heifst es in der Asthetik: ,,. .. denn die Empfindung
ist die unbestimmte dumpfe Region des Geistes, was empfunden wird, bleibt
eingehiillt in der Form abstraktester einzelner Subjektivitit, und deshalb sind auch
die Unterschiede der Empfindung ganz abstrakte, keine Unterschiede der Sache
selbst* (1, 42 f).

Hegel steht nicht allein mit solcher Einschitzung der Musik. Bei Kant lesen wir:
,,Nach der Dichtkunst wiirde ich, wenn es um Reiz und Bewegung
des Gemiits zu tun ist, diejenige, welche ihr unter den redenden am
nichsten kommt und sich damit auch sehr natiirlich vereinigen ldfit, namlich die
Tonkunst, setzen. Denn, ob sie zwar durch lauter Empfindungen ohne
Begriffe spricht, mithin nicht, wie die Poesie, etwas zum Nachdenken iibrig bleiben
lift, so bewegt sie doch das Gemiit mannigfaltiger und, obgleich blof voriiber-
gehend, doch inniglicher; ist aber freilich mehr Genuf als Kultur . . .; und hat,
durch Vernunft beurteilt, weniger Wert, als jede andere der schonen Kiinste*13.

12 Hegel, Phinomenologie des Geistes, hrsg. von Joh. Hoffmeister, 5. Aufl. Hamburg 1952, S.
305.

13 Kritik der Urteilskraft B S. 218; vgl. C. Dahlhaus, Zu Kants Musikdsthetik, in: AfMw X,
1953, S. 338-347.



B. Billeter: Die Musik in Hegels Asthetik 301

Wir erkennen bei Kant genau denselben Grund der Wertschidtzung und der
Geringschiatzung der Musik. Ist es aber richtig, den Inhalt der Musik bloB als
Ausdruck von Empfindungen anzugeben? Das wiirde heiflen, daf} alle Bestimmtheit
in der Musik eine solche der Form wire, was auf eine strenge Trennung von Form
und Inhalt hinausliefe. In der Tat kommt Hegel nicht oder nur in Ansidtzen iiber
diese Trennung hinaus, was Dénes Zoltai im einzelnen nachgewiesen und zum
Angelpunkt seiner Kritik genommen hat14,

Von der im Musikwerk ausgedriickten Empfindung missen die bestimmten
Vorstellungen und Anschauungen iiber Musik unterschieden werden. ,,Dies ist dann
aber unsere Vorstellung und Anschauung, zu der wohl das Musikwerk den
Anstof$ gegeben, die es jedoch nicht selber durch seine musikalische Behandlung der
Tone unmittelbar hervorgebracht hat* (11, 270). Auf diese Weise ladt sich
Programmusik und absolute Musik unterscheiden. Nehmen wir die Innerlichkeit als
Richtschnur, so muf die absolute Musik, das ,reine Tonen'‘, iiber der Pro-
grammusik stehen. Auf der andern Seite meint Hegel, reine Musik bleibe , leer,
bedeutungslos' und sei ,,noch nicht eigentlich zur Kunst zu rechnen*’, sie sei mehr
,,Sache der Kenner‘ (11, 269). Carl Dahlhaus fa3t diese beiden Gesichtspunkte in
eine scharfsinnige Dialektik zusammen, ,,nach der die Musik als Kunst verliert, was
sie als Musik gewinnt, und als Musik verliert, was sie als Kunst gewinnt‘‘15 In dieser
Dialektik liegt begriindet, dafl im 19. Jahrhundert sowohl die Verteidiger der
Programmusik als auch diejenigen der absoluten Musik sich auf Hegel berufen
konnten. Das Programm konnte der Musik einen zwar von auffen kommenden, aber
bestimmten Inhalt verleihen. Warum sollte fur Franz Brendel die Musik nicht iber
sich hinausschreiten und sich mit der in Hegels System der besonderen Kiinste noch
hoher stehenden Poesie verschwistern? Hanslick hingegen lifdt die Dialektik in ihr
Gegenteil umschlagen:

. Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der
Musik ‘16

14 A. a. O, S. 156 f. — Erst nach der Abfassung dieser Arbeit erschien die Schrift von Hans
Heinrich Eggebrecht, Versuch uber die Wiener Klassik, Beihefte zum AfMw Bd. XII, 1972, in
welcher er das, was Hegel iiber die klassische Kunstform aussagt, umdeutet auf die Musik der
Wiener Klassik und in drei Thesen entwickelt: ,,I. Inhalt und Form (Bedeutung und sinnliche
Gestalt) sind in vollendeter Einigung ineinandergebildet** (S. 13), ,,2. Inhalt und Form miissen
einander addquat sein‘ (S. 14) und ,,3. Der Inhalt der klassischen Kunst ist das Geistige, das als
das Menschliche zu der ihm addquaten Form gelangt* (S. 16). Eggebrecht nimmt fiir sich nicht
in Anspruch, Hegel zu deuten, sondern nur, ihn umzudeuten. Es kann dariiber hinaus aber auch
gezeigt werden, dafl diese Umdeutung an Hegels Gedankengebiude im Wesentlichen nichts
andert: Eggebrechts Bestimmung von Inhalt und Form der klassischen Musik stimmt iiberein
mit derjenigen von Hanslick (s. weiter unten) und entspricht dem in der vorliegenden Arbeit
weiter unten entwickelten Gegensatz der inhaltlichen und der architektonischen Seite der
Musik, dessen Uberbriickung — von Hegel als Mdglichkeit der Musik nur am Rande erkannt,
aber nicht durchgefiihrt — zu einer anderen Musikauffassung verhilft, die im Rahmen von Hegels
System ebenfalls durchaus moglich ist (dazu vgl. Nowak, a. a. 0., S. 153-162 und 179-188).

15 C. Dahlhaus, Musikdsthetik, a. a. O.,S. 47 und 75.

16 E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen, 1854, S. 32. Vgl. A. Nowak, a. a. O.,S. 156 f. und
C. Dahlhaus, Eduard Hanslick und der musikalische Formbegriff, in: Mf XX, 1967,S. 145-153,
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Hanslick konnte sich auf die Form-Inhalt-Dialektik berufen, die Hegel an anderem
Ort (s. 0.) entwickelt hatte. Aber was in Hegels Logik als Bewegung belassen wird,
nimmt sich bei Hanslick ,, wie eine Gleichung aus‘‘17: die affektive Seite der Musik
wird durch die zum Inhalt erklirte Form hinwegeskamotiert. Hanslick hat sich
freilich vor dieser extremen Konsequenz gehiitet. Die ganze Entgegensetzung von
Programmusik und absoluter Musik, wie sie im 19, Jahrhundert zum Modegesprich
und Zankapfel wurde, beruht auf der Hegelschen Primisse, dafd das Inhaltliche der
Musik unbestimmt sei, Diese Pramisse kann in Zweifel gezogen werden, wenn sich
herausstellen sollte, dafl die Entgegensetzung von Programmusik und absoluter
Musik zeitgebunden sei und sich nur mit grofien Einschrinkungen auf die
Vorklassik und auf die Gegenwart anwenden lasse!8

Wie schwer sich in einem Musikstiick Inhalt und Form iiberhaupt trennen lassen, soll an einem
Beispiel gezeigt werden: an Johann Sebastian Bachs Orgelchoral Vor deinen Thron tret ich
hiermit, Bekanntlich soll der halb erblindete Bach diesen Choral kurz vor seinem Tod seinem
Schiiler und Schwiegersohn Altnikol in die Feder diktiert haben. So aufiergewohnlich dieses
,,opus postumum*‘ entstanden ist, so einmalig ist die Dichte der Beziige. Der Orgelchoral ist der
Form nach ein einfacher cantus-firmus-Satz mit Vorimitationen (der Typus des Pachelbelschen
Choralvorspiels), und der Inhalt ist mit dem Choraltext auch schon umrissen. Doch hier
beginnen bereits die Schwierigkeiten. Der gewohnliche Text der Choralmelodie heifdt: ,, Wenn
wir in hochsten Noten sein'. Unter diesem Titel steht die Choralbearbeitung des Orgelbiichleins,
Bach muf} sein nahendes Ende geahnt haben: der neue Titel ist beim Wort zu nehmen. Ein Ton
der Trauer, der zu Herzen geht, von Bach mehrmals angeriihrt in Werken, die vom Sterben
reden, mischt sich in die verhaltene Ahnung kommender Harmonie, Schmerz iiber das
Unwiederbringliche eines intensiv gelebten Lebens begleitet den Trost des ,,Heimgehens*, Die
Themaumkehrung in allen vier Vorimitationen ist als rhetorische Figur zu verstehen: Anrede
des Gebets und Antwort von Oben. Die unvergleichliche Schlufwendung kombiniert die
Figuren der Mimesis, der Emphasis und der Pathopoeia (in Form des Passus duriusculus), ganz
im Sinne der obigen gegensitzlichen Affekte. Der Anfang der ersten Zeile und dessen
Umkehrung durchzieht als Motiv auch die Partien, wo der cantus firmus anwesend ist, die
ibrigens in den Begleitstimmen beinahe wortlich mit der Orgelbiichlein-Fassung iiberein-
stimmen. Wihrend aber im Orgelbiichlein der cantus firmus reich koloriert ist, hat Bach ihn hier
— ein ganz auflergewohnlicher Fall - zu letzter Schlichtheit dekoloriert. Dies alles sind
inhaltliche Bestimmtheiten, die dem verstindnisvollen, mit der barocken Tradition und dem
Schaffen Bachs vertrauten Horer unmittelbar aufgehen konnen, Das Werk steckt dariiber hinaus
voller zahlensymbolischer Beziige, die demjenigen, der es analysiert, ebenfalls Inhalt vermitteln.
Die erste cantus-firmus-Zeile umfa3t 14 Noten, der ganze cantus firmus 41: die zahlen-
kabbalistische Verschliisselung des Namens Bach bzw, J, S, Bach (ein Grund, warum die erste
Zeile noch wenige Verzierungen, die andern aufler Durchgingen keine enthalten). Dieser
Darstellung seiner selbst im cantus firmus steht die Darstellung des Kosmos in den andern
Stimmen gegeniiber, Hier haufen sich in selbst fir Bach auflergewohnlicher Art die Produkte aus
den niedrigen Primzahlen 2, 3 und 5. Es sind dies kurz zusammengefadt: Die Verkleinerungen
der Vorimitationen, zum ganzen Choral zusammengesetzt, umfassen 36 Noten (gegeniiber 41
des cantus firmus). In gerader Bewegung stehen 18 Verkleinerungen, in Umkehrung 12,
zusammen 30 = 5 - 6. In Normalgrofe stehen die vier Zeilen des cantus firmus und zweimal
auBerdem die letzte Zeile, zusammen 6, diese zusammen mit den 30 Verkleinerungen ergeben
wiederum die Zahl 36, Die Anfinge der 1. Zeile erscheinen dreimal gerade, 9 mal umgekehrt,
zusammen 12 mal, Das sind Produkte aus der gottlichen Zahl 3 und den Zahlen 2 - 2 = 4 als
Zahl der Elemente, Die Zahl 5, in der Konsonanzordnung diejenige Zahl, die die natiirlichen

17 A. Nowak, a. a. 0,, S, 157,
18 Vgl. W. Wiora, Art. Absolute Musik in MGG, Sp. 46-56.
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groflen und kleinen Terzen, Dur und Moll, erzeugt, die Zahl des Geschlechts oder des
kreatiirlichen Lebens!9, erscheint wieder in der Anzahl der Takte: 45. In diesem Orgelchoral ist
somit das Ubereinstimmen des Ichs und der gottlichen Weltordnung im anorganischen und
lebenden Bereich ausgedriickt. Die Zahlensymbolik 13t sich noch weniger in das Schema
Programmusik — absolute Musik einordnen als die Tonsymbole bzw, die rhetorischen Figuren.
Es ist bezeichnend, dafl im 19, Jahrhundert Bach als Gipfelpunkt der absoluten Musik gefeiert
wurde und dafl deswegen die Tonsymbole der Aufmerksamkeit entgingen und erst von Albert
Schweitzer wiederentdeckt wurden.

Fir Hegel ist die Musik die Kunst des Gemiits als des unbestimmten Innern.
Dahinter steckt die rationalistische Vorstellung, dafl nur die Sprache bestimmten
Inhalt vermitteln konne, Daf$ der Inhalt der Musik unbestimmt sei, kann aber, wie
gesagt, bestritten werden. Ernest Ansermet schreibt:

,,Der Sinn der artikulierten — gesprochenen oder geschriebenen — Sprache ist explizit....
Da sich dieser Sinn nur implizite im musikalischen Erlebnis gibt, ist er auch nur
implizite in seinem Objekt [dem Musikwerk] vorhanden. Im Gegensatz zur hiufig
vertretenen Meinung aber muf er volisténdig prazis und bestimmt sein, weil das Bewuftsein des
Horers nicht zogert, den Flufy der wahrgenommenen Téne in Motive, Phrasen und Perioden zu
gliedern, wie ihn das Bewufitsein des Komponisten gegliedert hatte ‘20

Ansermet schreibt weiter, dafd eine Komponente des Sinnes in den Grundlagen der
Musik (den Verhiltnissen der Intervalle und Rhythmen) zu suchen sei, dafd der Sinn
aber im weiteren wesentlich an die jeweilige Epoche und den Kulturkreis gebunden
sei, in welchem das Verstehen dieses Sinnes zu den unreflektierten Selbstverstind-
lichkeiten gehore, Er unterscheidet auch, wie Hegel, den unreflektiert bleibenden
Sinn der Musik von den Vorstellungen tber die Musik, die sich im Nachhinein bei
der Sekundirreflexion iiber das Verstehen der Musik als solches bilden (dafd die
Vorstellungen sich vom Sinn unterscheiden, aber kaum je siduberlich scheiden
lassen, ist aus der vorstehenden Analyse ersichtlich geworden).

Man mag sich zu Ansermets Buch im ibrigen stellen wie man will: in der Tat
spricht viel dafiir, daf® das Innere der Musik, der Inhalt, nicht blof als unbestimmt,
als Ausdruck von Empfindungen, sondern als ein bestimmter implizierter Sinn
betrachtet werden mufl, Hegel selbst bemerkt, daf die Musik auch mit bestimmten
Verhiltnissen, mit Zahlen, mit harmonischen Gesetzmifligkeiten und mit der
Zeitgliederung des Rhythmus zu tun hat:

.,Und so herrscht denn in der Musik ebensosehr die tiefste Innigkeit und Seele als der strengste
Verstand, so daf sie zwei Extreme in sich vereinigt, die sich leicht gegeneinander verselbstandi-
gen. In dieser Verselbstandigung besonders erhalt die Musik einen architektonischen Charakter,
wenn sie, losgelost von dem Ausdruck des Gemiits, fiir sich selber ein musikalisch-gesetzmdpiges
Tongebdude erfindungsreich ausfihrt' (11, 264).

Dieses ,,Architektonische** wird immer als ein der Musik Auflerliches betrachtet:
.Beider relativeren Selbstindigkeit bleibt den Tonen diese Beziehung jedoch etwas Auferli-
ches, so dap die Verhdltnisse, in welche sie gebracht werden, nicht den einzelnen Tonen selbst
in der Weise ihrem Begriff nach angehort wie den Gliedern des animalischen und
menschlichen Organismus . . . Dieser Auferlichkeit des Verhdltnisses wegen beruht die

19 Aus der Literatur harmonikaler Richtung sei genannt: E. Bindel, Die Zahlengrundlagen der
Musik im Wandel der Zeiten, 3 Binde, Stuttgart 1950-53; vgl. J. Handschin, Der Toncharakter,
Ziirich 1948, S. 226 ff.

20 E. Ansermet, Die Grundlagen der Musik im menschlichen Bewuftsein, Minchen 1965,
Vorwort (nur in der deutschen Ubersetzung enthalten) S. 12.
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Bestimmtheit der Tone und ihrer Zusammenstellung in dem Quantum , in Zahlenverhalt-

nissen . . . In solcher Zuriickfiihrbarkeit auf blofie Quanta und deren verstindige dufierliche
Bestimmtheit hat die Musik ihre vornehmlichste Verwandtschaft mit der Architektur .. . (1,
280 f.).

Schon bei der Einfuhrung des Systems der einzelnen Kiinste heifdt es:

“In sich selbst hat die Musik als Gegensatz der Empfindung und I[nnerlichkeit, gleich der
Architektur, ein verstindiges Verhaltnis der Quantitit sowie die Grundlage einer festen
Gesetzmdfigkeit der Tone und deren Zusammenstellung zur Folge* (1, 93).

Konnte nicht dieser Gegensatz so dargestellt werden, dafl die beiden Seiten fiir die
Musik gleich wesentlich sind, ja dafs die Musik in ihrem Wesen diesen Gegensatz zu
vermitteln und zu versohnen fahig ist? Hegel selbst gibt den Anhaltspunkt fiir die
Ausfiihrung dieses Gedankens:

,In diesem Gegensatz darf sie jedoch nicht stehen bleiben, sondern erhdlt die schwierige
Aufgabe, ihn ebenso in sich aufzunehimen als zu iiberwinden, indem sie den freien Bewegungen
des Gemiites, die sie ausdriickt, durch jene notwendigen Proportionen einen sicheren Grund und
Boden gibt, auf dem sich dann aber das innere Leben in der durch solche Notwendigkeit erst
gehaltvollen Freiheit hinbewegt und entwickelt* (11, 281).

Wird der Gegensatz in Analogie zu demjenigen von Freiheit und Notwendigkeit
gesehen, so mufd die ,architektonische'* Seite der Musik freilich ganz anders
bestimmt werden, als Hegel dies getan hat. Die Zahlenverhiltnisse, die hinter den
Intervallen und den Gesetzmifigkeiten der Tonalitit stehen, sind Verhiltnisse
niedriger Primzahlen, die in diesen Verhiltnissen eben nicht als Quantititen,
sondern als Qualititen wirksam werden. Dieser Gedanke ist Hegel nicht ganz fremd.
Er definiert Harmonie im weitesten Sinne als ,,ein Verhalten qualitativer Unter-
schiede* (I, 143), denkt bei der Musik aber nur an Grundton, Terz und Quinte eines
reinen Dreiklangs, ,, wesentlich unterschiedene Tone, welche zugleich zu
einer Einheit, ohne ihre Bestimmtheit als grellen Gegensatz und Widerspruch
herausschreien zu lassen, zusammengehen'‘ (I, 246). Es ist schade, dafd Hegel — und
nach ihm Moritz Hauptmann — diesen Gedanken nicht weiterverfolgt haben. Hegel
wire dann auf die Bedeutung der pythagoreischen Musikanschauung gestofden,
namlich auf die Entsprechung eines Aufleren und eines Inneren, der Weltordnung
und der seelischen Beschaffenheit des Menschen, wie sie sich in der Musik und den
in der Musik wirksamen Zahlenverhiltnissen manifestiert, Diese Entsprechung soll
weder als aduferlich-verstindige noch als magisch-wirkungsmichtige autgefafSt
werden, obwohl diese MifSverstindnisse naheliegen und immer wieder in der
Geschichte aufgetreten sind. Die Mitte trifft wohl Jacques Handschin:

,,Die von uns betrachtete Entsprechung mufl wohl auch bei uns, wie beim legenddren
Pythagoras, das Gefiihl erwecken, dafi unsere innere und die duflere Welt in geheimnisvoller
Weise aufeinander abgestimmt sind, daf3 wir nicht irgendwie in zufilliger Weise als empfindende
und denkende Subjekte in die Welt des Objektiven hineingerieten und ihr zusammenhanglos
gegeniiberstehen‘ 21 .

Handschin meint, dieses Gefuhl sei untrennbar verbunden mit dem Glauben an eine
héhere Macht und gottliche Weltordnung, und nennt seine Uberzeugung etwas
ungliicklich ,, objektiven Idealismus*’. Uberzeugungen wie diese stehen grundsitzlich
auflerhalb der wissenschaftlichen Diskussion. Aber auch ohne diese weltanschau-

21 J. Handschin, a. a. O., S. 118.
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lichen Konsequenzen ziehen zu missen, 13t sich sagen, die Musik sei berufen, in
ihren festen Verhiltnissen und Gesetzmailligkeiten (und dies betrifft auch den
kunstvollen Aufbau eines Musikwerks) eine Ordnung als Entsprechung der
Weltordnung horbar zu machen, Wird diese ,,architektonische‘* Seite fiir sich
isoliert, so ist sie abstrakt, und die Musik spricht das Innere des Menschen, sein
Gemiit, nicht an. Insofern hat Hegel mit seiner Charakterisierung dieser ,,architek-
tonischen* Seite recht. Aber Hegels Isolierung der Gegenseite ist ebenso eine
Abstraktion, Nur in dieser andern Abstraktion kann Form und Inhalt der Musik
voneinander getrennt werden: die Form wird dann leer und tot, sie kann berechnet
werden, was die Domine des ,, Verstandes* im Hegelschen Sinne ist, und der Inhalt
verliert alle Bestimmtheit, Ein echtes Musikwerk wird jedoch immer beide Seiten in
einer noch innigeren Verbindung des Gegensatzes zeigen, als es allen anderen
Kiinsten moglich ist.

Die Griechen kannten zwei Mythen iiber die Entstehung der Musik22. Die
Aulosmusik wird beschrieben als die musikalische Darstellung des menschlichen
Schreies. Die Gottin Athene soll so tief beeindruckt gewesen sein vom Wehklagen
der Medusenschwester Euryale, dall sie das Bediirfnis hatte, diesen Eindruck in
kunstgemifier, gebiandigter Form auf dem Aulos darzustellen. Insofern ,,machen die
Interjektionen wohl den Ausgangspunkt der Musik, doch sie selbst ist erst Kunst als
die kadenzierte Interjektion*, , die Musik mufl im Gegenteil die Empfindungen in
bestimmte Tonverhdltnisse bringen und den Naturausdruck seiner Wildheit, seinem
rohen Ergehen entnehmen und ihn magigen* (11, 273).

Einen andern Ausgangspunkt der Musik, der bei Hegel (und ibrigens auch bei
Zoltai) zu kurz kommt, beschreibt der Mythos vom erfindungsreichen Gott Hermes,
der auf den Gedanken kam, das leere Gehiduse einer Schildkrote mit Saiten zu
iiberzichen, Indem er nun die Saiten in den vollkommensten Verhiltnissen
gegeneinander abstimmen konnte, brachte er gleichsam die Welt zum Erklingen,

Dem ersten Mythos entspricht eine , ,melische’ Musikkultur, dem zweiten die
Pflege primirer Klangformen23, Wenn sich nun beide Moglichkeiten von Musik im
Gefolge der abendlindischen Mehrstimmigkeit zu einer Synthese zusammengefun-
den haben, so wird man keine der beiden vernachlissigen diirfen. Deshalb ist der
Streit zwischen Rameau und Rousseau, ob die Melodie aus der Harmonie
hervorgehe (wobei Rameau den Begriff ,,harmonie‘ nicht nur im engen technischen
Sinn meint, sondern durchaus auch die Grundlagen in den Zahlenverhiltnissen
darunter versteht) oder ob die Melodie, der ,,accent*‘, den Ausgangspunkt der Musik
mache, zu keines Gunsten zu entscheiden24,

22 Thr. G. Georgiades, Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der
abendlindischen Musik, Rowohlts deutsche Enzyklopidie Band 61, Hamburg 1958, S. 21-24.
23 R. von Ficker, Primare Klangformen, in: Jahrbuch Peters 1929, S. 20 ff.; vgl. meine
Dissertation, Die Harmonik bei Frank Martin. Untersuchungen zur Analyse neuerer Musik, Bern
1971 (Publikationen der Schweiz. Musikforschenden Gesellschaft, Serie 1I, Band 23), S. 8 f.
und 33-38.

24 Vgl. J.-Ph. Rameau, Complete Theoretical Writings, hrsg. von E. R. Jacobi, American
Institute of Musicology, Band 1, 1967, S. 171 f. (Traite de I'harmonie, 1722); Band I1I, 1968, S.
XXXI f. und LXVI ff. (Vorwort des Herausgebers), S. 196 (Demonstration du principe de
I’harmonie, 1750); Band IV, 1969, S. XVff. (Vorwort des Herausgebers); Band V, 1969, S. 269
ff. (J.-1. Rousseau, ,,Examen de deux principes ..., 1755),
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Neben den beiden Mythen zur Entstehung der Musik gibt es die prosaische
Theorie, die Musik habe sich zuerst als Begleitung regelmiafliger Arbeitsbewegungen
entwickelt., Ob der Mensch in prihistorischer Friihe schon homo faber war oder ob
er nicht viel mehr schon damals sich im Tanz auslebte, bleibe dahingestellt:
jedenfalls ist das verbindende Element, das den Ausdruck der menschlichen
Empfindungen und die Spiegelung der gottlichen Weltordnung zu vereinen vermag,
beim Rhythmus zu suchen. In ihm liegt der , wesentliche Grund fiir die
elementarische Macht der Musik' (11, 278). Er wirkt als leere, inhaltslose Bewegung
auf das Ich als zeitliches Dasein:

. Ndher nun gehort das wirkliche Ich selber der Zeit an, mit der es, wenn wir von dem
konkreten [nhalt des Bewuftseins und Selbstbewufitseins abstrahieren, zusammenfdillt, insofern
es nichts ist als diese leere Bewegung, sich als ein anderes zu setzen und diese Verinderung
aufzuheben, d. h. sich selbst, das {ch und nur das Ich als solches darin zu erhalten. Ich ist in der
Zeit, und die Zeit ist das Sein des Subjekts selber* (11, 277).

Diese transzendentale Einsicht wurde von Kant im Kapitel ,, Von dem Schematis-
mus der reinen Verstandesbegriffe' der Kritik der reinen Vernunft (B 176-187)
entworfen, Martin Heidegger nimmt sie zum Leitfaden seiner Kant-Interpretation:
Menschliche Erkenntnis ist endlich, auf die Rezeption von Anschauung angewiesen,
im Gegensatz zur intellektuellen Anschauung Gottes, die ,,das anschaubare Seiende
als solches allererst schafft*“?5. Die Erkenntnis von Seiendem (ontische) ist nur
moglich auf dem Grunde einer vorgingigen erfahrungsfreien Erkenntnis der
Seinsverfassung des Seienden (ontologische). ,,Unser reines Denken ist jederzeit vor
die es angehende Zeit gestellt'?6. | Seiendes wird fiir ein endliches Wesen nur
zugdnglich auf dem Grunde eines vorgingig sich zuwendenden Gegenstehen-
lassens*27, Der Horizont des moglichen Begegnens von Seiendem mufd sich als
vernehmliches ,,Angebot vorgangig und stindig als reiner Anblick darbieten; d. h.
daf3 der reine Verstand in einer ihn fiihrenden und tragenden reinen Anschauung
griinden muf‘?8  Ohne den Gedankengang hier auszufiihren, sei er versuchsweise
zusammengefaflt: Die Zeit als reine Anschauung, als Form des ,,vorgdngig sich
zuwendenden Gegenstehenlassens', ist die notwendige Vermittlung zwischen
erkennendem Subjekt und zu erkennendem Gegenstand. Hegels Standpunkt des
absoluten Geistes lif3t den Unterschied von endlichem und absolutem Erkennen zu
einem relativen, letztlich iiberwundenen werden., Wie ist es moglich, diesen
Standpunkt mit der Einsicht in die Zeitlichkeit des Seins des Subjekts zu vereinen?
Verbal 14t sich zwar das Subjekt als Negation im Geist aufheben. Doch 1idfst sich
mit dieser Aussage ein bestimmter Sinn verbinden? Wir werden auf diese Frage
zuriickkommen.,

Die wesentlich andere Auffassung der Musik, wie wir sie skizziert haben, indert
am Gedankengebiude von Hegels Asthetik nichts., So kann Nowak Hegels Text, aus
dem ja auch immer die Gegenbewegung herausgehért werden will, entscheidend

25 M. Heidegger, Kant und das Problem der Metaphysik, Frankfurt am Main 1929, 2. Aufl.
1951, S, 31,

26 A.a.0,,S. 61.

27 A.a. 0, S.75.

28 A.a. 0, S. 87.
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uminterpretieren und aus der Inhaltsleere des ,,reinen Ténens‘* das Paradoxon einer
,,Fiille der abstrakten Subjektivitdit'* bilden und mit Hilfe Hegelscher Aussagen
bewundernswert ausfithren29, Aber auch ohne diese Uminterpretation kann gesagt
werden, daf’ die Musik in obiger Auffassung ihren gleichen Platz im System der
besonderen Kiinste behilt: sie bleibt im Mittelpunkt der romantischen Kunstform
als die innerlichste Kunst, die zwischen der Malerei als mehr sinnlicher und der
Dichtkunst als mehr geistiger Kunst steht und die beiden Seiten unldsbar
aufeinander bezieht, indem sie das Architektonische vergeistigt und dem impliziten
Sinn Fiille des Stoffs und Bestimmtheit verleiht.

Es bleibt nun noch zu erwigen, ob es mit dem System selber seine Richtigkeit
habe. Es hat seinen Grund in den zwei weiter oben genannten Thesen, die dort als
Voraussetzungen bezeichnet wurden. Handelt es sich um Thesen, die denknotwen-
dig sind, so ist alles in Ordnung. Sind sie aber Voraussetzungen, d. h. vorwissen-
schaftliche, unkritische Annahmen, so wird der Grund des Gebiudes wackelig. Es
konnte aber auch ein Mittleres zutreffen, dafs die Thesen zwar Voraussetzungen
sind, aber die einzigen, die sich verniinftig aufstellen lassen. In diesem Falle wire das
Gebiude gerettet, miifite aber von auflen abgestiitzt werden. Wir werden sehen, daf®
es sich bei der ersten These so verhilt, nicht aber bei der zweiten. Die erste: die
Kunst sei fiahig, Wahrheit darzustellen, ist eine Definition, die so oder anders
getroffen werden konnte. Sie dringt sich auf durch die Erfahrung der Kunst, wenn
diese stark und tief ist. Bei der zweiten These, nimlich dafd die sinnliche Darstellung
des Wahren vom Denken iiberboten werde, ist der Fall schwieriger. Denn sie 1dfit
sich aus dem System der Philosophie Hegels ableiten, sie hingt zusammen mit der
Bewegung des Geistes zu sich selbst. Wird ein Zweifel an ihr wach, so wird zugleich
in Zweifel gezogen, ob das Ganze dieses Systems zugleich das Ganze der Wahrheit
sei, d. h, es erscheint die Moglichkeit, dafd die Philosophie Hegels ihre Grenzen habe,

Die erste These lautet in der vollstindigen Formulierung Hegels so:

., Hiegegen [gegen die Ansicht, daff die Kunst einen Zweck aufer sich habe] steht zu behaupten,
dafi die Kunst die Wahrheit in Form der sinnlichen Kunstgestaltung zu enthiillen, jenen
versohnten Gegensatz darzustellen berufen sei und somit ihren Endzweck in sich, in dieser
Darstellung und Enthiillung selber habe'* (1, 64).

Dieser Satz enthilt im Keim die ganze Asthetik Hegels. Auch die Stellung der Kunst
zur Philosophie wird angedeutet, indem Hegel sagt: ,,jenen versohnten Gegensat:z
darzustellen‘ statt: , jenen Gegensatz zu versohnen‘. Aus dem Gegensatz von Innen
und Aufden, von dem wir schon ausfiihrlich gesprochen haben, lifit Hegel in einer
eigenwilligen Weiterfiihrung des Kantischen Gegensatzes von Pflicht und Neigung
denjenigen von Geistigem und Sinnlichem werden: ,.als der Kampf des Geistes
gegen das Fleisch, der Pflicht um der Pflicht willen, des kalten Gebotes mit dem
besonderen Interesse, warmen Gemiit, den sinnlichen Neigungen und Antrieben,
dem Individuellen iiberhaupt . . .* (1, 63). Hegel beschreibt hier einen Dualismus,
der seit Platon und den Neuplatonikern iiber die Vermittlung Augustins das
christlich-abendlindische Denken michtig bewegt hat, ohne im Christentum eine
innere Berechtigung zu finden — einen Dualismus, der in dieser Formulierung aber

29 A. Nowak, a.a. 0,, S. 182-188; vgl. Anm. 14.
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auch Kant nicht gerecht wird: Dieser verlegte durch die Lehre vom radikalen Bésen,
diesem Lehrstiick, das seinen Zeitgenossen ein Dom im Auge war, sich aber
konsequent aus der Vertiefung der Problematik des freien Willens iiber die einzelne
Handlung hinaus auf die ganze Kette der Handlungen eines Lebens ergeben hatte3 0
den Gegensatz ins Geistige und wollte niemals durch seine Morallehre die
pragmatischen ,,Regeln der Klugheit*, die Auswertung der natiirlichen Antriebe aus
Neigung aufheben. Heinrich Springmeyer hat auf diese aus dem Blick geriickte Seite
aufmerksam gemacht und sie mit Zitaten wie folgendem gestiitzt:

,,Vatirliche Neigungen sind, an sich selbst betrachtet, gut, d. i unverwerflich,
und es ist nicht allein vergeblich, sondern es wdre auch schddlich und tadelhaft, sie ausrotten zu
wollen; man mug sie vielmehr nur bezahmen, damit sie sich untereinander nicht selbst aufreiben,
sondern zur Zusammenstimmung in einem Gunzen, Glickseligkeit genannt, gebracht werden
kénnen*31,

Diesen Gegensatz iiberwinden zu wollen, ist das fruchtbarste Motiv von Hegels
Dialektik, und es war eine grofle Tat von ihm, da} er sie iiber das Gebiet der Ethik
hinaus auch auf die Asthetik anwandte, Daf} iiberhaupt im Rahmen der Asthetik die
Wahrheitsfrage aufgeworfen wurde, war etwas durchaus Neues. Kant hatte der
dsthetischen Urteilskraft nur subjektive Giiltigkeit zugestanden. Dafs Kant der
asthetischen Urteilskraft, dem Geschmack, jede Erkenntnisbedeutung abspricht, hat
seinen systematischen Grund in der Anlage der Kritik der Urteilskraft. In dieser ist
die Asthetik ja nur die Vorstufe zur Teleologie. Es geht Kant hier letztlich darum,
die Erkenntnis der Zweckmaifligkeit der Natur zu begrinden und so den zwar
kritisch nicht haltbaren, aber subjektiv iiberaus eindricklichen teleologischen
Gottesbeweis zu stiitzen. Weder der Verstand allein als Vermogen der Begriffe noch
die Vernunft allein als Vermdgen der Ideen konnten aus der Mannigfaltigkeit der
Vorkommnisse in der Natur auf eine sinnvolle, zweckmifige Einheit derselben
schlieflfen. Dazu braucht es ein vermittelndes Vermogen, die Urteilskraft, die im
Besonderen das Allgemeine zu suchen und nach allgemeinen Regeln das Besondere
einzuordnen vermag. Auch der Geschmack ist ein solches Vermogen, das zwar nicht
nach Begriffen, sondern nach dem Gefiihl von Lust und Unlust urteilt, aber
notwendige Vorbedingung fir die Ausbildung der Urteilskraft und damit zur
Erkenntnis der Zweckmaifligkeit der Natur ist. Sein Gegenstand ist das Schone, ob
es sich nun in der Natur oder in der Kunst zeigt. Ja in gewissem Sinne ist Kant das
Naturschone wichtiger als das Kunstschone, denn das Kunstschone kann er | als
Darsteillung des Begriffs der formalen (blofd subjektiven). .. Zweckmdfigkeit‘32
ansehen. Kant spricht hier eine tiefe Erfahrung und Uberzeugung seines Lebens aus;
nie braucht er sonst so iiberschwengliche Ausdriicke und so lebendige Bilder, wie
wenn er die Schonheit der Natur schildert: die schone Natur vermag in uns ein
Gefiihl fiir die wunderbare Einrichtung der Schopfung zu wecken, und dieses Gefiihl
ist nahe verwandt mit jenem andern Gefiihl, der ,,Achtung fiirs Gesetz*', dem Gefiihl

30 Vgl. A. Schweitzer, Die Religionsphilosophie Kant's, Freiburg 1899.
31 H. Springmeyer, Instinkt und Vernunft, in: Marburger Sitzungsberichte Band 85 (1963),

Heft 1, S. 3-18. Zitat aus Die Religion innerhalb der Grenzen der bloen Vernunft, 1793, S. 69 f.
32 Kritik der Urteilskraft B, S. LXIX.
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fiir die Anlage zum autonomen, sittlichen Handeln, das den Menschen vom Tier
unterscheidet. Der ,,gestirnte Himmel iiber mir‘* fiihrt unser Denken unmittelbar auf
das,,Sittengesetz in mir‘, die Physikotheologie auf die Ethikotheologie.

Kant 1if3t nicht nur keinen wesentlichen Vorzug des Kunstschénen vor dem
Naturschonen gelten, er fithrt jenes sogar insofern auf dieses zuriick, als er das Genie
einen ,, Giinstling der Natur‘33 nennt. Wenn nun von den Nachfolgern Kants die
Lehre von der Subjektivitit der dsthetischen Urteilskraft iibernommen wird, die
Kunst aber der Teleologie den Rang abliuft, so hat das weitreichende Folgen. Diese
sind von Hans-Georg Gadamer in seinem Buch Wahrheit und Methode (Tiibingen
1960, S. 39-96) herausgearbeitet worden: An ein Kunstwerk konne die Wahrheits-
frage nicht mehr gestellt werden, Ob ein Werk Kunst oder blofles Machwerk sei,
lasse sich nun nur noch nach einem inner-idsthetischen Kriterium entscheiden,
namlich ob es von einem Genie geschaffen sei. Auch zur Beurteilung brauche es eine
geniale Gabe des Verstindnisses, Die Wahrheitsfrage aber habe ihre Berechtigung
nur noch im Rahmen der Wissenschaften, die Asthetik werde zu einem zwar in
wissenschaftlicher Behandlung beschreibbaren, aber abgeschlossenen Bereich. Die
Wahrheit der Wissenschaft werde zu einem leblosen Abstraktum, und der
lebendigen, reichen Erfahrung der Kunst, dem Niederschlag der , Erlebnisse‘* des
Kiinstlers werde der verbindliche Charakter der Wahrheit abgesprochen. Die Analyse
Gadamers trifft einen Grofdteil der dsthetischen Auseinandersetzungen bis in die
Jetztzeit, Hegel lif3t zwar den Begriff des Schonen fast mit dem des Wahren
zusammenfallen in einer Weise, die im 20. Jahrhundert nicht mehr moglich wire,
Schonbergs bekannter Ausspruch, Musik misse nicht das Schone, sondern das
Wahre ausdriicken, setzt hingegen in dieser Gegeniibersetzung die Subjektivierung
des Asthetischen voraus, die auf denselben Gegensatz des toten Begriffs, des
., Leichnams‘ 34 und der vollen konkreten Lebendigkeit gefiihrt hat, den Hegel
meinte und um dessen Versohnung es ihm ging. Bei der ersten These, die Hegels
Asthetik zugrunde liegt, handelt es sich zwar um eine nicht weiter begriindbare
Voraussetzung, aber eine, die kaum wieder verlassen werden diirfte, wenn einmal ihr
Sinn eingesehen ist.

Die zweite These besteht im Gedanken, dafl die Kunst zwar nicht (oder nicht
mehr) ganz adidquat, das konkrete Denken jedoch voll und ganz fihig sei, den
absoluten Geist zu fassen. Dieser Gedanke 1if3t den Unterschied von endlichem
Erkennen und intellektueller Anschauung in der Erkenntnis Gottes aufheben, und
zwar in einer eigenartigen, fast mystisch zu nennenden Unentschiedenheit, die den
Genetiv | Gottes'* zugleich zum Genetivus objectivus und zum Genetivus subjectivus
macht. Schon das Zitat iber die Zeitlichkeit des Ich konnte stutzig machen: Wie ist
Endlichkeit mit jenem Gedanken zu verbinden? Bricht sich nicht gerade im
Christentum — im Gegensatz zum griechischen Gotterglauben — die Erkenntnis des
wunendlichen qualitativen Unterschiedes zwischen Gott und Mensch** (Kierkegaard)
Bahn? Die , hohere Stufe** der romantischen Kunstform wiirde dann zwar auch
einen ungeheuren Unterschied hervorbringen. Es wire dann aber nicht , der

33 A.a. O, S. 200.
34 Phinomenologie des Geistes, S. 11.
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unendliche Unterschied, der z. B. den Menschen iiberhaupt vom Tiere trennt‘* (1,
86). Man kann zwar mit Recht sagen, daf® das Bewuftsein einer Grenze (z. B. der
Erkenntnis) das Bewufdtsein des jenseits der Grenze Liegenden voraussetze. Aber
indem ich wei3, d a3 jenseits dieser Grenze ein Etwas liegen muf}, weifs ich noch
nicht, was dieses Etwas ist. Es ist anzuzweifeln (und zwar nicht nur vom
nominalistischen Standpunkt aus), ob mit dem Existenzbeweis, mit der Losung der
,,dafy*“-Frage , zugleich der anderen Frage: was ein Gegenstand sei, Geniige
geleistetr sei* (I, 35). Es konnte sein, dafl das Absolute, das das Denken fassen
mochte, vom Denken aus nur in seinem ,,daf*“-Sein fafibar wiirde, sei es als
Weltursuche im Deismus oder als Substanz im Pantheismus oder als das Sein der
Eleaten. Oder es konnte sein, dafl das Absolute sich, wie nach dem Ende der
Ontotheologie seit Hegel35 allgemein angenommen wird, dem ontologischen
Beweis zwar entzieht, dem aus der Fiille der Erfahrung schliefenden Denken aber
sich in wahrer Konkretion als Denknotwendigkeit aufnétigt, wobei es dann
ebensogut (wie die verschiedenen Richtungen der Hegelianer zeigen) , Gott*,
,,Leben*‘, , Energie‘* heifden, oder ins Gegenteil, ins ,,Nichts* umschlagen kann.

Mehr als Fragen sollen_nicht aufgeworfen werden. Hier zeigt sich die Grenze des
Hegelschen Systems, dessen Kritik nicht nur immanent bleiben kann, eine Grenze,
die gefithlsmidfig schon im AusschlieBlichkeitsanspruch des rationalen Denkens,
Geistiges bestimmt zu fassen, spiirbar wird. Trotz dieser Grenze bleibt Hegels
Asthetik eine epochale Leistung, die am Aufbrechen der Wahrheitsfrage im Bereich
der Kunst gerade heute wieder fruchtbar werden kénnte, Wenn sich so gehiufte
Schwierigkeiten zeigen, mit dem konkreten Denken das konkrete Geistige in seiner
ganzen Fiille des Lebens und der geschichtlichen Herkunft zu fassen und zu
verstehen, so konnte die Kunst im Sinne Hegels an die Seite der Philosophie treten
als eine andere, dem menschlichen, endlichen Dasein nicht mehr und nicht minder
angemessene Weise, Wahrheit zu erfassen, indem der Mensch ,,aus sich selbst die
Werke der schonen Kunst* erzeugt ,,als das erste verséhnende Mittelglied zwischen
dem blof Auperlichen, Sinnlichen und Verginglichen und zwischen dem reinen
Gedanken, zwischen der Natur und endlichen Wirklichkeit und der unendlichen
Freiheit des begreifenden Denkens‘ (1, 19).

35 D. Henrich, Der ontologische Gottesbeweis, Tiibingen 1960, S. 189-266.
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Eine unbekannte Notre-Dame-Quelle:
Die Solothurner Fragmente

von Jiirg Stenzl, Freiburg/Schweiz

,Die Hoffnungen, noch weitere grofie Handschriften in der Art von F, W, oder
W)l zu finden, werden — trotz der vielseitigen Bemiihungen nach wie vor — wohl
gering sein, dagegen sind die Klein-Quellen bei weitem nicht alle gehoben und lassen
noch manchen Baustein im Mosaik unserer Kenntnis des 13. Jahrhunderts
erwarten'’, Mit diesen Worten beginnt Rudolf Flotzinger seine Studie iiber die
Herkunft der Wimpfener Fragmente?, jener Notre Dame-Quelle, bei der man lange
deutsche Provenienz vermutet hatte, Ahnliche Fragen, wie sie sich Flotzinger bei
den Darmstddter Fragmenten stellte, miissen auch bei den im folgenden beschriebe-
nen acht Seiten mit zweistimmigen Conducten beantwortet werden.

Die Zentralbibliothek Solothum besitzt unter der Signatur S 231 eine um 1480
zu datierende Papierhandschrift mit Werken Bernhards von Clairvaux und solchen,
die Bernhard im Laufe des Mittelalters zugewiesen worden sind. Geschrieben wurde
der 287 Blitter starke Codex von Johannes Fabri aus Bretheim, einem Zisterzienser
der Abtei Maulbronn, der 1471 in den Heidelberger Universitiatsmatrikeln erscheint;
auch der Einband ist wahrscheinlich eine Maulbronner Arbeit3. In spiterer Zeit
kam die Handschrift nach Ausweis eines neuzeitlichen Besitzeintrages ins St.
Vinzentskloster Beinwil und von dort nach Solothurn.

Musikgeschichtlich bedeutsam sind die urspriinglichen Buchspiegel, die seit der
Restauration des Bandes durch G. Weissenbach in Lausanne im Jahre 1951
von den Deckeln losgelost als vorderes (folio 1) und hinteres (folio I1I) Schmutzblatt
konserviert werden und die einer verlorenen Notre Dame-Handschrift angehdrten.

Die Mafle der Blitter, die deutlich beschnitten sind, betragen maximal 19,6 x
13,5 em (folio 1) und 19,6 x 13,4 cm (folio II), Der Schriftspiegel betrigt bei
beiden 15 x 8,5 cm; damit entsprechen diese Blitter den groflien Notre
Dame-Handschriften F, W), und den Fragmenten Hei und Da. Kleiner im Format
sind die Handschriften Wy und Ma. An folio I hidngt seitlich noch etwa ein Drittel
einer weiteren Seite (19,6 x 5 cm), gleicherweise an folio Il (18,4 x 4 ¢cm). Damit
sind also zwei Blitter ganz, weitere zwei teilweise erhalten,

Die acht Seiten weisen je 12 rote Fiinfliniensysteme auf, was den Handschriften
W; und F entspricht. Die feine Notenschrift liegt leicht schrig, wobei aber diese
Schriglage nicht ganz einheitlich eingehalten wird, Die Notation selber, eine
,,klassische* Modalnotation, ist sichtlich von einer geiibten Hand geschrieben. Von

1 Die Sigel der Handschriften werden im Anhang aufgelost.

2 R, Flotzinger, Zur Herkunft der Wimpfener Fragmente, in: Speculum Musicae Artis, Festgabe
fiir Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag am 16. Dezember 1968, Miinchen 1970, S. 147.

3 A. Schonherr, Die mittelalterlichen Handschriften der Zentralbibliothek Solothurn, Solothurn
1964, S. 19-23, Ders., Verkiungene Welt: Was alte Handschriften der Zentralbibliothek
erzdhlen, Solothurn 1954 (Ver6ffentlichungen der Zentralbibliothek Solothurn, 1), S. 19-20.
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allen modal notierten Quellen steht den Solothumer Fragmenten die wesentlich
jiingere Handschrift Paris, Bibl. nationale, lat. 15139 (S§tF) am nichsten, wenn auch
die Quadrate in StV eckiger sind. Noch ndher scheint uns die Notation dem
Psalterium-Hymnar-Antiphonar aus Ste. Genevieve (Paris, Bibl, Ste. Genevieve, Ms.
2641)* zu stehen; da Notationsvergleiche zwischen modal notierten- und Choral-
handschriften aber noch nicht systematisch durchgefithrt wurden, ist bei solchen
Vergleichen Vorsicht geboten. Die Initiale A auf f. [A]" ist nur wenig verziert, so
daf® genauere Hinweise entfallenS. — Auf einige Einzelheiten der Notation wird
beim Vergleich der Uberlieferung der sechs Sitze zurickzukommen sein.

Die Solothumer Fragmente, die wir mit dem Sigel So bezeichnen, haben
folgenden Inhalt:

folio [A]F 1. Ave [Maria gratia plena]
zweistimmiger, durchkomponierter, melismatischer Conductus.
Konkordanzen: F f. 284-285; Wy f. 136-136"; Ma . 59°-60; W f.
114’-115"; Hei f. 2-2.
T e x t: Milchsack®é Nr. 233.

Musik : J. Knapp, Thirty-Five Conductus for Two and Three Voices, Yale
University 1965 (Collegium Musicum, 6), S. 81-84; die in So erhaltenen Teile
entsprechen den Takten 1-6, 27-35, 50-56, 71-79, 95-104, 116-122 und 158-162
dieser Ausgabe. — E. Thurston, The Conductus Compositions in Manuscript
Wolfenbiittel 1206, Phil. Diss. New York 1954, II, S. 239 (mir nicht zuginglich).
D. D. Colton, The Conducti of Ms. Madrid 20486, Phil. Diss. Indiana University
1964, 11, S. 91-95.

Literatur: Falck? Nr. 29,

folio [A]Y SchluB von Ave Maria

2. [Auctor vilte virgine

zweistimmiger, durchkomponierter, melismatischer Conductus.
Konkordanzen: Ff. 270-271"; W) f. 125-126; Ma f. 38'40.
Te x t : Milchsack Nr. 188.
Musik : Colton, a. a. 0., 11, S. 38-42.
Literatur: Falck Nr. 23.

folio I 3. [Relegata vetustate ~ novitalte sanctum pacha
zweistimmiger, durchkomponierter, melismatischer Conductus.
Konkordanzen: Ff 277-278"; W) f. 141-142; Ma f. 30™-32".

Text: AH8 21, Nr. 36 (2,5 lies memento; die S. 35 angefiihrte Variante
<2.,4 verus fehlt C.> ist zu streichen). — Milchsack Nr. 202.

4 Zwei Faksimiles in Répertoire de manuscrits mediévaux contenant des notations musicales,
sous la direction de S. Corbin, I: Bibliothéque Sainte-Geneviéve, Paris, Paris 1965, Tafel XXVI.
5 So scheinen uns die auf dem Kopenhagener Kongre8 1972 von M. Perz gezeigten polnischen
Notre Dame-Fragmente durch ihre Initialverzierung auf franzosische Herkunft zu deuten; sie
werden als Band XIII der Antiquitates Musicae in Polonia demnichst im Druck erscheinen.

6 G. Milchsack, Hymni et Sequentiae, 1, Halle 1866.

7 R. Falck, The Structure of the Polyphonic and Monophonic Conductus Repertoires: A Study
of Sourcg Concordances and their Relation to the Chronology and Provenance of Musical
Styles, Diss. Brandeis University 1970, Ms. (UM 70-24,626). Die Drucklegung dieser Arbeit
wiire sehr zu begriilen,

8 Analecta Hymnica Medii Aevi, hrsg. v. G. M. Dreves und Cl. Blume, 55 Bde., Leipzig
1886-1922,
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Musik: Colton, a. a. O, I1, S. 17-22.
Literatur: Falck Nr. 303.

folio 1V Schlufd von Relegata vestustate mit Benedicamus Domino-Cauda.
folio [B]" 4. [Flos de spina procreatur ~] pluunt

zweistimmiger, durchkomponierter, melismatischer Conductus.

Konkordanzen: F f. 304’-305"; Wy f. 152-153; Ma f. 74’-76; Hu f. 134
bis 136°'; Sg 383 S. 138-142; Eng 102 f. 13 (nur Text).

Text:AH 20, Nr. 155. Milchsack Nr. 211.

Musik: H. Anglés, El Codex musical de Las Huelgas, Barcelona 1931, III,
Nr. 147, S. 313-319: Colton, a. a. O, II, S. 128-133.

Literatur: J. Handschin, Der Organum-Traktat von Montpellier, Studien zur
Musikgeschichte, Festschrift Guido Adler, Wien 1930, S. 57. — H. Anglés, a. a. O.,
1, 8. 332. — Falck Nr. 127.

folio [B]Y Schlu von Flos de spina.
5. [De nature fracto ilure
zweistimmiger, durchkomponierter, melismatischer Conductus.

Konkordanzen: F£f 303-304"; Wy f. 131°-132"; ZiC 58 f. 148 (nur Text);
OxR f.13: Item de partu beate virginis (nur Text).

Text: AH 20, Nr. 65 (2,3 lies hodierna). — Milchsack Nr. 194.
Literatur: J. Handschin, Conductus-Spicilegien, AfMw 9, 1952, 112. —
Falck Nr. 80.

folio II'  Direkte Fortsetzung von De nature.

folio IIY  Schluf von De nature.
6. Magnificat anima mea dominum qui judicat
zweistimmiger, durchkomponierter, melismatischer Conductus.
Konkordanzen: Ff 301-303"; W, f.120-122;Ma f. 71-74".
Text:AH 20, Nr. 36. — Milchsack Nr. 184/185.
Musik : Colton,a.a. O, II, S. 121-128.
Literatur: Falck Nr. 203.

Wie die Konkordanzen erkennen lassen, handelt es sich um sechs Conducten, die
in den zentralen Notre Dame-Handschriften, nicht aber in den spiten peripheren
Quellen des 14, bis 16. Jahrhunderts iiberliefert wurden®. Jeder der Conducten
weist eine etwas andere Quellenkombination auf.

Auctor vite, Relegata vetustate und Ave Maria gehoren zu einer Gruppe von 22
zweistimmigen Conducten, von denen 8 nur im 7. Faszikel von F, im 9. Faszikel
von W] und im 3. Faszikel von Ma, 14 auch zusitzlich in vereinzelten
Handschriften auftauchen!®. Kernstiick dieser Gruppe sind die 19 ersten Con-

9 Unter zentralen Quellen verstehen wir hier Handschriften, die geschlossene Komplexe von
Notre Dame-Kompositionen iiberliefern, auch wenn diese im Bezug auf Paris als Zentrum
peripher liegen wie etwa die spanische Handschrift Ma. — Die Conducten des sechsten und
siebten Faszikels von F sind in der Dissertation von J, E, Knapp (Yale 1961) iibertragen; trotz
wiederholter Anfragen seit 1966 war mir diese Arbeit nicht zuginglich. Wie uns Herr Professor

Dr. W. Arlt, Basel, freundlicherweise mitteilte, soll J. E. Knapps Arbeit in nichster Zeit im
Druck erscheinen.

10 R. Falck, a.a. O.,[,S. 149-153.
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ducten des 7. Faszikels von F (davon ist Auctor vite der sechste, Relegata vetustate
der zwolfte und Ave Maria der achtzehnte). Falck, dessen Repertoireuntersuchun-
gen nun erstmals eine Gliederung der iiberlieferten Conducten zulassen, versucht,
diese Gruppe dem Magnus liber Organi gegeniiberzustellen!! sieht darin also
zentrale Pariser Kompositionen. Alle 22 Conducten dieser Gruppe sind hochmelis-
matisch und durchkomponiert.

Dieser zentralen Gruppe steht eine andere mit denselben Handschriften und
Handschriftenteilen, aber dem vierten anstelle des dritten Faszikels von Ma nahe.
Sie umfafit 15 zweistimmige, melismatische Werke, von denen sechs nur in diesen,
neun auch in vereinzelten anderen Handschriften iiberliefert sind!2. Zu den ersten
gehort Magnificat anima mea, zu den iibrigen Flos de spina, der nun mit sieben
Quellen (So eingerechnet) zu den verbreitetsten Conducten zihlt. Stilistisch etwas
weniger einheitlich als die Gruppe mit Auctor vite, Relegata vetustate und Ave
Maria, ist auch diese Gruppe als zentralfranzosisch zu beurteilen.

De nature fracto gehort einer dritten Gruppe von 19 zweistimmigen Conducten
an, die alle in Wy, F und zusitzlichen peripheren Handschriften iiberliefert wer-
den!3. Die Quellenkombination F, W), ZiC 58 und OxR findet sich nur bei
diesem Werk.

Die stilistische Einheitlichkeit unserer sechs Conducten zusammen mit den bei
der Betrachtung der Notation gemachten Beobachtungen deutet bereits auf eine
zentrale, also franzosische Herkunft der Solothurner Fragmente, ungeachtet der
deutschen Handschrift und der deutschen Buchbinderei, die diese Blitter verwendet
hat. Dies wird noch deutlicher, wenn wir Se und F vergleichen: das Doppelblatt
[B)/1I uberliefert namlich drei im siebten Faszikel von F unmittelbar aufeinander
folgende Gesange (Nr, 33-35); dhnlich stehen die drei Conducten des Doppelblattes
[A]/1 recht nahe beieinander (Nr. 6, 12 und 18 desselben Faszikels), sie gehoren,
wie oben dargelegt, ja alle drei zur gleichen Quellengruppe.

Wenn man die Linge der unvollstindig uiberlieferten Werke in Betracht zieht, so
lassen sich iiber den Umfang der urspriinglichen Quelle noch weitere Angaben
machen,

Das Doppelblatt [A]/I war wohl ein Aufienblatt einer Lage, denn Ave Maria
beginnt auf f. [A]T mit einer strichverzierten Initiale A, wie sie an Faszikelanfingen
am ehesten zu erwarten sind. Der Conductus Auctor vite, der auf Ave Maria folgt,
umfafit in F, W) und Ma je 12 Zeilen!4; der Vergleich der Platzbeanspruchung in
So mit diesen Handschriften lehrt, dafd die Zeilenzahl ungefihr in allen diesen
Handschriften gleich grof ist. Somit muf auf f. [A]Y ein Blatt X| gefolgt sein, das
auf der recto-Seite ganz und auf der verso-Seite auf der obersten Zeile den Rest
dieses Werkes enthielt. Auf dem X entsprechenden Blatt X7 dieser Lage stand
dann der etwa zwei Zeilen umfassende fehlende Anfang von Relegata vetustate.

11 Dies, weil zwei der drei von Anonymus 4 zitierten Conducten darin enthalten sind, darunter
Ave Maria (Anonymus 4, ed. F. Reckow, S. 82, Zeile 16).

12 R, Falck,a. a. O,1,8. 154-157.

13 R. Falck, a. a. O., 1, S. 142-146.

14 Im folgenden verstehen wir unter einer Zeile immer zwe i Finfliniensysteme eines
zweistimmigen Conductus.
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Ahnlich ist beim Doppelblatt [B]/1l vorzugehen: vom Conductus Flos de spina feh-
len 6 Zeilen, also eine ganze Seite; es mufl demnach folio [B] ein Blatt Y | vorangegan-
gen sein, auf dessen verso-Seite der Anfang von Flos de spina stand. Dafs das Doppel-
blatt [B]/II das Mittelblatt einer Lage gewesen ist geht daraus hervor, daf3 f. 17 inhalt-
lich unmittelbar auf f. |B]Y folgt. Vom Conductus Magnificat, der auf f. 11V beginnt,
fehlen 20-22 Zeilen, was drei ganzen Seiten und 2 bis 4 Zeilen, also folio YT, Y9V
und Y 3T voll beschrieben und den ersten zwei bis vier Zeilen von Y3V entspricht,
Dabei bilden Y| und Y7 ein f, [B]/Il umschlieffendes Doppelblatt.

Die Erfahrung bei der Bearbeitung von solchen Verschnitten, die als Einband-
material Verwendung gefunden haben, lehrt, dafd oft als hintere und vordere Spiegel
oder Schmutzblitter Material aus einer Lage der verschnittenen Handschrift
stammt. Es wire dies auch bei unseren beiden Doppelblittern moglich, so dafs wir
einen vollen Quaternio von 16 Seiten rekonstruieren konnen:

A recto Ave Maria
A verso Ave Maria (Schlufs: 1 Zeile)
Auctor vite
(X recto Auctor vite (Fortsetzung)
r=~ 71 Xy verso Auctor vite (Schlufd: 1 Zeile)
: L Unbekannter Conductus (Anfang: 5 Zeilen)
i e _,Yl recto Unbekannter Conductus (Schluf: 6 Zeilen)
| i L Y1 verso Flos de spina
: | (Brecto Flos de spina (Fortsetzung)
! | B verso Flos de spina (Schluf3: 2 Zeilen)
| De nature fracto
; || [1I recto De nature fracto (Fortsetzung)
| II verso De nature fracto (Schlufy: 3 Zeilen)
| Magnificat anima mea
I L_] Y7 recto Magnificat anima mea (Fortsetzung)
| LY verso Magnificat anima mea (Fortsetzung)
- Y3 (= X3) recto Magnificat anima mea (Fortsetzung)
"7 77 Y3 (= X3) verso Magnificat anima mea (Schlufs: 2-4 Zeilen)
Relegata vetustate
I recto Relegata vetustate (Fortsetzung)
I verso Relegata vetustate (Schlufd: ganze Seite)

Auf f. XY und Y [T wire am ehesten der Conductus Quod promisit zu erwarten:
er geht in F Magnificat anima mea voran und hiitte auf den 11 freien Zeilen Platz!5;
natiirlich ist hier nur eine Vermutung moglich.

Schlieflich aber zeigt sich die Qualitit einer Quelle, und handle es sich auch nur
um ein Fragment, im Vergleich der Varianten der notierten Gesdngel!®¢, Im

15 F f. 300™-301; Wy f. 130-131°; W, f. 111-112"; Ma f. 76’-78; Hu f. 132-134; Stuttgart,
Landesbibliothek, HB 1 Asc. 95, f. 30’ (nur teilweise). — Neuausgaben: J, Knapp, Thirty-Five
Conductus . . ., S. 85-88; H. Anglés, El Codex musical . . ., 111, Nr. 146, S. 307. — Falck Nr.
295,

16 Textliche Varianten, die ein bestimmtes Abhdngigkeitsverhiltnis der Handschriften erkennen
lielen, liegen nicht vor.
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Unterschied zu den zweistimmigen Organa des Magnus liber oder der ein- und
mehrstimmigen Werke des Saint Martial-Repertoires diirfen wir bei den zwei- und
mehrstimmigen Conducten von einer bewahrenden Uberlieferung
ausgehen: darunter verstehen wir ein schriftliches Uberliefern eines musikalischen
Werkes in seiner urspriinglich komponierten Gestalt als opus perfect um
et finitum!?. Diebewahrende Uberlieferung ist bei diesen Con-
ducten schon durch die modale Melismatik gefordert. Im Unterschied dazu wurden
etwa die Saint Martial-Versus im Laufe ihrer schriftlichen Uberlieferung laufend
mehr oder weniger stark umgeformt, ganz besonders in den melismatischen Par-
tien18 : dies bezeichnen wirals verindernde Uberlieferung.

Vergleicht man die Solathurner Fragmente mit den konkordanten Handschrif-
ten, so lassen sich zwei allgemeine Bemerkungen machen: die Schreibung mit Plica
anstelle einer Zweierligatur ist in So hiufiger, d. h., F, W| und Mg tendieren dazu,
die zwei Tone der Plica in ihrer genauen Tonhohe wiederzugeben. Weiter ist in den
syllabischen Teilen der Conducten die Schreibung von Silben und Wortstrichen
stark verschieden. Allgemein werden sie als Wortendstriche in So etwas héufiger
gesetzt.

Eigentliche Varianten sind nicht zahlreich, sie reichen auf alle Fille nicht aus,
um bei den einzelnen Conducten Verwandtschaftsgrade der jeweiligen Handschrif-
ten oder gar ein Quellenstemma aufzustellen,

Die ausgedehnten modalrhythmischen Melismen werden iibereinstimmend uber-
liefert, durchaus in der Art der drei- und vierstimmigen Organal'?. Umso
iiberraschender ist zunichst der Vergleich der Schlufiteile von De nature in den
Handschriften So, W| und F. Die drei Quellen stimmen bis auf kleine Einzelheiten
miteinander iiberein, so wenn etwa die folgende Stelle in So

Vo 1 " + 3
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17 Zur Frage bewahrende und verindernde Uberlieferung und deren Zusammen-
hang mit Musik als opus perfectum et finitum unsere Studien zur Uberlieferung mittelalter-
licher Musik, dargesteilt an Quelien aus der Ditzese Sitten (in Vorbereitung).

18Solch verindernde Uberlieferung bleibt nicht auf das Mittelalter beschrinkt;
so begegnet sie beispielsweise laufend in den gedruckten und besonders den handschriftlichen
deutschen Lautentabulaturen, wo statt eigentlicher Konkordanzen weit hdufiger grofiere oder
geringere Ahnlichkeit festzustellen ist.

19 Von diesen war ohne weiteres eine kritische Gesamtausgabe méglich (H. Husmann, Bd. XI
der Publ. dlterer Musik, Leipzig 1940).
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in W| und F gemeinsam in dieser Form iiberliefert wird:
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Das Prinzip der bewahrenden Uberlieferung wird durch solche
Varianten nicht berithrt. Diese Ubereinstimmung dndert sich schlagartig, sobald die
Unterstimme als Halteton liegenbleibt: das Melisma iiber einem solchen ,,Organal-
ton* schert ausder bewahrenden Uberlieferungstradition aus.
Mit anderen Worten: die Verinderung, die die Uberlieferungsgeschichte des zwei-
stimmigen Organums bestimmt, wird auch in solchen pseudoorganalen Schluf3-
abschnitten sichtbar, Demzufolge kann die folgende Rhythmisierung nur als
Vorschlag verstanden werden; zu beachten sind die sofort mit dem Organalton
zusammen auftretenden irreguliren Ligaturen (Fiinferligatur, Sechserligatur, Con-
juncturengruppen usf.):
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In den ersten drei Takten stimmen die drei Handschriften durchaus miteinander
iberein, einzig dal W) in der Oberstimme eine Plica schreibt, wo F und So eine
Zweierligatur aufweisen. Wihrend dann Se und F noch iiber weitere drei Takte
ubereinstimmen, it W] eine Tonwiederholung nach der Finferligatur aus, fihrt
dann zwar wie So und F fort und hat mit F melodisch jenen Teil gemeinsam, den
So ausldfdt. Das Schlufimelisma aber ist in W| selbstindig. So und F gehen bis zur
Dreierligatur b ¢c a zusammen, dann aber erscheint das Melisma von So im Vergleich
zu F und W) um drei Takte gekiirzt. Diese drei Takte von F und W sind eine Art
Paraphrasierung der vorangegangenen Phrase. Dann wieder ist der Aufstieg G abc
F und So gemeinsam, im vorletzten Takt ist So im Vergleich zu F und W| wieder
kiirzer, Die Melismen der drei Handschriften sind durch zahlreiche gemeinsame
Motive miteinander verwandt, die drei Fassungen aber bei der heutigen Kenntnis
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des Problems nur schwer als verschiedene zeitliche Uberlieferungsschichten zu
verstehen29, Das Solothurmer Fragment ist zu klein, um geniigend Vergleichs-
material zu bieten, das erlauben wiirde, solche Abweichungen als Charakteristikum
einer der Quellen zu bestimmen,

Die Art und Weise wie hier bewahrende und verindernde
Uberlieferung nebeneinander stehen, ist allerdings in dhnlicher Weise schon
von Bruno Stiblein an der Saint Martial-Uberlieferung aufgezeigt worden21: so ist
die Uberlieferung des Benedicamus Domino oo Noster cetus in den syllabischen
Teilen durchaus bewahrend, in den melismatischen Schlufiteilen vor allem der
letzten Strophe aber wie bei unseren Conducten gemifl dem Alter der Quellen
verindernd22,

Ein letztes Beispiel ist dem SchluBmelisma der ersten Strophe von Magnificat
entnommen: hier hat So eine regelmifdige Fassung, W, Ma und F bringen einen
Durchgangston bei der Motivwiederholung, allerdings an verschiedenen Stellen, Hier
wire wohl von einer Variante herkommlicher Art wie bei den ersten beiden
Beispielen zu sprechen:
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SchlieBlich bleibt die Frage der Datierung. Fiir die Gruppe mit De nature schligt
Falck eine Entstehungszeit zwischen 1180-1190 vor23  in der Gruppe mit Relegata
vetustate ist ein Conductus in die Jahre 1175-1182 datierbar24. Dies ergéabe fiir die
Quelle einen Terminus post quem kurz vor 1200, vor allem, da Handschins
Datierung der Handschrift ZiC 58, die De nature enthilt, mit Ende 12. Jahrhundert

20 Allenfalls lieBe sich W, als verdorbene Fassung von F (oder umgekehrt) verstehen; in den
drei SchluBitakten wire dann W eine verdorbene Fassung von F und So.

21 B.Stiblein, Modale Rhythmen im Saint-Martial Repertoire? , Festschrift Friedrich Blume,
Kassel 1963, S, 340-362.

22 Zwei Beispiele aus dem Saint Martial-Kreis bei M. Liitolf, Die mehrstimmigen Ordinarium
Missae-Sitze vom ausgehenden 11. bis zur Wende des 13. zum 14. Jahrhundert, 2 Bde., Bern
1970, 11, S. 200-206. — Vergleichsmaterial aus dem einstimmigen Repertoire bei W. Arlt, Ein
Festoffizium des Mittelalters aus Beauvais, 2 Bde., Kln 1970, Darstellungsband, S. 170, 173,
198-199 und Editionsband, S. X-XVI, wo an Uberlegungen zur Textkritik und Uberlieferung
von Benedicamustropen und Conducten diese Fragen diskutiert werden.

23 R, Falck, a.a, 0,1, S. 145.

24 R, Falck, a.a. O,,1,S.152.
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zweifellos zutrifft25. Aus dem Repertoire 1iBt sich kein Terminus ante quem
gewinnen, so daB fiir eine genauere Datierung nur die Notation und die Schrift in
Betracht fallen. Trifft unsere oben gemachte Feststellung, wonach So friither als S¢V
zu datieren sei zu, so wiren die Jahre um 1270 als spitester Zeitpunkt gegeben,
Hingegen weist die Text- wie die Notenschrift deutlich in die erste Hilfte des 13,
Jahrhunderts; die zwanziger Jahre scheinen dabei am wahrscheinlichsten zu sein.
Dabei bekimen wir auch den notigen zeitlichen Abstand zur Handschrift F, die
sicher jiinger als die Solothurner Fragmente ist. Fir F hat kiirzlich Rebecca A.
Baltzer26 die Zeit zwischen 1245 und 1255 vorgeschlagen, eine Datierung, die die
Berner Kunsthistorikerin Prof. Ellen J. Beer dem Verfasser gegeniiber schon 1967
vorgeschlagen hat. Wichtig wire nun eine genauere Datierung von W27, auf alle
Fille gehoren die Solothurner Fragmente zu den dltesten Notre Dame-Quellen.

Man wird die Bedeutung von einem achtseitigen Fragment mit Notre Dame-
Conducten nicht Uiberschitzen28: immerhin haben gerade die Forschungen Fritz
Reckows und Rudolf Flotzingers gezeigt, daff eine Einbeziehung der Uberlieferungs-
geschichte einer Gattung entscheidendes Licht auf diese selbst zu werfen vermag;
innerhalb der Uberlieferungsgeschichte hat denn auch der Solothumer ,, Baustein im
Mosaik unserer Kenntnis des 13. Jahrhunderts** (R. Flotzinger) seinen Platz.

Abgekirzt zitierte Handschriften

Die folgenden Handschriften sind samt thematischem Katalog und Literaturnach-
weisen — mit Ausnahme von Eng 102, OxR, So und ZiC 58 — beschrieben in
G. Reaney, Manuscripts of Polyphonic Music, 11th — Early 14th Century, Min-
chen 1966 (RISM, B 1V1).

Da Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek, Hs. 3471. —Faksimile :
Die Wimpfener Fragmente der hessischen Landesbibliothek Darmstadt, hrsg. v. F.
Gennrich, Darmstadt 1958 (Summa Musicae Medii Aevi, 5).

Eng 102 Engelberg, Stiftsbibliothek, Cod. 102. — Die Conducten dieser Handschrift beschrieb
J. Handschin, Die Schweiz, welche sang, Festschrift Karl Nef zum 60. Geburtstag,
Ziirich 1933, S. 121-125.

F Firenze, Biblioteca Laurenziana. Pluteus 29.1. - Faksimile: L. Dittmer, Firenze,
Biblioteca Mediceo- Laurenziana, Pluteo 29,1, 2 Bde., Brooklyn 1966/67 (Veroffentli
chungen mittelalterlicher Handschriften, 10/11).

Hei Heidelberg, Universititsbibliothek, Hs. 2588.

Hu Burgos, Monasterio de Las Huelgas, 0. S. — Faksimile: H. Anglés, El Codex
musical de Las Huelgas, 11, Barcelona 1931.

25 J, Handschin, Conductus-Spicilegien, AfMw 9, 1952, S, 111-112,

26 R. A. Baltzer, Thirteenth-Century Illuminated Miniatures and the Date of the Florence
Manuscript, JAMS XXV, 1972,8. 15,

27 Das Repertoire des 11. Faszikels von W; hat nach R. Flotzinger, Beobachtungen zur
Notre-Dame-Handschrift W) und ihrem 11. Faszikel, Osterr. Akademie der Wissenschaften,
Mitteilungen der Kommission fiir Musikforschung, 19, Wien 1969, S, 254 als terminus post
quem 1264, das Repertoire datiert er ,,etwa um 1265 oder nur wenig spdter‘‘; das Hauptkorpus
der Handschrift soll aber frither geschrieben worden sein (S. 261).

28 Es wire denkbar, daf sich in Maulbronner Handschriften und Inkunablen weitere Fragmente
dieser Handschrift finden liefen.
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Ma Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 20486. — Faksimile: L. Dittmer, Madrid
20486, Brooklyn (1957).

OxR Oxford, Bodleian Library, Rawlinson C 510 (Texthandschrift). — Vergl. F. Ludwig,
Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustissimi stili, 1, Halle 1910
(/2, Hildesheim 1964), S. 323-324 und E. Groninger, Repertoire-Untersuchungen
zum mehrstimmigen Notre Dame-Conductus, Regensburg 1939 (Kdélner Beitrige zur
Musikforschung, 2), S. 25-28.

SG 383  St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. 383.

So Solothurn, Zentralbibliothek, Cod. § 231.

StV Paris, Bibliotheque nationale, latin 15139. — Faksimile: E. Thurston, The
Music in the St. Victor Manuscript Paris lat 15139, Toronta 1959 (Pontifical
Institute of Mediaeval Studies, Studies and Texts, 5).

W1 Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. 628. — Faksimile : J. H. Baxter,
An Qid St. Andrews Music Book (Cod. Helmst. 628), London 1931 (St Andrews
University Publications, 30).

) Wolfenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. 1099. — Faksimile : Wolfenbirtel
1099 Helmstadiensis-(1206) W7, mit einer Einleitung v. L. Dittmer, Brooklyn 1960.

ZuC 58  Ziirich, Zentralbibliothek, Cod. C 58 (olim 275). — Beschrieben bei L. C. Mohlberg,
Katalog der Handschriften der Zentralbibliothek Zirich, 1. Mittelalteriiche Hand-
schriften, Zirich 1951, Nr. 88, S. 31-33 und bei J. Handschin, Conductus-Spicilegien,
AfMw 9, 1952, S. 111-112, mit weiterer Literatur.

Schein-Polyphonie in instrumentaler Volksmusik

von Christian Ahrens, Berlin

Ernst Kurth hat an einer Vielzahl von Kompositionen, insbesondere von Johann
Sebastian Bach, aufgezeigt, daf® in einer realiter einstimmigen Musik eine Form von
Polyphonie latent vorhanden sein kann, die ,,. . . das Erfassen und Erginzen von
reicherer und vielfdltigerer musikalischer Verarbeitung im Horer anregt, als sie in
der einen Stimme zu wirklichem Erklingen gelangt'!. Kompositionsver-
fahren, deren Ziel es ist, den Verlauf von Melodielinien so zu gestalten, daf} sich
der Klangeindruck einer (Schein-) Polyphonie ergibt, sind in der abendldndischen
Kunstmusik bis in die Moderne nachzuweisen.

In der Volksmusik Europas und anderer Erdteile konnen dhnliche Techniken
beobachtet werden. Es erscheint daher notwendig, neben der realen Mehrstimmig-
keit auch das Phianomen der latenten, der linearen Polyphonie’ (wie wir in
Anlehnung an Ernst Kurth diese Erscheinung nennen wollen) zu betrachten?. Das
bisher untersuchte Material 1if3t zwei generalisierende Aussagen zu:

1 Lit.11,8. 263.

2 Ein #hnlicher Problemkreis, die Frage nach der ,linearen Harmonik'‘, begegnet bei
Untersuchungen des alpenlindischen Jodlers (Vgl. dazu u. a. Lit. 10, S. 27/28). Wir mdchten
jedoch klar unterscheiden zwischen einer Technik des sukzessiven Vortrags von Akkordténen
(die vom Ohr zu Akkordfolgen zusammengezogen werden) und der Technik des sukzessiven
Ablaufs zweier linearer Melodieziige, in der die Horizontale sehr stark betont ist.

Die meisten Autoren, die das Problem der Mehrstimmigkeit behandeln, beschriinken sich auf die
Untersuchung der realen Polyphonie. Baines (Lit. 2, S. 81), Bromse (Lit. 6,S. 88) und v, Ficker
(Lit. 10, S. 26/27) sprechen das hier zu erdrternde Problem direkt an. R. v. Ficker scheint
allerdings von der (zu widerlegenden) Vorstellung auszugehen, die lineare Polyphonie entstehe
eher unbeabsichtigt, sozusagen als Zufallsprodukt.
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1. Die lineare Mehrstimmigkeit scheint vor allem bei Blasinstrumenten Verwen-
dung zu finden, Eine Erkldrung hierfiir diirfte darin liegen, dafl in den fiir unsere
Untersuchungen relevanten Kulturen die Chordophone mehrsaitig bezogen sind und
damit eine Vielzahl von Moglichkeiten zur realen Polyphonie er6ffnen. Der Spieler
braucht daher nicht unbedingt auf Techniken zuriickzugreifen, die eine echte
Mehrstimmigkeit quasi ,,imitieren‘‘ sollen. Die wenigen melodiefihigen Idiophone
konnen ebenfalls mehrstimmig gespielt werden, wenn auch die Musiker, aufgrund
der technischen Gegebenheiten, starken Einschrinkungen unterliegen.

2. Es ist klar, da® die bei Blasinstrumenten verwendeten Techniken in erster
Linie von den spieltechnischen Maoglichkeiten des betreffenden Instruments
abhdngen und insoweit als Instrument-spezifisch angesehen werden miissen. Da
Aerophone, insbesondere solche mit Rohrblatt, von der Technik her weit grofieren
Beschrinkungen unterworfen sind als Chordophone, kann fur die Art der linearen
Polyphonie weniger eine bestimmte, allein in der Vorstellung des Spielers wurzelnde
musikalische Intention, als vielmehr ein gewisser, aus den spieltechnischen
Gegebenheiten des Instruments resultierender Zwang mafigebend sein.

Im folgenden sollen zwei verschiedene Typen linearer Polyphonie an Beispielen
erlautert werden:

1. Imitation eines Bordunes, Dieser ,,Bordun‘ kann

a gleichbleibend,

b wechselnd sein.
Der ,,Bordunton‘ liegt im allgemeinen entweder direkt im Tonraum der Melodie
oder doch verhiltnismifig dicht dabei.

2, Imitation zweier weitgehend selbstindiger Stimmen in getrennten Tonrdumen.

Der unter eins genannte Typ findet sich vor allem bei mechanisierten und
Klarinetten-Instrumenten. Dies erklirt sich daraus, daf® Klarinetten aufgrund ihrer
akustischen Besonderheiten, mechanisierte Rohrblattinstrumente aufgrund ihrer
konstruktionsbedingten Spieltechnik nicht liberblasen werden3. Oboen- sowie vor
allem Floteninstrumente (mit Ausnahme einiger Sonderformen, wie etwa der
Gefidffloten) sind dagegen auch zur Ausfithrung des Typs zwei geeignet.

Der Eindruck eines latent vorhandenen Borduns kann am einfachsten durch die
hiufige Verwendung von in ihrer Tonhohe unverinderlichen Vor- und Nachschliagen
erzeugt werden. Eine weitere Technik besteht darin, in sehr kurzen Abstinden
entweder die meisten oder alle Locher des Instruments gleichzeitig zu verschlieflen
— ,,Bordun® im unteren Tonraum — oder einen der zuoberst liegenden Finger
(wenn ein Daumenloch vorhanden ist, iibernimmt der Daumen meist diese
Funktion) blitzartig abzuheben, so dafl der ,,Bordun* im oberen Tonraum liegt4

3 Da originire Klarinetten in der Volksmusik keine Klappen besitzen, ohne diese aber der
Tonraum zwischen Grund- und erstem ansprechendem (d. i. der zweite) Oberton nicht
lickenlos ausgefiillt werden kann, ist ein Uberblasen, wenn es iiberhaupt moglich ist,
musikalisch nicht von groflem Nutzen.

4 Beschreibungen der letztgenannten Techniken sowie entsprechende Beispiele geben u. a.: Lit.
2 (S. 76, Bsp. 7 und S. B2, Bsp. 9), Lit. 4 (S. 20/21, Bsp. 548, 570, 578), Lit. 7 (S. 183) und
Lit. 13 (S. 92, Bsp. 19).
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Bsp. la

Sammlung Bose: Finnland, Karelien 1936. Signatur La 1509 (Transkription Verf.).
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Uber die Zahl der Grifflécher der hier gespielten Schilfklarinette gibt es keine
Angaben, doch wird in den beiden vorliegenden Aufnahmen die Sexte nicht
iiberschritten, so dafl von finf Lochern ausgegangen werden kann. Der
,,Bordunton*‘ ist fis’, tiefster Ton des Instruments. Er tritt als Vor- und Nachschlag
auf, wird aber rhythmisch auch direkt in den Melodieablauf integriert (vgl. z. Bsp.
Takte 2, 5, 6, 7). Das verhiltnismiBig hohe Tempo ( A= 516) trigt mit dazu bei,
da} spitestens jede Sekunde, meist sogar alle 0,5 Sekunden der ,,Bordunton** kurz
erklingt und daher vom Horer miihelos in der Zwischenzeit erginzt wird, Dafd es
sich bei dieser Technik um eine bewufite Konzeption des Spielers handelt, 1dfit sich
daran erkennen, daf er in dem zuvor gespielten Stiick auf diese Art des
,,Bordunierens** verzichtet.

Bsp. 1b

Sammlung Bose: Finnland, Karelien 1936. Signatur La 1509 (Transkription Verf.).
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Zwar finden sich auch in diesem Stiick Vorschlige, jedoch wechseln sie in ihrer
Tonhohe und stellen den Normalfall des Verschleifens beim Ubergang von einem
Ton zum nichsten dar. Die Besonderheit des Typs eins liegt aber gerade darin, daf
der Vorschlagston in deutlichem Abstand zum jeweiligen rhythmischen Hauptton
steht und immer in einer Richtung erreicht wird — von oben, wenn es sich um den
Tiefstton, von unten wenn es sich um den Spitzenton handelt. Im Unterschied zu
den vorangehenden Beispielen erkennen wir im folgenden zwei verschiedene
,,Borduntone*, die iiber der Melodie liegens.

5 Wir gehen von zwei getrennten, wenn auch sehr eng beieinander liegenden ,,Bordunttnen‘
aus (' und ges”).
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Bsp. 2

Sammlung Reinhard: Tirkei 1963. Signatur R 1103 (Transkription Verf.).

A3 =200 - _ Turkei
thl':' [e] (o ]hT if P '_‘hi )-8 ? : - ¥ iJ .
= ———— o : = D — -

b3 7.4 9y  aatli | 1 1 1 1 M ) il | 1 1 1 -

) = e = =l = —
1'».1:‘1 — /E\ 2 el T /g:.—"-

e e e e oM o P F e ol @

. 1 o (=} L 1 | 1 | | b [ 1N 1 1 1 1

) [ ! |=— | — R

s e s

- 1 1 T A ] Y I i L} 1 | — 1 e

Y $ = = - F

B3 J=246
‘ /-——-\\\ . S = . o

LG R S o ! E—

Py) S~ o e =l | O,

/"_—_-h\.-}.‘ /‘——\\ g s, @

1&{3 o 1F——F E = = 1 r F—m_g

6
| ol
= “’T (-b\ ~ ‘._“::E: M -4 i
J == = + . e I | q!‘—_ﬂ. P. 1%‘
o St =
o/ v/ 4
£ |
o YA T A Y M VT o
e — i S e e
d e 1 1 f 1 1 1 .l’ = J
§ )
T v Al '._..l.__f_’-—ﬁ .4
e T Er ettt
— ] =1

Das erstaunlich hohe Tempo (A=ﬁ = 800, B: A= 984) fithrt dazu, daf} das Ohr
die Einzeltone zu einem Bordun erginzt, obwohl ihr Abstand untereinander vom
visuellen Eindruck her verhidltnismifig grof erscheint.

Die Imitation zweier selbstindiger, auch rdumlich getrennter Stimmen (Typ
zwei) zeigen die nichsten Stiicke6.

6 Dem Plattenkommentar ist nicht zu entnehmen, welcher Instrumententyp gespielt wird,
Sicher ist nur, daB es sich um ein oktavierendes Instrument handelt, daher scheidet eine
Klarinette aus, Der Klangeindruck, der ebenfalls keine absolute Klarheit verschaffen kann,
spricht eher fiir eine Fldte als eine Oboe, zumal gelegentlich der Ton in der Grundlage gleichzei-
tig mit seiner oberen Oktave erklingt — eine akustische Erscheinung, die bei Fléten hiufiger zu
bemerken ist.
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Bsp. 3a

Schallplatte Anthology of Portuguese Music II, Algarve. (Ethnic Folkways Library, FE 4538
C/D), S. 1, Cut 3 (Transkription Verf.).
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Die beiden Melodieebenen liegen eine Quarte bis Sexte auseinander, der
Gesamtumfang betriigt eine kleine Dezime. Beide Stimmen sind, zummdest im
,»Zusammenklang®, rhythmisch unterschiedlich strukturiert und werden iiberdies

durch starke Akzentuierung der oberen voneinander abgesetzt. Der akustische
Eindruck ist:

Bsp. 3b

Schal]platte Anthology of Portuguese Music II, Algarve. (Ethnic Folkways Library, FE 4538
C/D), S. 1, Cut 3 (Transkription ‘;vu
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Es fillt auf, dal beide Typen der linearen Polyphonie auch bei solchen
Aerophonen Verwendung finden, die von der Konstruktion her bereits die
Moglichkeit zur Ausfilhrung realer Mehrstimmigkeit bieten: einerseits Instrumente
mit einer oder mehreren Bordunrdhren - hierzu zidhlen vor allem bestimmte
Dudelsacktypen —, andererseits gedoppelte Instrumente mit verschoben symme-
trischer Lochdeckung (bei der die Hinde zwar symmetrisch korrespondierend
gefiihrt werden, jedoch die Skalen der beiden Rohren um ein konstantes Intervall
gegeneinander verschoben sind) — so einige Doppelfléten des Balkans?.

7 Baines teilt nur den (nach Kuba zitierten) Beginn des Stiickes mit, dementsprechend kdnnen
die Aussagen nur fiir die angefiihrten Takte gelten. Die originale Besetzung umfaft neben dem
Dudelsack noch clarinet und husla. Ein dhnliches Beispiel findet sich bei Brdmse (Lit. 6, S. 86).
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Bsp. 4
Lit, 2, S. 82, Ex. 9.
Polka
Béhmen
T — =
‘g hid i 21 P B

Das h’, eine Terz unter dem Tiefstton der Melodie in diesem Stiick liegend, wird
als Schein-Bordun eingesetzt. Mit dem realen Bordunton ergibt sich, wie auch im
folgenden Beispiel, eine Duodezime. Zum Klangeindruck des Stiickes sagt Baines,

das h’,,. . . is 50 constantly employed . . . ... that its sound persists in the ear as a
dominant drone*‘8s .

8 Lit. 2, S. 81.
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Die angefiihrten Beispiele lassen iibereinstimmend erkennen, dall der reale
Bordunton weit auf’erhalb des Melodieraumes liegt und weisen auf ein entwickeltes
Distanzbewuftsein bei Spielern und Zuhdrem hin?, Die Imitation eines weiteren,
jedoch innerhalb des Tonraumes der Melodie liegenden Borduns lifdt demgegeniiber
die Tendenz erkennen, Melodie und Bordun enger zusammenzufiihren, d. h, die
Distanz zu iiberbriicken und damit die von der Konstruktion des Instruments her
gegebene Trennung in gewissem Sinne wieder aufzuheben. Da die Entwicklung, die
zur Verlingerung der Bordunréhre und damit zum Auseinanderwachsen der beiden
Ebenen fiihrte, sich zweifellos erst in jiingerer Zeit vollzog, andererseits die Technik
des Schein-Borduns vor allem auch bei solchen Instrumenten Verwendung findet, die
den zweifellos ilteren, technisch einfacheren Entwicklungsstand reprisentieren,
kann diese Technik als eine alte, aus der Zeit vor dieser bautechnischen Erweiterung
datierende Spielweise angesehen werden. Wir hitten demnach hier einen interessan-
ten Beleg dafiir, dafl sich Spielpraktiken bestimmter Instrumente auch dann noch
behaupten, wenn sich die musikalischen Gegebenheiten (zum Teil sehr wesentlich)
verindern, Zugleich ist diese Erscheinung ein Hinweis darauf, daf’ die heute
anzutreffende, auf der Trennung von Melodie- und Bordunebene beruhende Form
der Mehrstimmigkeit auch von den Spielern selbst nicht als die ausschlieiliche
angesehen wird.

Den Typ zwei der linearen Polyphonie erkennen wir in einem von Bromse mit-
geteilten Stiick aus Bosnien.

Bsp. 5a
Lit. 6, S. 44.
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9 Vgl. Lit. 5, S. 175.
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Auch in diesem Stiick tritt zur realen Zweistimmigkeit (Sekundparallelen) noch
eine lineare hinzu'®. Im Takt 10 lduft in der unteren Ebene der Oberstimme das
Hauptmotiv (Takt 2) notengetreu, lediglich rhythmisch vereinfacht, ab, wihrend es

in der oberen Ebene in einer , Verkiirzung® erscheint. (Gleiches gilt fir die
konsequent parallel gefithrte Unterstimme.)

Bsp. 5b
Lit. 6, S. 44,
Takt 2 5
2 3 2
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Abschliefdiend sei noch ein Stiick aus Sambia zitiert, das beide Typen der
linearen Polyphonie vereint und in dem dariiber hinaus noch das Mittel der
Akkordzerlegung Verwendung findet. Dies ist umso erstaunlicher, als das Instru-
ment (ein Zupfidiophon vom Typ der afrikanischen , Klimper*-zanza) nur iiber
insgesamt acht Tone im Rahmen einer Oktave verfiigt.

10 Dies konnte als Beleg fiir die Vermutung Bromses angesehen werden, dab fiir die Spieler die
beiden parallelen Stimmen ,,. . . zu einer einheitlichen Gestait (verschmelzen), namlich zu dem
komplexen Klang der gleichmdgig fortschwirrenden Sekunde.’* (Lit. 6, S. 101), daB also die
Sekundparallelen gar nicht als eigentliche Mehrstimmigkeit angesehen werden.
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Bsp. 6 Lit. 9,S.107/ 108.
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Das Beispiel beginnt mit einer Folge von Quartparallelen, zwischen die als
Schein-Bordun das ¢’ geschoben ist. Auch in den weiteren Varianten des
Grundmotivs fiigt der Spieler diesen Ton immer wieder in den Melodieablauf ein,
wihrend gleichzeitig der Quartklang aufgelost und in die Horizontale verlegt wird
(vgl. Notenbeispiel 5 a + b). Da die beiden Melodieebenen sich nur in einem Ton
uberschneiden (unterer Tonraum c*g’, oberer g-¢’’), kann man von zwei getrennten
Stimmen sprechen, deren Einzeltone zwar nacheinander verlaufen und unseren Typ
zwei reprasentieren, Dafl es sich auch hier um eine vom Spieler bewuflt eingesetzte
Technik handelt, geht aus der Gesamtanlage des Stiickes eindeutig hervor!! .

Unser Ziel war es aufzuzeigen, dafl es auch in der Volksmusik neben der realen
eine Schein-Polyphonie gibt, die, linear konzipiert, dem Horer in einstimmiger
Musik den Eindruck von Mehrstimmigkeit vermittelt, in real mehrstimmiger Musik
die Polyphonie erginzt und teilweise modifiziert., Dafl diese Erscheinung bisher
wenig beachtet und meist nur am Rande behandelt worden ist, mag nicht zuletzt
darauf zuriickzufilhren sein, da® der Notentext gerade in Bezug auf dieses Problem
eine stark eingeschrinkte Aussagekraft besitzt und im Grunde allein die Klangquelle
einen vollkommenen Eindruck von dieser Art der Polyphonie vermitteln kann. Erst
die Bearbeitung eines umfangreichen Klangmaterials wird daher dariiber Auskunft
geben konnen, in welchen Kulturen wir lineare Polyphonie antreffen und welches
gef. ihre Beziehungen zur dort gebriuchlichen Mehrstimmigkeit sind.

11 Unklar bleibt allerdings, ob und inwieweit fremde musikalische Einfliisse wirksam gewesen
sind.
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Klavieretliide oder Violinetiide ?
Zur Frage der chronologischen Prioritat

von Dimitris Themelis, Saloniki

Wann die Bezeichnung , Etude’ in der Musik eingefithrt wurde, kann nicht mit Sicherheit
festgestellt werden, In den Musik-Lexika werden an erster Stelle Klavieretiiden als dlteste mit
dem Terminus ,,Etide‘ bezeichnete Studienwerke genannt. In Riemanns Musik-Lexikon (II.
Aufl,, Berlin 1929, Art. Etiide) heibt es: ,,. .. in der Tat sind die ersten als solche bezeichneten
etiiden' die fiir Klavier von J. B. Cramer."* Aber auch die 12. Auflage desselben Musik-Lexikons
(Mainz 1967, Art. Etiide) vermerkt: ,, Die erste epochemachende Etiiden-Sammlung . . . sind J.
B. Cramers ,Etudes pour le pianoforte en 42 exercises . . .* (1. Teil 1804, II. Teil 1810)".

Nach Willi Kahl (Art. Enide in MGG) soll Anton Reicha (1770-1836) mit seinem Werk
Etudes ou Exercices pour le pianoforte dirigees d’une maniere nouvelle vom Jahre 1801 als
erster den Terminus ,,Etide* in die Klaviermusik eingefithrt haben.

In der Violinliteratur gibt es jedoch bereits vor 1800 folgende nachweisbare Etiiden-
Ausgaben:

Zwei Ausgaben unter dem Titel: Etude pour le Violon formant 36 Caprices von Federigo
Fiorillo, die eine von ca. 1798 bei Tranquillo Mollo und Comp. in Wien, die andere noch altere
von ca, 1793 bei Johann Julius Hummel in Berlin!.

Die Ausgabe der Fiorillo-Etiiden von 1793, die ich in meinem Buch Etude ou Caprice. . .
nicht erwiihne2, fand ich vor ungefihr einem Jahr in einem Katalog des Antiquariats Creyghton,
Bilthoven/Holland, und konnte sie dann auch erwerben. Sie ist also der dlteste bisher bekannte
Beleg einer Etiiden-Ausgabe3, Unter den Frihausgaben der Kreutzer-Etiiden ist die alteste
nachweisbare Ausgabe im Jahre 1803 in Leipzig bei Breitkopf u. Hartel erschienen, Zwei
Exemplare dieser Ausgabe befinden sich in der Hochschule fir Musik in Berlin®,

Aufgrund der obigen Feststellungen ist es notwendig, die bisher in den verschiedenen
Musiklexika wie auch sonst in der einschlagigen Literatur im Hinblick auf die chronologische
Prioritat herrschende Behauptung zu korrigieren und der Violinetiide statt der Klavieretiide den
Vorrang zu geben.

1 Die beiden Fiorillo Etiiden-Ausgaben tragen keine Jahreszahl. Man kann sie aber auf Grund
ihrer Verlagsnummer nach dem iiblichen Verfahren genau datieren. Die Ausgabe bei Mollo trigt
die P1. Nr. 85, die andere bei J. J. Hummel die Pl. Nr. 773; nach Angaben von O. E, Deutsch
(Musikverlags-Nummern, Berlin 1961, S, 16 u. 17 f.) sind die Verlagsnummern der beiden
genannten Fiorillo Etiden-Ausgaben in den oben angegebenen Jahren verlegt worden.

2 Etude ou Caprice, Die Entstehungsgeschichte der Violinetiide, Miinchen 1967, S, 71 f.

3 Allerdings kommt das Wort ,,Etude‘* wesentlich friher vor — z. B. bereits vor 1747 in einer
Ausgabe von Tartinis L 'arte deil’arco bei Hue in Paris. Es handelt sich jedoch um die bekannten
Tartini-Variationen iiber ein Gavoite-Thema von Corelli und nicht um Etiiden im eigentlichen
Sinne (vgl. Etude ou Caprice . . ., 5. 72, Anm. 4).

4 Eine Ausgabe der Kreutzer-Etiiden vom Jahre 1796, die Gerber in seinem Neuen
historisch-biographischen Lexikon der Tonkiinstler (Bd. 3, 1813) angibt, konnte bisher nirgends
nachgewiesen werden (vgl. Etude ou Caprice . .., S. 101 f.).
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Dokumente zur Miinchner Hofmusik 1740-1750

von Richard Schaal, Miinchen

Fiir die Amtszeit der ungewdhnlich musikinteressierten Kurfiirsten von Bayern Karl Albert
(1726-1745, als Karl VII. deutscher Kaiser seit 1742) und Max IIl. Joseph (1745-1777)!
fehlten bisher Instruktionen iiber die Organisation der vielgliedrigen Hof- und Kammermusik.
Vom Verfasser aufgefundenes einschligiges Aktenmaterial ermoglicht nunmehr einen tieferen
Einblick in die Verwaltung der Hofmusik um die Mitte des 18, Jahrhunderts und in ein
weitgehend unbekanntes Werke-Repertoire?.

Als Intendanten der Hofkapelle weisen die Akten des Staatsarchivs Landshut seit 1740
Franz Maria von Neuhaus nach3, Von ihm sind zwei Aktensticke aus dem Jahre 1740
unterzeichnet, die sich detailliert mit der inneren Struktur der Hof- und Kammermusik
befassen4. Vor allem die Personalverhaltnisse beleuchtet ein Schreiben des Intendanten vom 22.
Mirz 1740 an den Kurfiirsten, dessen Interesse zunichst besonders auf die Ablosung der aus
Altersgriinden nicht mehr tragbaren Musiker gelenkt wird5. Musikgeschichtlichen Wert besitzen
diese Dokumente als zusammenfassende und durch bemerkenswerte Einzelheiten aufschlufs-
reiche Nachweise iiber den Mitgliederstand der Hofmusik und iiber Funktionen der einzelnen
Musiker am Vorabend des Osterreichischen Erbfolgekriegs. Als Kapellmeister leitete Giovanni
Porta das Orchester, wihrend die Direktion der Kammermusik in den Hinden von Giovanni
Ferrandini lag, Noch werden die spateren, als Folge des ungliicklichen Krieges notwendigen
Einschrinkungen nicht sichtbar; vielmehr erscheint die Hofmusik in ihrer ganzen Stirke, welche
der prunkvollen Hofhaltung ihres Herrschers entsprach. Vorschlige zur Einrichtung eines
Kapellinventars, zur Beschiftigung eines Instrumenten- und Notenverwalters sowie zum Bau
eines Notenarchivs und einer Instrumentenkammer lassen den Weitblick eines Intendanten
erkennen, der die Mifistinde in der Hofmusikverwaltung abzuschaffen gewillt war,

Die Aktensticke werden nachstehend der Vorlage entsprechend erstmals publiziert.
Abbreviaturen wurden aufgelost. Auf die grofie Willkiir in der Rechtschreibung der Zeit sei
ausdriicklich hingewiesen.

,Durchleuchtigister Churfiirst, Gnedigister Herr, Herr !

Demnach Eur Churfiirstliche Durchlaucht aufl hochsten Gnaden mich zu dero Qbristen
Directorn der sammentlichen Hof: und Cammer Music gnedigist emennet, habe meine
underthenigiste Schuldtigkeit zu sein erachtet, genaue Vndersuchung vorzunemmen, wie sowohl
in dero Hofcapellen: als in denen Cammerdiensten die schuldtige Voliziehung bescheche, und
ob nit sowohl unter denen Instrumentisten als Vocalisten einige nothwendthige ersezung
vonnoth, nit weniger auch einige miSbrauch eine Zeit hero eingeschlichen sein mogte; dises dan
umb so grundmefiger vollziehen zu konnen, habe sowohl dero Capellmaister Porta, als
Cammermusic Directorn Ferandinj aufgetragen alle beschwerdtpuncten, wie zu Eur Churfiirst-
lichen Durchlaucht vnderthenigisten Diensten und hochsten Interesse die einlichrung
beschechen moge, mir pflichtmefig zu handten zu stehlen; welche dan in dieffster Submission

1 Vgl. Artikel Maximilian III. Joseph, Miunchen, Witteisbach in MGG VIII, IX, XIV (dort
weitere Literaturangaben).

2 Der Verfasser dankt dem Vorstand des Geheimen Hausarchivs Miinchen, Herrn Universitits-
professor Dr. Hans Rall, fiir die namens Seiner Konigl. Hoheit, des Herzogs Albrecht von Bayern
erteilte Benutzungsgenehmigung und fir die Genehmigung zur Verdffentlichung der Akten-
stiicke.

3 Vgl. A, Sandberger in DTB I, S. XXIX, Anmerkung 1.

4 Geheimes Hausarchiv Miinchen, Hof-Haushalt-Akten, Signatur 1712 K1 21.

5 Die meisten der namentlich erwihnten Musiker sind bei Eitner verzeichnet, jedoch
gelegentlich unter anderer Namensform, Die einschligigen biographischen Nachweise (fiir die
Tiatigkeit der genannten Musiker in Miinchen) liefert die Hofamtsregistratur (HR) im
Staatsarchiv fir Oberbayern (ehemaliges Kreisarchiv) in Miinchen.
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hiemit beylegen und dero vnderthenigisten Zueuersicht geloben wollen, Eur Churfirstliche
Durchlaucht werdten gnedigist erlauben yber ein und ander puncten miindtlich vnderthenigist
rehferiren zu derffen.

Wann nun hierauf gnedigist zu ersehen, dafl vor allen die unumbgingliche Nothdurfft
erfordern will, daf diejenige unter denen Violinisten zu ersezen, welche alters: und infirmitet
halber ihren Diensten vor zu stehen nit vermogent seint. Als da ist der junge Blaimb, welcher
estropirt, Wolff so uill Jahr nit mehr auszugehen in Standt, Ferdinandt Thomas wegen hochen
alter. Der alte Blaimb ingleichen alters halber; als wdre meine underthenigst ohnmafgebiste
mainung, daf vermog meiner mit beygelegten von dero Capellmaister und Cammermusic
Directorn underthenigist Guettachten separatim gehorsambst erstatteten Berichten anstadt
dieser 4, Cryspinus Starckh und Benno Thomas jeder gegen jihrliche besoltung von 300, f.
wirckhlich an und auf zu nemmen, der jingste Blaimb und Winckhler hingegen ieder mit 150.
f. jedoch mit dem Erstlichen Auftrag anstehlen zlassen gnedigist kundte belibet werdten, dag sie
beyde bey einen guetten Maister als dero Wenzl® ferners lehrnen, und sich qualificirter machen
sollen, damit sie kinfftighin gleichwohien bey erfundt ihrer Capacitet zu volliger besoltung
gelangen kénnen.

So will dan auch bey denen Bratschen die nothwendigkeit erfordern, weillen 2. alters halber
nit mehr in Standt, und ohnedis deren nur 4. verhandten seint, mit anderen 2. dauglichen
Subjectis die ersezung zu beschechen, und werdten lauth beygebogenen pflichtmefigen
guettachten und meinen besonders underthenigst erstattenten bricht von dero Capellmaister
und Cammermusic Directorn an dauglichsten gefundten, als Niclas Diener, welcher zugleich
auch buechhalter von der Cammermusic sein, und die saidten underhalten, auch deme die
incumbenz gegeben werdten kiindte, die violin sowohl in der Capellen, als bey der
Cammermusic zu besaidten, welches bisanhero von einem unuerstendtigen Calecanten
beschechen, mithin immerwehrente beklagungen vernemmen miiessen, Was aber Eur Churfiirst-
liche Durchlaucht disen in ansehung seiner villfeldtigen verrichtungen und bratschen geigen
gnedigst anzuhafften belieben, habe hierinfahls die gernigste maaf nit vorschreiben wollen,; der
anderte hingegen ware der Eltste under denen accessisten Philipp Heif3, welcher ohnmaggebist
sich auch mit der helffte besoltung indessen zu betragen hat.

Vnd obzwar alle Bafi: als Violinzellisten sich in erforderlichen Standt, ihren Diensten
vorzustehen befindten, so will aber jedoch die unumbgdingliche Nothdurft erfordern ein
capables subjectum anzustehlen, welches sonderbahr in denen Operen mit den grofien Violon
bey den anderten Cembalo zu accompagniren gewaxen ist; zumahlen dann vermog von dero
Capellmaister und Cammermusic Directorn abgegebenen und in meinem specialiter erstallten
gehorsambsten bricht beyligentes guettachten dahin sich bewiirfft, das hierzu vor allen der
einige Jahr lang ohne einzig Entgelt fleiflige accessist Zecheter? in all erforderlichen Standt zu
sein hierinfahls vollkomnes contento zu geben, und zwar hierzue umb so mehr angestelt zu
werdten miritirt, als er schon 6. Jahr in underschidlichen instrumentis sich willigst gebrauchen
lassen, auch dessen eigne noch anhero seines Vattern villfeldtige meriten, als er sich denn in die
40. Jahr mith underschidtlichen gefihrlichen Diensten als Trompeter dergestalten wiirdtig
gemacht, von Eur Churfirstlichen Durchlaucht mit einen jéhrlichen Salario gnedigst angesehen
zu werdten, und zwar umb so mehr, als ich die wahrheit zue steur zu contestiren, dafi dessen
capacitet, guette auffihrung, und empsiger fleiff in gnedigiste consideration zu ziehen seyn will,

Was nunmehro die Vocalmusic betrifft, ist dise dermahlen also bestehlet, daf alles in seinen
Standt verbleiben kann, aufler die hichste nothwendtigkeit einen tenoristen erfordern will; und
obwohlen dermahlen 5. verhandten, so ist doch gewif, daf von allen kein guetter, sondern
alleinig Cignoni® und Perprich zu gebrauchen, als ybrige alters halber ihren Diensten

6 Von Wenzl sind im Kapellinventar von 1753, das an anderer Stelle erstmals veréffentlicht
wird, mehrere Sinfonien und Pastorellen verzeichnet.

7 Eitner verzeichnet einen Johann Georg Zehenter.

8 Von Eitner irrtiimlich verzeichnet unter der Namensform Cignioni (Berichtigung und
Erginzung in Quellenlexikon X, S. 412).
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vorzustehen nit wohl mehr in Standt seint; Wan danenhero nothwendtigkeit halber noch ainer
in hochsten Gnaden aufgenommen zu werdten gnedigist beliebet wiirdt, so hat sich vor ander
behalt von dero Capellmaister und Cammermusic Directorn abgegebenes guettachten und
meines umbstendtig gehorsambst erstaliten brichts diser hochsten gnadt |. . . . . .. ]° umb so
mehr meritirt gemacht, als er auch bereiths als accessist einige Jahr hero fleifigst gedient, und in
allen vollkommenstes contento zu geben gefundten wiirdt.

So wirdtet mir dan beyt: und haubtsichlich gnedigist erlaubet sein, Eur Churfiirstliche
Durchlaucht nochmahlen hiemit underthenigist zu belangen, dafl die bey meinen anstandt
gehorsambst erbettene Jnstruction in hochsten gnaden ausfolgen zlassen gnedigist beliebet
werdten mechte, und zwar umb so mehr, da ich es aus keinen ander Zihl und absehen so eyfrig
anuerlange, als daf8 Eur Churfiirstliche Durchlaucht hochstes Jnteresse in atlen befordern moge,
wie mich auch eines mehr: oder wenigern nit zu unternemmen, wohl aber dem, was Eur
Churfirstliche Durchlaucht mir gnedigist beyzulegen geruhen, auf das genauiste und besorgliche
nachzuheben gedenckhen wirdt. Zu gnedigister bitts erhor, dan Churfiirstlich hochsten Hulden
und Gnaden mich underthenigist gehorsambst empfolchen haben will.

Miinchen den 22ten Martij 1740.

Eur Churfiirstliche Durchlaucht
Vnderthenigist: gehorsambster
Johann Franz M, F, v, Neuhaus"

., Underthenigiste Erinderungs Puncten woniber von Seiner Churfirstlichen Durchlaucht die
ausfordtigung Dero gnedigisten befelch gehorsambst gewerthig bin.
Die Capellen betreffent.

Es will die unumbgengliche nothdurfft erfordern, daf3 bey der Capellen ein ordtentliches
Jnventarium von Zeit an des Capellmeister Barnabe, Thorj, und Porta, was an vespern, ambtern,
letaneyen, miserere, moteten, und kirchen sonaten, auch anderen Musicalien verhandten,
aufgerichtet, und in solchen kiinfftigshin Jahrlich von Zeit zu Zeit was von dermahligen
Capelimaister noch weithers producirt wirdt, woruon jedesmahl derselbe gehalten sein solle ein
exemplar in die schon verhandtene buechhalterey einzulegen, eingetragen werdten; wie dan zu
Endte eines jeden Jahrs ein specification, was in solchen jihrlich an ein und ander neuen
Compositionen geliefert wordten, Eur Churfiirstlichen Durchlaucht underthenigist yberraicht
werdten solle.

Zu mahlen dan auch in erfahrung gebracht, dafy die instrumenta ser schlecht bis anhero
verwahrt wordten, und derentwillen Seiner Churfirstlichen Durchlaucht mits reparir. und
beyschaffung Neuer Jnstrumenten ein nit geringer unkosten aufgewaxen, als will underthenigist
nit mafl geben, ob nit Eur Churfirstliche Durchlaucht einen aignen Jnstrument verwalter,
welcher denen callicanten, bey iedt welchen dienst die Jnstrumenten vorgeben, nach vollenten
dienst aber widerumben von denen callicanten ybernemmen, und in die hierzue verhandtene
Casten verspehren, folgsamb die oberobsorg yber die buechhalterey haben solle, und zwar den
in vorschlag seyent jung Portal© dero Capellmaisters Sohn mit jihrlich 300. f. besoltung an
stehlen ziassen gnedigist geruhen wolten.

Die Cammermusic betreffent.

So solle meiner underthenigisten mainung nach die Zahl der Violinisten auf 14. Violete auf
4. dann 4. Violinzeli. und 2. Violen gesezt, die accessisten aber konnfftigshin aufzunemmen
genzlichen abgeschafft, sonders da sich ein Vacatur bey ein oder ander Jnstrumentisten
anbegibet, man es ad concursum ankommen lassen, und nach genommener prob von dero
Capellmaister und Cammermusic Directorn das dauglichste Subiectum von darumben ausge-
sucht werdten, damit die music hinkiinfftig ieder zeit mit dauglichen Subjectis versehen, und
Eur Churfurstliche Durchlaucht von den bestendtigen anlauf yberhoben sein mogen.

9 Unleserlich,
10 In der Porta-Literatur ist diese Tatsache nicht erwihnt.



Berichte und Kleine Beitrige 337

Alldieweillen dan auch bey der Cammermusic niemahlen ein ohrt verhandten gewest, wo
sowohl die musicalien von so uill Zeithero werdten von dem Cammermusic Directorn, noch
Cammermusic Componisten producirten compositionen, wo doch Eur Churfiirstliche Durch-
laucht die copisten bezalt, noch weniger die aparte verhandtener Cammermusic Jnstrumenten
hetten konnen verwarther aufbehalten werdten; als belieben Eur Churfiirstliche Durchlaucht
dero Architeckt Hefner gnedigist anzubefelchen, ein dergleichen daugliches orth auszusuechen,
alwo die benedtigte kasten sowohl zu aufhebung der musicalien als Jnstrumenten aufgerichtet
werdten konnen,; dero Cammermusic Directori und Cammermusic Compositoren aber gnedigist
aufzutragen, daf sie von allen operen, cantaten, symphonien, moteten, und was inclusive von
Thori an bisanhero immer produciert wordten, ein Exemplar in die buechhalterey lifern, eine
ordtentliche Specification verfassen und kinnfftigshin alljéhrlich hiemit continuiren sollen, und
wie es von dero Capellmeister erfordtert werdten, zu Endte des Jahrs von einem jeden die
Specification, was das Jahr hindurch componirt und ybergeben wordten haubtsichlich von
darumben Seiner Churfirstlichen Durchlaucht behandtigen zlassen, damit von héchst denen-
selben deren Fleis und Eyfer gnedigist erkennt werdten moge.

Damit nun aber die Verwahrung sowohl der musicalien als instrumenten beschehen kann; als
wdre ein aigner buechhalter zubestehlen, welchen zugleich auch die inspection yber die saidten,
und besaidtung der instrumenten sowohl in der Capelle als Cammermusic aufzutragen, weillen
es bishero von einen unbestdndtigen callicanten beschechen und immer beklagung vorgekom-
men. Diser dienst aber ohnmafgebist dem Niclas diener dermahligen copisten dero Cammer-
music Directoren umb so mehr gnedigist conferirt werdten kiindte, als Er auch zu den violet
zugebrauchen und ein guetter schreiber, daegegen deme zu einer jahrlichen besoltung 200. f.
gnedigist zu verwilligen ist.

Dise 2. Neu aufgestelte dienst als instrument verwalter und Cammermusic buechhalter
importiren jahrlich 500. f. welche Eur Churfiirstliche Durchlaucht mits des verstorbenen
Hofmusicanten Wolf hinteilt anheimbgefahlen, dise einrichtung aber aisogleich auch beschechen
solle, mithin kénniten diese 500. f, gnedigist decretirt werdten,

Vnd weillen ingleichen vor dermahlen 2. Violinisten vnumbgenglich benedtigt sein; als
wollen Eur Churfiirstliche Durchlaucht gnedigist erlauben, daf8 hierzue Cryspinus Starckh und
Benno Thomas angestelt werdten derffen; gleichwie aber beyde von ser guetter capacitet, und
ser dauglich von dero Capellmaister und Ferandinj in das Orquester erfundten wordten, als
verhoffen selbe ieder jahrlich mit 300, f. besoltung gnedigist angesehen zu werdten, jedoch dafi
die besoltung Erst aus den ]1.1€ octobris den anfang nehmen solle, id est 600. f. — kr.

Beynebens aber auch ist abermahlen sowohl von dero Capellmaister als Ferandinj die
Erinderung beschechen, dem grofier Violon das nothwendigiste zu ersezen widre, weillen in
operen bey den anderten Jnstrument einer abgingig, wo so dan vor dermahlen die music
sowohl in der Capelle als Cammer bestens bestehen wirdte, hierzue aber an dauglichsten
befundten wordten Zecheter ein 10.jahriger accessist, welcher ein vortrefflicher musicus und
auch eines Hoftrompeters Sohn ist, und deme auf gleiche weis den 1,1€ octobris die besoltung
gnedigist decretirt werdten kiindte mit 200, f. — kr.

Vnd obwollen 3. Callicanten verhandten, so ist aber nur ainer der adam zu gebrauchen, diser
aber bey so uiller arbeith es ohnmoglich bestreitten, dahingegen einer stockhblindt, der andere
aber weither nit als in der Capellen unbeglichkeit halber forthkommen kann; dannenhero
underthenigist gebetten wiirdt, noch ainen gnedigist anstehlen zlassen, welcher des blindten
Callicanten Arnold Wastian Sohn ist, und statt seinem Vatter 16. Jahr ohne genieflung einiger
besoltung versehen hat; jedoch mit dem auftrag, der gehalten sein solle einen adjuncten ohne
entgelt Seiner Churfirstlichen Durchlaucht zu halten, und dem Directoris vorzustehlen, Diser
aber auch iezt anzustehlen, und die besoltung zu decretiren ware mit 159, f. — kr.

Dap als die ganze mehrung des jezigen Status mehr nit, weillen die iibrige 500. f. von des
Wolfs gehabte besoltung genommen werdten, importirt, als 959 f. — kr.

Leztlichen habe auch Eur Churfiirstliche Durchlaucht nachmahlen underthenigist bitten
;vollen, mir die gnedigist versprochene instruction Eheistens in hochsten gnaden erfolgen zu
assen,

Underthenigist: gehorsambster
Johann Franz M, F. v, Neuhaus"
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Nur als Konzept mit Mundierungsvermerk iiberliefert ist eine Instruktion vom 12. Januar
1750, die sich besonders ausfihrlich mit den Pflichten der Hofmusiker befafdt!!1, Treibende
Kraft in Fragen der Hofmusik-Organisation scheint neben dem Kurfiirsten Maximilian [III.
Joseph der seit dem Regierungswechsel (1745) titige Hofmusik-Intendant Graf Joseph von
Salern gewesen zu sein, der am 13, April 1753 durch Joseph Anton Graf von Seeau abgelost
wurde. Als Kapellmeister ibte weiterhin Giovanni Porta (hier mit dem vollstindigen
Vormamen Johann Baptist angefiihrt) sein Amt aus, wihrend Giovanni Ferrandini auch unter
dem neuen Herrscher als Direktor der Kammermusik nachgewiesen ist. Bemerkenswert an der
neu aufgefundenen Instruktion ist das strenge Reglement der Subordination samtlicher Musiker
unter die Weisungsgewalt des Intendanten. Weder Kapellmeister noch Kammermusikdirek tor
hatten demnach das Recht, den Kurfirsten mit Angelegenheiten ihres Fachbereiches zu
,,beunruhigen®, Sie waren gehalten, alle einschldgigen Fragen mit dem Intendanten zu klaren.
Dieser hatte das alleinige Recht, dem Kurfiirsten Bericht zu erstatten. Einzelheiten uber die
Proben mit neuen Kiinstlern und neuen Werken, iiber den Dienst der Kammermusiker und den
Status der drei Konzertmeister sind ebenso aufschlufdreich wie die Anweisungen fur die
Akzessisten und Kalkanten. Auch die Pflege und Inventarisierung der Instrumente, die
Verwendung neuer Saiten und schlieflich die Musikalien-Registrierung beriicksichtigt die
Instruktion eingehend. Harte Strafen werden in Artikel 20 denjenigen angedroht, die sich den
Weisungen widersetzen,

.. Ftr die churfiirstliche Hof: und Cammer music.
den 12, Jenner 1750,

Instruction

Wornach sich Vnser von Gottes gnaden (tot: tit:) Churfirstliche Hof-Cappellen und
Cammer-Music in ain so anderen gehorsambist zu achten, vnd zu verhalten hat.

Nachdeme Wir eine zahireiche Hof-Capellen und Cammer-Music halten, vnd diser sowohl
einen Intendanten, als auch einen Capell-Meister, dan einen Cammer-Music-Directorn vorge-
sezt, nit weniger einige Concert-Maister angeordnet, mithin nothvendtig sein will, daf sowohl
zu vermeydung allerley mdfhelligkeiten vnter ihnen selbsten eine guete Ordnung vnd
Subordination beobachtet, als auch auff die dennenselben subordinirte Vocal- und instrumen-
tal-Musicos die behorige obsicht getragen werdte, daf8 die vorfahlente Dienste und verrichtung
woll besorget, vnd nach Vnser gnedisten Willens-meinung allenthalben gebiihrents und
gehorsambst versehen werden; So haben Wir solchen endts willen ein ausfiihrliche Instruction
verfassen zlassen gnedist resolviret, damit vmbsouillmehrers nach masgab derselben jeder seine
Dienst, und Obligenheit gebiuhrents nachzukhomben, und insbesondere die behorige Subordina-
tion gehorsambist zu beobachten wissen.

Erstlich sollen Vnserem Cammerer, dan Obristen, und General-Adjutanten Josephen Grofien
von Sallern als von Vns gnedist verordneten Intendanten yber Vnsere Hof-Capellen- und
Cammer-Music aller hierzue gehdrige von ersten bis zum Letzten, benantlich aber Vnser
Capell-Maister, Johann Baptist Porta, und der Cammer-Music-Director Johann Ferrandini, wie
nit weniger der Concert-Maister, und yberhaupt alle Virtuosen, dan Vocal- und Instrumental-
Musici ohne ausnamb, sambt denen Accessisten, und Calicanten in behoriger Subordination
vndergeben sein, und von ihme so vill ihren Dienst und Verrichtung belanget |: massen der
Jurisdiction halber es in anderwerz allschon sein ausgezaigtes richtiges Bewendten hat:/
solchergestalten dependiren, daf sye von ihme befelch, und ordre erhollen, und nemmen,
mithin dennen von ihme ertheilenten anbefelchungen, und verordnungen in allem ohnweigerlich
gehorsambist nachkommen sollen. In geuolge dessen dan, und zu beybehaltung der noth-
wendtigen Ordnung, und Subordination wollen Wiir

Zweytens gnedist, daf Vnser Capeli-Maister, oder der Cammer-Music-Director, oder auch ein
Concert-Maister in sachen, so die Musici betrifft, Vns khonfftigshin nicht mehr werden
miindtlich noch schrifftlich beunruehigen, sondern sich allwegen mit ihren Anbringen an den

11 Geheimes Hausarchiv Miinchen, Korresp.-Akten 1712 P VI, 8.
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thnen vorgesetzten Intendanten wendten, welcher Vns hieryber nach erforderung behorigen
vnderthenigisten vortrag zu machen, oder sye in anderwerz zu ihren verhalt der gebiihr nach zu
verbscheidten wissen wiird, gestalten Wiir des endts

Drittens ithme Vnserem Intendanten bey auperordentlichen Vorfahlenheiten, als da Wiir
extra ein Capell-Cammern, Tafel oder andere Music wie auch Operen, Comodien, Academien,
und dergieichen anschaffen, allweegen das behorige gnedist bedeuthen werden, welcher sohin
das erforderliche nach Beschaffenheit Vnserer Capell-Maister, oder dem Directorn von der
Cammer-Music oder dennen Concert-Maistern anschaffen wird. Darumben auch

Viertens ins khonftige weder ersagter Capell-Maister, noch der Cammer-Music-Director, noch
ein Concert-Maister anderer gestalten nit mehr in die Churfirstliche Cammer einzutretten
haben, es seye dan, daf sye zu ihren verrichtungen vnd gnedist angeschaffter Music dahin
beruefen werden,

Finfftens, Da jemandt von der Churfurstlichen Hof-Capelln- oder Cammer-Music eine Reis
zu machen vorhat, solle selber, wer der auch seye, vnd wouon weder der Capell-Maister, noch
auch Cammer-Music-Director ausgenommen wiird, sich allweegen bey Vnserem Intendanten
geziments anmelden, vnd die erlaubnis sich hierzue auszubitten, volgents, wan er solche
erhalten, vnd es einer von der anderten class ist, als da seint die Concert-Maister, Singer oder
Violinisten und dergleichen, dise Vnserem Capell-Maister, und Cammer-Music-Directorn
geziments insinuiren, mit welchen beeden daf3 Er Vnser Intendant vor ertheillenter erlaubnis
sich bewandten Vmbstandten nach vorleufig zu vernemmen hat.

Sechstens, Wan es, vmb ein neues Subjectum in der Vocal: oder Instrument-Music
aufzunemmen, zu thuen ist, hat solches der Capell-Maister, in soweith selbes die Capellen
anbetrifft, in mit: und beysein Vnseres Intendantens anzuhoren, vnd auf die Prob zu setzen,
sodan aber sein guetachten erstgemelten Vnseren Intendanten schriftlich zu ybergeben, welcher
Vns volgents nebst dessen yberliferung yber dem befundt weiters gehorsambist zu referiren hat.
Fehrners vnd

Sibentens ist Vnser gnedister befelch, dafi, indeme Wir zu abschneidung alleriey zwistig-
keiten, vnd verdrieflichen anstdss eine vollkhommene ordnung und Subordination bey Vnser
Hof-Capellen- vnd Cammer-Music eingangs gemelten-massen einzurichten gnedist beschlossen,
Vnser Capell-Maister sich in all: und jeden bey Vnseren Intendanten, als vorgesetzten oberhaupt
gebuhrents anfrage, in welcher weis Vnser Dienst khonne besorget werden, wie er dan auch bey
neu-gemachten Compositionen ihne obristen erforderlich, zu belangen, und seine resolution zu
erwarthen hat, ob sothanne Prob bey Hof, oder bey ihme vorgenohmen werden solite. Welches
sich

Achtens gleichfahls auf den Cammer-Music-Directorn, vnder welchen allein die Cammer-
Vocalisten, oder Singerinen zur zeit, und an dem Orth Ihrer verrichtenten Diensten zu stehen
haben, allerdings verstechet, der dan, im fahl Wir eine gesungene Cammer- oder Tafel-Music
anbefelchen lassen, seinen Dienst hiebey zu versehen, vnd, wan im ybrigen es auf eine neue
Production ankhombet, die Ordre, wie in vorgehenten Articl wegen Vnsers Capell Maisters
bemerckhet worden, von widerholten Vnserem Intendanten zu erhollen hat, damit auch
annebens von ihme Vnserem Intentanten dennen dabey benéthigten Instrumentisten das
behorige bedeuthet werde, Souill hierndchst und

Neuntens die dreye Concert-Meister belanget, haben selbe ohnmitibahr den befelch von
Vnseren Intendanten zu empfangen, vnd ob sye Concertmeister schon wochentlich abwexlen,
so solle doch dem Cammer-Music-Directorn zu aller zeit freystehen, ein, oder andere seiner
Instrumental-Compositionen vorziiglich vorlegen zu khonnen, ohne dafi ihme von denenselben
producir: vnd auflegung gedachter Compositionen das geringste in weeg gelegt, sondern villmehr
die gezimente volziehung geleistet werdte: ausser dem aber seind die Concert-Meister dem Music
Directorn nicht subordinirt, oder vndergeben.

Zehentens hat Vnser Cammer-Music-Director die listen der Instrumental-Music weder in der
Statt noch auf dem Landt zu machen, als welches villmehrers Vnserem Intendanten alleinig
gebiihret. Welche meinung es auch

Ailfftens mit dennen Operen hat, da einige gehalten werden, und solle keine lista der
choristen, oder instrumentisten ohne vorbewust, und genehmhaltung Vnseres Intendantens
gemacht oder vnderschriben werden.
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Zwolftens wiirdet hirmit sambentlichen Instrumentisten alles ernst anbefolchen, die
zuweillen verspihrte Partialiteten in denen Productionen, sye seyen nachgehents von weme sye
wollen, khonfftighin allerdings so gewisser zu vaderlassen, als selbe dabey zu bedenkhen haben,
daf sye durch dergleichen Partialiteten nicht so uille torto vnd vnbildt dene compositori
berhirter production, als Straffmadssiges missvergniegen Vns selbsten, da Wir eine schlechte
harmonie anhoren miessen, verursachen, sich aber anbey noch anzue selbsten mit ybler
nachreden beladen,

Dreyzehentens sollen alle Vocal- und Instrumental-Musici bey dennen Ordinarj-Diensten,
oder wan ihnen sonderbahr angesagt wirdt, fleissig, und gehorsambist erscheinen, vnd weder
ohne erhebliche Vrsach und deren anmeldung dauon aufbleiben, noch auch in der Capellen
oder bey anderen Musiquen wehrenter Production ohne erlaubung Vnsers Intendantens, wan er
anwesent, oder des Dirigirenten Maisters sich entziehen.

Vierzehentens solle sich ein wiirckhlicher Accessist, oder auch vmb dem Accef anhaltenter
Vocal- oder Instrumental-Musicus, ohne vorleuffige bewilligung Vnsers Intendantens die
Hof-Dienste zu frequentiren, nicht anmassen, noch miinder aber von dennen Maistern ein oder
anderer Sorten hirzue aufgenohmen werden, welches mit weniger

Finffzehents respecta deren anhero kommenten frembden virtuosen zu becbachten ist, als
welche von dennen Maistern immediate an Vnseren Intendanten anzuweisen seind.

Sechzehentens hat offters besagter Vnser Intendant dennen Calicanten ernstlichen auffzutra-
gen, mit ansagung der diensten allen gebihrenten fleis anzuwendten, nebenbey auch die
Instrumenten bestmaoglichst zu besorgen, damit selbe nit ruinirt, oder wohl gar entzogen
werden, derowegen er Vnser Intendant zu verfliegen, daf3 yber die verhandtene Instrumenten
sobaldist ein inventarium verfasst, auch khonfftighin hieryber von zeit zu zeit nachgesehen
werde, Gleichwie auch

Sibenzechentens in beziehung der saithen demjenigen, welchem es obliget, gemessen
anzubefelchen ist, die Violinen, Violen, BidB, und andere dergleichen Instrumenten nach jedens
gebuhr in guetten standt zu erhalten, forth die darauf angewendteten saithen oder reparations-
vncosten in eine richtige verzaichnus zu bringen, und solches Vnsern Intendanten gebuhrents zu
yberlifern; welcher nachgehents sothanne verzaichnus, oder listen aigenhandtig zu underzeich-
nen hat, damit selbe solchermassen aiustirter von Vnserer Hof-Cammer der bezahlungs-willen an
Vnser Hofzahlambt signirt werden. Gleichermassen solle es

Achtzehentens mit dennen Capell- und Cammer-Musicalien gehalten werden, wouon alle
sowohl alte als neue Compositionen, welche zu Vnseren Dienst, vnd auf Vnseren Costen
abgeschriben worden, ehe ndchstens ordentlich beschriben numerirt, und litterirt, auch nit
mehr, wie bishero vnzimblich geschehen, bey dem Capell-Maister und Cammer-Music-Directorn
in dennen hdusern behalten, sonderen bey Hof in einen hierzu eigents bestimbten Ohrt
wohi-Registerirter verwahrt werden sollen. Allermassen dan auch die Conto yber die
abschreibungs-gebiihr, und das hierzu brauchente pappier Vnseren Intendanten allweegen
gebuhrents zu yberanthworthen seind, daff er selbige durchgehe, und nach befundt das
gebihrente ratificire, volglich selbe aigenhandtig vnderzeichne, allermassen Vnsere Hof-Cammer,
wie derselben sub hodierno bedeuthet worden, ohne verstandtener solcher vnderschrift und
ajustirung dergleichen conto nicht anzunemmen, minder von Vnseren Hofzahlambt bezahlen
zlassen hat.

Neunzechentens wan villgedachter Vnser Intendant abweesent, sollen die schon bekhannte
und angeschaffte Hof-Music-dienst von dennen vorstehenten Maistern fleissig und ohne
gehessigkeit bey Vnserer vngnad fortgesezet, daran auch weeder dissfahls noch in andere weeg
einige neuerung oder dnderung eingefiihret, sonderen allenfahls bey findenten anstandt an
Vnseren Intendanten schrifftlicher bhiet erstatter, und von ihme beschaidt: und anthworth
erwarttet werden; damit auch

Zwanzigistens diser Vnserer gnedisten Instruction, welche foderlichist dennen hierinbegriffe-
nen zu ihren gehorsambsten nachachtung kundt zu machen, und ordentlich zu publiciren ist,
desto gewiser und genauer nachgelebt, auch die von Vns verfiegte Subordination ohne aufinamb
gehorsambst beobachtet werde, bleibt hiemit ohnverhalten, daf3 jenigem, welcher solche
vorsezlich ybertrittet, und sonderheitlich der von Vns anbefolchener subordination sich nit
fiegen will, vor das erstemahl zur straff eines quartalls-betrag an seiner besoldung solle
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aufgehoben, und eingezogen, das zweyte mahl aber derselbe vom dienst: und besoldung auf ein
ganzes jahr suspendirt, vnd bey fernerer bezeigenter widersessigkheit das dritte mahl ginzlich
amovirt werden, welchemnach sich jeder vor schaden, und vngemach zu hietten, und
vorzusehen weis,

Zu Vrkhundt dessen allens haben Wir gegenwerttige Instruction aigenhandtig vnderzeichnet,
vnd Vnser grosseres geheimbes Canzleydecret vor zu druckhen anbefolchen. So geschehen zu
Minchen den 12: Jenner 1750:
ad Manus."

Johann Gallus Mederitsch
Komponist und Kopist des ausgehenden
18. und frithen 19. Jahrhunderts

von Theodor Aigner, Salzburg

Johann Georg Anton Gallus Mederitsch, geb, am 27, Dezember 1752 zu Wien, gest, am 18.
Dezember 1835 zu Lemberg, Schiler Georg Christoph Wagenseils!, Klavierlehrer Franz
Grillparzers?, Kontrapunktlehrer Wolfgang Amadeus Mozarts (Sohn)3, war in den letzten
Jahren des 18. Jahrhunderts ein geschitzter Komponist in Wien.

Neben geistlichen Werken (4 Messen, ein Stabat Mater u. a.) schrieb er 8 Opern und
Singspiele (u. a. den ersten Akt zu Babylons Pyramiden auf einen Text von Emanuel
Schikaneder — den zweiten Akt komponierte Peter Winter —); des weiteren schrieb er die Musik
zu 7 Schauspielen (u. a. Macbeth, der, von Friedrich von Schiller eingerichtet, mit der Musik
Mederitschs auch auf dem Hoftheater zu Weimar aufgefiihrt wurde). Auferdem komponierte er
3 Klavierquintette, 43(!) Streichquartette (darunter finden sich 6 Quartette, die Kurt
Heinemann 1951 als , Mozart'-Quartette herausgegeben hat)4, 3 Streichtrios, 5 Klavier-
konzerte, 2 Sinfonien, 4 Ouvertiiren, Violin- u, KlaviersonatenS.

Mit Ausnahme einer kurzen Titigkeit als Theaterkapellmeister in Olmiitz (1781/82) und in
Budapest (1793/94) war Mederitsch zeit seines Lebens | (freischaffender Kiinstler*, so dafs er
jede sich bietende Gelegenheit ergreifen mufite, um seinen Lebensunterhalt zu bestreiten. Viele
seiner Kompositionen erschienen zu seinen Lebzeiten im Druck: Die Streichquartette (op. 1
und 2) bei Schott in Mainz (Aigner-Katalog B18-23), das Streichquartett (Aig B22) bei Andre in
Offenbach, die Streichquartette (Aig B35-37) bei Traeg in Wien, die Streichquartette (Aig
B42-44) bei Artaria in Wien, 2 Klavierquintette (Aig Bl3/14) bei Hoffmeister in Wien,
Klavierwerke bei Traeg (Aig B71, 82, 86, 88), bei Hoffmeister (Aig B68, 78, 85), bei Artaria
(Aig B89, 91) und bei Eder (Aig B74, 75), alle in Wien. 1814/15 verlegte Steiner in Wien noch
ein Streichquartett (Aig B53).

1 Vgl. Mozart, Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe. Hrsg. von der Internationalen
Stiftung Mozarteum. Gesammelt und erldutert von Wilh. A, Bauer und Otto E. Deutsch, Kassel
etc. 1961-1963, Bd. 1II, S, 254, Zeile 23-25. Mozart berichtet in einem Brief an seinen Vater
vom 5. Februar 1783: ,,... vom einen Jungen Menschen, scolaren vom Wagenseil, welcher heist,
Gallus Cantans, in arbore sedens, gigirigi faciens;*

2 Vgl. I, Grillparzer, Gesammelte Werke, V. Autobiographische Studien, Wien 1949, S, 11, 28,
33und 64 f,

3 Eigentl. Franz Xaver Wolfgang Mozart (26. 7. 1791-29. 7. 1844).

4 Mainz, Schott 1951 (ANTIQUA. Eine Sammlung Alter Musik. Nr, 4152-4157). Vgl. H, Abert,
Sechs unter Mozarts Namen neu aufgefundene Streichquartette, in: Mozart-Jahrbuch Jg. 3
(1929), S. 11-58 — und K, Pfannhauser, Unechter Mozart, in: Mitteilungen der Internationalen
Stiftung Mozarteum, Jg. 8 (1958), Heft 3/4, S. 9-14,

5 Ein Thematisches Verzeichnis und eine Untersuchung iiber Leben und Werk Mederitschs

werden in Kiirze als phil. Dissertation an der Universitit Salzburg (bei Gerhard Croll)
erscheinen.
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Die letzten zwei Jahrzehnte seines Lebens verbrachte Mederitsch in Lemberg. Dort
freundete er sich mit Wolfgang Amadeus Mozart (Sohn) an. Diesem vererbte er seinen gesamten
musikalischen NachlaBé, Mozart (Sohn) wiederum vermachte seinen Besitz im Jahre 1844 zum
groffen Teil dem 1841 in Salzburg ins Leben gerufenen Dommusikverein und Mozarteum?. Als
im Jahre 1880 Dommusikverein und Mozarteum aufgelost wurden, hat man den Mozart
(Sohn)Nachlall geteilt. Ein Teil verblieb im Mozarteum (heute Internationale Stiftung
Mozarteum), der andere im Dommusikarchiv.

Bei der Erfassung und Katalogisierung der Werke Mederitschs stellte sich heraus, dafl die
meisten seiner Kompositionen im Autograph in der Internationalen Stiftung Mozarteum und im
Salzburger Dommusikarchiv vorliegen3.

Ein Quintett-Fragment und ein Klavierkonzert, beide in der Bibliothek der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien, ein Terzett aus der Oper Babylons Pyramiden in der Musikabteilung der
Osterreichischen Nationalbibliothek (Wien) und ein Quintett-Fragment in den Conservatoire-
Bestinden der Bibliotheque nationale in Paris, sie tragen alle von Aloys Fuchs die
Echtheitsbestiatigung , Mederitsch-Handschrift", In der Wiener Stadtbibliothek liegt ein Auto-
graph des Priestermarsches aus Babylons Pyramiden mit dem Vermerk: ,,Aechtheit verburgt von
Adolf Miiller",

Durch die eindeutige Identifizierung der Mederitsch-Autobiographie konnte aufgrund der
genauen Kenntnis seiner Handschrift eine weitere, folgentrachtige Entdeckung gemacht werden:
Die in iiber 6000 Seiten vorhandenen und in 30 Sammelbianden gefaiten Abschriften der Werke
von 32 dlteren Komponisten des 17, und 18, Jahrhunderts stammen ebenfalls aus der Feder des
Gallus Mederitsch. Der ergiebigste Kopist im ,, Mozart(Sohn)-Nachlaf*' ist damit identifiziert.
Die Abschriften sind in das erste Drittel des 19. Jahrhunderts zu verweisen, und sauber
geschriebene Kopien bieten manche Uberraschungen. So wird Helga Scholz-Michelitsch ihren
vor kurzer Zeit erschienenen Wagenseil-Katalog? um ein betrichtliches erweitern konnen. Die
dort als einzige fir 3 Violoncelli und Kontrabaft (Mich 445) angegebene Sonate z. B. ist in den
Mederitsch-Kopien nur eine von sechs Sonaten fiir 3 Violoncelli und Kontrabat, Auch die
beiden letzten der 6 Quintette fiir 2 Violinen, 2 Violen und Baf sind neben den vier im
Wagenseil-Katalog angegebenen (Mich 378, 389, 406, 484) vorhanden; wobei diese 2 Quintette
(wie Mich 406) noch 2 Oboen und 2 Horner obligat aufweisen.

Das Adoramus te, Christe fir 4stimmigen Gemischten Chor von Quirino Gasparini (KV6
Anh. A 10), das in unserer Zeit Wolfgang Plath wieder identifiziert hat!0 wurde bereits von
Mederitsch Gasparini zugeschrieben,

Die folgende Aufstellung soll einen Uberblick iiber den Umfang der Mederitsch-Kopien
gebenl!:

6 ,, Wolfgangs Freundschaft fir Gallus ging uber dessen Tod hinaus. Er erwies ihm den letzten
Freundesdienst, indem er fiir ein anstindiges Begrabnis sorgte. — Von Gallus war es ein Akt
selbstverstindlicher Dankbarkeit, dafl er seinem Freunde Mozart Sohn] seine wertvolle
musikalische Sammlung testamentarisch vermachre.” Vgl. dazu W. Hummel, W. A. Mozarts
Sohne, Kassel 1956, S. 153.

7 Vgl. W. Senn, Das Vermdchinis der Briider Mozart an ,,Dommusikverein und Mozarteum*‘ in
Salzburg, in: Mozart-Jahrbuch 1967, Salzburg 1968, S. 52-61, bes, aber S. 56.

8 Die Werke Mederitschs sind nic ht, wie in MGG Bd. VIII, Sp. 188 zu lesen ist, offenbar
makuliert'* worden,

9 Helga Scholz-Michelitsch, Das Klavierwerk von Georg Christoph Wagenseil, Thematischer
Katalog, Wien 1966, Bd. 111, und Das Orchester- und Kammermusik werk von Georg Christoph
Wagenseil, Thematischer Katalog, Wien 1972, Bd. VI der Tabulae Musicae Austriacae, in:
Osterreichische Akademie der Wissenschaften, herausgegeben von der Kommission fiir Musikfor-
schung unter Leitung von Erich Schenk,

10 Vgl. W. Plath, Beitrdge zur Mozart-Autographie I. Die Handschrift Leopold Mozarts, in:
Mozart-Jahrbuch 1960/62, Salzburg 1961, S, 82-132,

11 In meinem Thematischen Verzeichnis sind auch alle Kopien Mederitschs erfaft. Bei
Kompositionen, die in Werkverzeichnissen aufscheinen, wurden die entsprechenden Nummern
angegeben, die iibrigen Werke wurden mit Incipits aufgezeichnet.



Berichte und Kleine Beitrige 343

Abbatini, Antonio Maria (1595-1679) 17 Seiten
Albrici, Vincenzo (1631-1696) 9™
Allegri, Gregorio (1582-1652) 4>
Bach, C. Ph, Emmanuel (1714-1788) 1150
Bach, Joh, Sebastian (1685-1750) 1226
Bach, W, Friedemann (1710-1784) 28 ™
Battiferri, Luigi (16?7 ?-1642) 2™
Bertali, Antonio (1605-1669) 84 ”
Caldara, Antonio (1670-1736) 116
Carissimi, Giacomo (1605-1674) 37 ¥
Corelli, Arcangelo (1653-1713) 268 7
Durante, Francesco (1684-1755) 8"
Foggia, Francesco (1605-1688) 10~
Frescobaldi, Girolamo (1583-1643) a2
Fux, Joh, Jos. (1660-1741) 101 ™
Galuppi, Baldassare (1706-1785) 141”7
Gasparini, Quirino (17? 2 -1778) | s
Gossec, Frangois Jos. (1734-1829) T
Graun, Karl Heinrich (1703-1759) 168
Hindel, G. Friedrich (1685-1759) 323
Hasse, Joh, Adolf (1699-1783) 1002 >
Kirnberger, Philipp (1721-1783) 627
Lotti, Antonio (1667-1740) 168
Marcello, Benedetto (1686-1739) 308
Marpurg, Fr, Wilhelm (1718-1795) 40
Pepusch, John Christopher (1667-1752) 3™
Pirlinger, Joseph (1726-1793) 35
Riccardi (? ) 6"
Sances, Felice (1600-1679) 202 ™
Schuster, Joseph (1748-1812) 16
Telemann, G. Philipp (1681-1767) 1 *

Wagenseil, G. Christoph (1715-1777) 596 "
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Unbekannte Mendelssohn-Handschriften in der
Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt

von Oswald Bill, Darmstadt

Mit dem Nachlaf des Musikforschers Karl Anton (1887-1956) gelangten im Jahre 1961
auch zahlreiche Handschriften aus der Sammlung Franz Hausers (1794-1870) in die Hessische
Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt. Einen Teil der Hauserschen Musiksammlung hatte
Anton im Zusammenhang mit der Versteigerung der Bibliothek Hausers im Jahre 1905
erworben. Dariiber hinaus besat er aber auch den wissenschaftlich bedeutsamen Teil des
Nachlasses und hatte den gesamten Bestand im sog. Hauser-Archiv zusammengefaldt, Wihrend
die Werke aus der ehem, Bibliothek und Musiksammiung Hausers im Auktionskatalog von C. G.
Boerner durch Hermann Kretzschmar verzeichnet und beschrieben wurden!, waren die im
Hauser-Archiv noch untermischten Musikalien aus dem Nachlafl der Forschung bisher nicht
bekannt, Die unten aufgefithrten Kompositionen von Felix Mendelssohn-Bartholdy entstammen
diesem unverdffentlichten Teil des Nachlasses Franz Hausers, den eine lebenslange Freundschaft
mit Mendelssohn verbunden hatte,

Die Kompositionen liegen teils in autographer Form und teils in Abschriften vor. Von
Mendelssohns Hand stammen — von einer Ausnahme abgesehen — die Niederschriften auf den
Einzelblittern (A); Abschriften von fremder Hand, aber auch ein Autograph, befinden sich in
Hausers privatem Lieder-Album (B), das den allgemein gehaltenen Riickentitel tragt: Gesange
mit Begleitung des Piano-Forte.

Auf welche Weise Hauser in den Besitz der autographen Blatter gelangt war, ist nicht
bekannt. Es kann aber als sicher gelten, da die meisten unter ihnen Zueignungen Mendelssohns
an Hauser darstellten, und zwar aus Anlafs gelegentlicher personlicher Begegnungen beider
Freunde, Die zahlreichen Widmungsdaten weisen darauf hin. Moglicherweise ist das eine oder
andere Stick auch der Sammelleidenschaft Hausers zu verdanken. Es befinden sich unter den
Blattern einige Urschriften, — die ersten Niederschriften oder auch abgebrochene Entwirfe —,
sowie Aufzeichnungen, die wohl bald nach dem Zeitpunkt des Kompositionsabschlusses,
jedenfalls aber noch vor der Konzipierung der endgiltigen Druckfassung datieren diirften,

Fir den personlichen praktischen Gebrauch waren die Ubertragungen in das Lieder-Album
Hausers bestimmt. Es finden sich darin in bunter Folge Kompositionen von Wolfgang Amadeus
Mozart und Ludwig van Beethoven neben solchen von Moritz Hauptmann, Louis Spohr, Johann
Nepomuk Schelble und anderen zeitgenossischen Musikern. Im Hinblick auf Mendelssohn diirfte
der Liedersammiung ein besonders hoher Quellenwert zukommen, handelt es sich doch bei der
engen personlichen Verbindung beider Minner sicherlich um authentische Abschriften, die wohl
in den meisten Fallen auf autographe Vorlagen zurickgehen. Die zugehorigen Widmungsdaten
wurden meistens mitibernommen und geben neue Hinweise zur Chronologie des Mendelssohn-
schen Werkes. Bemerkenswert ist die eigenhindige Eintragung eines Liedes ohne Worte, und
auch bei der Abschrift eines Liedes von Josephine Lang war Mendelssohn beteiligt. So steht die
Bedeutung dieser Sammelhandschrift kaum hinter der jenmer zuvor genannten Einzelblatter
zuriick,

Die nun folgende Ubersicht beschrinkt sich im Sinne einer Katalogisierung auf knappe

beschreibende Angaben, da nicht mehr als ein erster Uberblick iiber den Bestand beabsichtigt
ist,

1 Katalog der Bibliothek Hauser Karlsruhe. Bearb. von Hermann Kretzschmar. C. G. Boerner,
Leipzig 1905.
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A, Die Kompositionen euf Einzelbldttern

1) Mailied (spaterer Titel Minnelied, op. 34, Nr. 1) —  H. D. m. — Andante con moto*
Leucht’ Heller als die Sonn*'
Eigenhdndige Niederschrift. Am Schlufl: ,altdeutsch”. Am unteren Rand die Widmung:
WJiir Herrn Hauser, tiichtig umzuschiitteln, alle 2 Stund einen EfGffel Doctor FeMB. "
Durch den Zusatz ,,H.D.m."* (= Hilf Du mir) und durch einige Korrekturen als Urschrift
ausgewiesen. Der Text entstammt Des Knaben Wunderhorn (Pfauenart); Strophe 2, Z. 2
lautet hier noch ,gleichwie der Pfauen Art' statt der spiteren Fassung ,gleichwie der
Blumen Art".

2) ,,Hit du dich. — Allegro molto vivace*
WIch weifd ein Mddchen hiibsch und fein*'
Eigenhindige Niederschrift. Zahlreiche Korrekturen lassen auf die Urschrift schlieffen. Am
Ende: ,, Aus dem feinen Almanach. 2

3) Wiegenlied (spiterer Titel Bei der Wiege, op. 47, N1. 6) — ,, Andante"
Schiummre und traume von kommender Zeit"
Eigenhindige Niederschrift. Vermutlich Urschrift, da zahlreiche Korrekturen vorkommen.
Mehrfach musikalische und Text-Differenzen zwischen dem Manuskript und dem spiteren
Druck.

Die Lieder 1-3 befinden sich auf einem Doppelblatt3. Da sie fortlaufend angeordnet sind,
diirften sie zur gleichen Zeit niedergeschrieben sein. Grove (Dictionary, 5. Ed.) datiert das erste
Lied mit 11. 5, 1834, das dritte hingegen mit 1839, Das Darmstidter Manuskript deutet aber
darauf hin, dabs alle drei Lieder in unmittelbarer zeitlicher Nihe entstanden sind, also 1834 -
oder friher,

4) Die Waldfrauen (spiterer Titel Das Waldschlofl) - ,,von Eichendorff. — Allegro."
.. Wo noch kein Wandrer gegangen"
Eigenhindige Niederschrift. Strophe 1, Z. 3 lautet: , die Felsenthirme hangen™ (spiter:
..die Felsen abendroth hangen'’).
5) Sonntags (spaterer Titel Sonntagslied, op. 34, Nr. 5) — ,,Andante tranquillo."
Ringsum erschallt durch Wald und Flur"
Eigenhindige Niederschrift. Zahlreiche Textvarianten gegeniiber der Druckfassung.
6) Erinnerung (spaterer Titel Romanze No. 2) -, ,Lord Byron. — Assai sostenuto."
.Schlafloser Augen Sonne, heller Stern"*
Eigenhandige Niederschrift. Unvollendet, nach der 4. Textzeile brechen Text und Musik ab.

Die Lieder 4-6 sind auf einem Doppelblatt vereinigt (Notenpapier mit Firmenaufdruck von
N. Simrock, Bonn)4 und fortlaufend angeordnet, vermutlich also zur gleichen Zeit aufgeschrieben.

7) Volkslied (spaterer Titel Winterlied, op. 19, Nr. 3) — ,,Andante."

,,Mein Sohn was eilst du fort so spdat?*

Eigenhdndige Niederschrift. Einige Textvarianten gegeniiber der Druckfassung.
8) Frage. — F. M, Bartholdy. — H. Voss. — Con moto (op. 9, Nr. 1)

.Ist es wahr?"

Kopie von fremder Hand (Hauser?); identisch mit der Druckfassung.

Die Lieder 7 und 8 umfassen je 2 Seiten eines DoppelblattesS.

9) Fuga (c-moll, op. 37, Nr. 1) -, H.D.m.*
Doppelblatt, 16zeiliges Notenpapier, 22 x 30,8 cm, kein Wasserzeichen. Eigenhindige Nie-
derschrift. Durch den Zusatz ,,H.D.m."" sowie durch zahlreiche Korrekturen als Urschrift
ausgewiesen. Am Schlufd datiert: ,, Diisseldorf 30 Juli 1834."

2 Eyn feyner kleyner Almanach (hrsg. von Daniel Seuberlich, d, i. Friedrich Nicolai), Jg. 1,
Berlin und Stettin 1777, S. 113.

3 16zeiliges Notenpapier, 21,7 x 30,7 cm, kein Wasserzeichen (alle Mafe Breite x Hohe).

4 12zeiliges Notenpapier, 23,7 x 32,2 cm, Wasserzeichen: C. F,

5 12zeiliges Notenpapier, 24,4 x 29,6 cm, Wasserzeichen: RUSE & TURNERS 1823.
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10) No. 16 Arioso (Geistliches Lied op. 112, Nr. 1 aus dem Nachla) — , Allegretto."
.Doch der Herr er leitet die Irrenden recht*
1 Bl., 16zeiliges Notenpapier ohne Wasserzeichen, 24,8 x 32,8 cm. Arioso fir Tener und
Klavier. Eigenhiandige Niederschrift. Die Korrekturen wurden mit anderer Tinte als der
urspriingliche Text geschrieben, stammen also von spiterer Zeit. Sie beziehen sich auf die
Tempoangabe (urspringlich ,,Andante*) wie auch auf Dynamik, Phrasierung, Musik und
Text6.

11) Aria. — H D.m. — Allegro con fuoco. (Es-dur)
., O lafit mich einen Augenblick noch hier*
2 Doppelblitter, 16zeiliges Notenpapier ohne Wasserzeichen, 21,5 x 30,6 cm. Recitativ und
Arie fir Bafl und Orchester. Eigenhindige Niederschrift (unvollendet, nur die Takte 1-70).
Durch die Korrekturen und durch das ,,H.D.m." als Urschrift ausgewiesen.

12) Choral: O Haupt voll Blut und Wunden. — H.D.m. — Andante.
..0 Haupt voll Blut und Wunden"
7 Doppelblitter, 16zeiliges Notenpapier mit Wasserzeichen: C & I HONIG, 23,2 x 31,6 cm.
Kantate fir Baf}, Chor und Orchester in drei Sidtzen (1. Choral, 2. Aria: Du dessen Todes-
wunden, 3. Choral: Ich will hier bei dir stehen). Eigenhandige Niederschrift. Durch
Korrekturen und durch den Zusatz ,,H.D.m.*" als Urschrift ausgewiesen. Zwei Datierungen:
am Ende des 2. Satzes ,,Wien d.13 Sept. 30."', am Ende des 3. Satzes ,, Wien den 4ten Sept.
1830."7

B. Die Kompositionen in Franz Hausers Lieder-Album

Soweit nicht anders vermerkt, stammen die Eintragungen von der Hand eines Kopisten,
in den meisten Fallen wohl von Hauser selbst.

S..52 Gruss (op. 19, Nr. 5) — ,,Felix M. — Andante"
..Leise zieht durch mein Gemiith'' (Originaltonart)
Datiert: ., Frankf d 19 Ap. 32."

S. 110 Lied (Lied ohne Worte, op. 19, Nr. 1) - ,,von Felix M.B. — Andante"
Datiert: ,, Francfurt d.19.Ap. 32.°

S. 113 Die Liebende schreibt (op. 86, Nr. 3) — ,,Andante con moto” — (mit Bleistift:
. Felix*")
.. Ein Blick von deinen Augen* (Originaltonart)
Datiert: , Francft a/M. d.25. Nov. 31"

S. 120  In die Ferne (spiterer Titel Reiselied, op. 19, Nr1. 6) — , . Allegro con moto” — (mit
Bleistift: ,, Felix'")
.. Bringet des treusten Herzensgnisse' (sic) — (Originaltonart) Textvarianten gegeniber
der Druckfassung besonders in der 3. Strophe:

Handschrift Druck

Neue Gestalten fremde Stellen Und so rufen neue Stellen

rufen die alten nur empor, nur die alten mir empor,

und es tritt aus Wald und Wellen und es blickt aus Wald und Wellen
wieder ihr liebes Bild hervor. nur ihr liebes Bild hervor.

Alles mahnet nur an Schmerzen Alles mahnt nur an die siisse,

an entschwundne Frohlichkeit. die entschwundne Frohlichkeit.
Bringet Grisse dem treusten Herzen, Bringt dem treuen Herzen Gnifle,
ach, es war wohl schone Zeit. ach, es war wohl schone Zeit!

6 Das Stiick gehorte der ersten Fassung des Elias an. Bisher war es nur in einer Kopie, die
I[\;etln'(ie)lssohns Mutter angefertigt hatte, bekannt (freundlicher Hinweis von Herrn Dr. R. Elvers,
erlin),

7 Die Kantate entstand zu Beginn der ,,Italienischen Reise* in Wien. Mendelssohn erwihnt das
Werk gegeniiber C. F. Zelter in Briefen vom 16. 10. und 18, 12. 1830. Eine von ihm selbst
kprrigierte Kopie in der Staatsbibliothek Preufischer Kulturbesitz Berlin tragt auf dem
eigenhidndigen Titelblatt das Datum ,, Wien d. 12 Sept. 1830, (freundlicher Hinweis von Herrn
Dr. R. Elvers, Berlin).
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In transponierter Form (Des-dur) ist das gleiche Lied unten S. 211 nochmals aufgezeichnet.

S. 123 Derersten Liebe Verlust (spaterer Titel Das erste Veilchen, op. 19, N1. 2) — , Andante
con moto‘‘ (mit Bleistift: ,, Felix‘)
Als ich das erste Veilchen erblickt' (Originaltonart)
Datiert: , Francf. d. 24.9.31."
Das Lied ist unten S. 213 transponiert und mit anderem Datum versehen nochmals
eingetragen.

S.166 Thema — L.eg G. — Felix Mendelsohn (sic!) Bartholdy — Robert
.. Mitleidsworte, Trostesgninde, neue Dornen diesem Herzen'' (e-moll)
Datiert: ,, Berlin den 7 Juny 25."
Eine bisher unbekannte Jugendkomposition Mendelssohns. Der Zusatz ,,.L.e.8.G."
(= LaB es gelingen Gott) deutet darauf hin, dal dem Kopisten die Urschrift vorgele-
gen hat. Textdichter ist Friederike Robert. Die Datierung bezieht sich auf einen
Besuch Hausers bei Mendelssohn. Karl Anton® erwihnt diese Begegnung in Berlin
aus dem Jahre 1825 und figt hinzu, sie habe ,,noch im alten Haus'* (Neue Promena-
de) stattgefunden; die Familie Mendelssohn bezog ihr neues Heim in der Leipziger
Strafle erst im Spidtsommer 1825. Wenige Tage zuvor war Hauser offenbar bereits
schon einmal bei Mendelssohn zu Gast. Das unmittelbar voraufgehende Lied, Fanny
Mendelssohns Fischers Klage, tragt das Datum ,,Berlin am |. Juny 25."

S. 176  Lied (Lied ohne Worte, op. 30, Nr. 2) — , Allegro molto Agitato'' (6/8-Takt, in der
Druckfassung 6/16-Takt)
Eigenhindige Niederschrift. Am Ende datiert: ,, Wien 30 Sept. 30. FeMB. %

S.209  Entsagung (op. 9, Nr. 11) — ,,v. Droysen — Felix M. — Andante con moto*'
.Herr zu dir will ich mich retten* (Es-dur)
Datiert: ,,London d.30 May 32.10

S. 211 (Reiselied, op. 19, Nr. 6) — , Presto"
., Bringet des treusten Herzens Grisse' (Des-dur)
Das Lied findet sich in originaler Tonart (D-dur) bereits oben S. 120. Da der Text
bei dieser emeuten Eintragung nicht vollstindig mitibernommen wurde, mag der
Hauptgrund fiir diese Aufzeichnung in der Transposition bestanden haben. Es
erscheint nicht ausgeschlossen, daf} die Transpositionen, die von jetzt an haufig
auftreten, auf ein Nachlassen des Stimmumfangs Hausers zuriickzufihren sind.

S. 213 Der erste Verlust (spiterer Titel Das erste Veilchen, op. 19, Nr. 2)
.,Als ich das erste Veilchen erblickt’ (Es-dur)
Datiert: ,,London d.4 July 32."
Das Lied ist bereits oben S. 123 in originaler Tonart (F-dur) eingetragen. Es er-
scheint beachtenswert, dafl hier jedoch ein neues Widmungsdatum auftritt.

S. 216  Wartend (op. 9, Nr. 3) — ,Romance — Droysen. — Allegro con moto*' (mit Bleistift:
. Felix*)
,Sie trug einen Falken auf ihrer Hand'' (a-moll)
Die Kopie ist unvollstindig, der Schluf fehlt. Es ist bemerkenswert, daf der Dichter
des bisher anonym iiberlieferten Liedes hier genannt ist11.

8 K. Anton, Neue Erkenntnisse zur Geschichte der Bachbewegung, in: Bach-Jahrbuch 1955, S. 7.
9 Mendelssohn befand sich auf seiner Reise nach Italien und traf in Wien mit Hauser zusammen,
der seit 1829 dort lebte, Die erste Niederschrift dieses , Liedes‘‘ schickte Mendelssohn am
26./27. Juni 1830 von Minchen aus an seine Schwester Fanny Hensel; es war Ausdruck des
Gefiihls, das ein , halb dngstlicher, halb erfreuter’ Brief Fannvs in ihm wachrief. Mendelssohns
Brief und die Komposition sind wiedergegeben in: Die Familie Mendeissohn [729-1847. Nach
Briefen und Tagebiichern hrsg. von S. Hensel, 18. Aufl., 1. Bd., Leipzig 1924, S. 332 ff.

10 Im Mai 1832 traf Mendelssohn mit Hauser in London zusammen. Das Datum ist ganz offen-
sichtlich ein Widmungsdatum.

11 Schon G. Droysen hatte darauf hingewiesen, dafd der Text des Liedes von seinem Vater
Johann Gustav Droysen stamme. Vgl. G. Droysen, Johann Gustav Droysen und Felix
Mendelssohn-Bartholdy, in: Deutsche Rundschau 111, 1902, S. 196.
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S. 220 Minnelied (op. 34, Nr. 1) (mit Bleistift: ,, Felix*‘)
. Leucht'’t heller als die Sonne** (Es-dur)
Nur der Text der 1. Strophe ist unterlegt. Musikalisch entspricht die Kopie der Druck-
fassung, obwohl Hauser auch die geringfiigig unterschiedene Urschrift des Liedes
besaf} (vgl. 0. A 1).

S.222  (Auf Flugeln des Gesanges) — , Felix M.B. — Heine — Andante tranquilio*
LAuf Flugeln des Gesanges' (F-dur)

S.260 Ferne. — v. J. G. Droysen — Felix M. — Lebhaft, aber sanft (mit Bleistift die An-
merkung: ,,ins grofle Buch")

In weite Ferne will ich traumen'* (D-dur)

S.178  Als ein Kuriosum kann die teilweise Eintragung eines Liedes von Josephine Lang,
Sehnsucht, gelten. Die Niederschrift des Schlusses und eines Teils des Textes stammen
von der Hand Mendelssohns. Am Ende findet sich die eigenhindige Bemerkung:
,.Felix Mendelssohn Bartholdy finem partemque versuum copiavit, via Caroli 23 |/
litt. F. Monac: III Nov. anno MDCCCXXX1."" Mendelssohn befand sich zu dieser
Zeit auf der Riickreise von Italien und unterrichtete wihrend seines mehrwochigen
Miinchner Aufenthaltes Josephine Lang (1815-1880), von der er am 6. 10. 1831
schrieb: ,,Die hat nun die Gabe, lLieder zu komponieren und sie zu singen, wie ich
nie etwas gehort habe; es ist die vollkommenste musikalische Freude, die mir bis

jetzt wohl zu Theil geworden ist."'12
*

Die Bedeutung der Darmstidter Mendelssohn-Handschriften beruht nicht allein auf dem Wert,
den vor allem die Autographe besitzen, sondern ebenso auf den zahlreichen neuen Hinweisen, die
sich aus ithnen zu Mendelssohn und zu seinem Werk ergeben, Zu ihren Eigentiimlichkeiten
gehoren zunachst die hiufigen textlichen und mehr noch die musikalischen Abweichungen
gegeniiber den Druckfassungen. Die musikalischen Unterschiede sind mitunter gravierend und
reichen bis in die harmonische Substanz eines Begleitsatzes, wie beispielsweise im Wiegeniied
(,,Bei der Wiege'). Sodann treten Datierungen auf, die von den seither bekannten Daten
abweichen oder iiberhaupt neu sind. Zwar wird es sich nur bei den Urschriften um das Datum
des Kompositionsabschlusses handeln, die iibrigen werden Widmungsdaten darstellen, doch
geben diese immerhin einen terminus ante quem an, der von dem eigentlichen Kompositions-
datum nicht allzu weit entfernt liegen diirfte. Erwahnenswert erscheint auch, dafd bei der seither
anonym iberlieferten Romanze (op. 9, N1. 3) der Textdichter genannt ist, Ferner bereichern die
Darmstadter Handschriften das bisher bekannte Werk Mendelssohns um zwei Liedkompositio-
nen, Hut du dich und Mitleidsworte, von denen das zweite eine Jugendkomposition darstellt.
Und schlielich befindet sich unter den Manuskripten die autographe Urschrift der bisher nur in
Abschriften bekannten Kantate O Haupt voll Blut und Wunden, deren authentische Veroffent-
lichung somit erstmals ermoglicht wird,

Der Wert der Handschriften ist mit diesen kurzen Hinweisen nur umnssen. Der Mendels-
sohn-Forschung bleibt es vorbehalten, die Quellen auszuschdpfen.

12 Reisebriefe aus den Jahren 1830-1832, hrsg. von P, Mendelssohn-Bartholdy, 3. Aufl., Leipzig
1862, S, 288,
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Der NachlaB des Musikgelehrten Josef Sittard

von Henning Siedentopf, Tubingen

Adolph Kohut hat im 26, Jahrgang der Neuen Musik-Zeitung einen kleinen Aufsatz
verdffentlicht, der den Titel tragt: Aus dem Briefschatz eines Musikschriftstellers. Der Verfasser
geht von der Erkenntnis aus, ,daf durch die Sichtung des Briefwechsels mit bedeutenden
Zeitgenossen historisch Wertvolles oder allgemein Interessierendes ans Tageslicht gefordert
wird'* und gibt in der Folge den Wortlaut einiger Briefe wieder, die sich im NachlaB von Josef
Sittard befanden. Die Auswahl lda3t zunichst kaum vermuten, wie ergiebig der Briefschatz ist,
wenn man ihn mit dem ,,speziellen Interesse'* des Musikwissenschaftlers pruft.

Ich hatte das Glick, daft die Tochter Josef Sittards, Gertrud Edle von Trost, mir den
schriftlichen Nachlaf} ihres Vaters, wic auch den ihres Bruders, des berihmten Organisten Alfred
Sittard, testamentarisch iibereignete. Die kostbare Erbschaft schloft die Verpflichtung ein, alle
Dokumente zu sichten und die wichtigsten wissenschaftlich zu edieren, Die Vorarbeiten fiir eine
entsprechende Publikation sind inzwischen abgeschlossen.

Josef Sittard ist 1846 in Aachen geboren, studierte in Heidelberg und Stuttgart und war
dann zunichst Lehrer an der Stuttgarter Musikhochschule, 1885 wurde er als Nachfolger von
Ludwig Meinardus Musikkritiker des ,,Hamburgischen Correspondenten*:, Im Jahre 1903 starb
er in Hamburg. Sittard ist der Musikforschung vor allem durch zwei Verdffentlichungen
bekannt: Geschichte der Musik und des Concertwesens in Hamburg (Altona u. Leipzig 1890)
und Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Wirttembergischen Hofe (Stuttgart
1890/91). Weiterhin schrieb er ein Compendium der Geschichte der Kirchenmusik (Stuttgart
1881) und einige kleinere Arbeiten. In den Hamburger Jahren entstand eine Vielzahl von
Musikkritiken, die das damalige Konzertwesen lebendig widerspiegeln. Die von Sittard selbst
angelegte Sammlung seiner Kritiken ist leider im Kriege verschollen, Einige der wichtigsten
Rezensionen findet man aber in den drei Binden seiner Studien und Charakteristiken (Hamburg
u. Leipzig 1889). Seine geistreiche kritische Stellungnahme zu allen wichtigen musikalischen
Ereignissen in Hamburg brachte ihm den Ruf |,Hanslick des Nordens'* ein. Sittard widmete sich
auch der Komposition, vor allem von Chorwerken und Liedern. Wenn diese Werke hcute
nicht mehr aufgefiihrt werden, fanden sie doch seinerzeit den Beifall namhafter Interpreten,
Von bleibendem Wert sind gewif8 seine musikhistorischen Pionierarbeiten und die Tatsache, dafl
er einigen damals noch so umstrittenen Komponisten wie Bruckner, Tschaikowsky und Mahler
die Wege ebnen half.

Der Nachlaft gibt also Auskunft iiber die Musikgeschichte des spiten 19. Jahrhunderts, iber
Musiker der Spdtromantik. Er bietet dokumentarische Musikgeschichte von einem point de vue
aus. Dies hat den Nachteil der Subjektivitiat, aber den Vorteil der unmittelbaren Wirklichkeits-
bezogenheit. Die Briefsammlung lafit sich in acht Themenkomplexe gliedern, die sich an den
Namen Brahms, Bruckner, Wagner, von Billow, Franz, Tschaikowsky, Reger und Richard
Strauss orientieren.

Im Jahre 1887 hatte sich wieder einmal das Geriicht verbreitet, Brahms komponiere eine
Oper. Sittard fiihlte sich verpflichtet, die Wahrheit vom Komponisten selbst zu erfahren.
Brahms beantwortete seine Anfrage nicht. Daraufhin erinnerte ihn Sittard in einem kurzgefafs-
ten Schreiben an Knigges Umgang mit Menschen. Auf der Riickseite des Schreibens und auf
einem beigefiigten Briefbogen quittierte Brahms mit Entristung diesen ,,Gruf$ aus der Heimat*.
Die Replik Sittards bemiihte sich um eine Klarung des Mifiverstindnisses, schloft aber mit dem
Wort , punctum'. Begleitet wird dieser durch gliicckliche Umstidnde ganz erhaltene Briefwechsel
(die Replik hatte Brahms wohl an den Absender zuriickgeschickt) durch Schreiben von Ignaz
Brill, Hermann Kretzschmar und Hans von Bilow, die alle auf das heikle Thema der
ungeschriebenen Oper Bezug nehmen. Als Sittard Jahre spiter ehrenamtlich fir die Errichtung
cines Brahms-Denkmals in Hamburg eintrat, besann sich ein anderer Hamburger Kritiker des
beriichtigten Briefwechsels und versuchte durch eine Pressenotiz, dem Rivalen das Ehrenamt
streitig zu machen, Es kam zu einer Gerichtsverhandlung, die fiir den Intriganten mit einer
betrachtlichen Geldstrafe endete, Das Brahms-Denkmal von Max Klinger wurde erst einige Jahre



Berichte und Kleine Beitrige 351

nach Sittards Tod eingeweiht. Brahms hat zwar nie eine Oper geschrieben, aber die
tragikomischen Verwicklungen, die das ungeschriebene Werk verursachte, wiren gewi’ eine
Oper wert. Sie konnte sogar den Titel tragen, den das von Brahms zuletzt bevorzugte Libretto
trug: Ein fautes Geheimnis,

In den Jahren 1881 bis 1883 komponierte Bruckner seine Siebte Sinfonie. Nach Leipzig, wo
1884 die Urauffihrung stattfand, nahm sich Hamburg als eine der ersten Stadte des neuen
Werkes an. Wie andernorts stiefs auch hier die Sinfonie auf erheblichen Widerstand seitens der
Orchestermitglieder und des Publikums. Uber die Schwierigkeiten bei der Einstudierung gibt ein
Schreiben des Dirigenten Julius von Bernuth Aufschlufl, Sittard erkannte die Bedeutung
Bruckners und setzte sich mit seiner Kritik fur das Werk ein. Drei Briefe Bruckners bezeugen
dessen tiefe Dankbarkeit. Friedrich Eckstein, ein Freund und Schiler des Komponisten,
schildert Bruckners traurige Lebensumstinde und spricht davon, daf$ diesen die Worte Sittards
. wie ein warmer Sonnenstrahl in einem Kerker' berihrt hatten.

Der Nachlafy enthilt keinen Originalbrief Wagners, aber eine Vielzahl von Dokumenten, die
einen weiteren Themenkreis - ,,Wagneriana'* - rechtfertigen. Moritz Wirth geht auf das
Problem der literarischen und philosophischen Wagner-Deutung ein. Er charak terisiert den Ring
des Nibelungen als , Zeitgedicht des Kapitalismus'. Seine Ausfihrungen erscheinen wie ein
Vorgriff auf die Thesen Th. W. Adomos. Briefe des ersten Parsifal-Interpreten, Hermann
Winkelmann, und der bekannten Siangerin Katharina Klafsky erlauben einen Einblick in das
Wagner-Verstindnis des spaten 19. Jahrhunderts. Robert Hamerling, ein Dichter, den Eduard
Hanslick einmal mit Wagner verglich, erteilt dem Komponisten und Wagnerianer Paul Geisler
Ratschlage «ur Verbesserung seines Kompositionsstils und kommt dabei auch auf die Eigenarten
des Wagnerschen Stils zu sprechen.

Hans von Bilow war mit Sittard personlich bekannt. Von seinen Briefen an ihn sind sechs in
der Ausgabe Marie von Biilows abgedruckt. Ein weiteres, bisher nicht bekanntes Schreiben, das
sich neben den erwihnten im Nachlaf befindet, setzt sich mit der damals stark umstrittenen
Janko-Klaviatur auseinander und enthilt eine Stellungnahme zu Bruckners E-dur-Sinfonie wic
zu Richard Strauss’ f-moll-Sinfonie, Dem Themenkreis ,von Billow' lassen sich eine
Selbstbiographie von Felix Weingartner, eine Charakterisierung Felix Mottls durch seinen
zweiten Kapellmeister und die Auflerungen Max Fiedlers iber seine Erfahrungen als Dirigent in
Ruflland zuordnen,

Die geschichtliche Entwicklung des Liedes und die Auffihrungsprobleme bei ilterer Musik
stechen im Mittelpunkt dreier Briefe von Robert Franz. Nur zwei davon sind an Sittard gerichtet,
sie stammen aus dem letzten Lebensjahr des Komponisten und wurden wegen einer
Nervenlihmung des rechten Armes linkshindig, mit der Bleifeder geschrieben. Der dritte Brief
— an einen ungenannten Adressaten — ist der umfangreichste der Sammlung. Er liegt allerdings
nur in einer Abschrift vor. Im Chronologischen Verzeichnis zum Briefwechsel von Robert Franz
(Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft fir 1963) fehlen die drei Briefe aus dem
Sittard-Nachlafs,

Anlaslich der Auffihrungen mehrerer seiner Werke weilte Tschaikowsky verschiedene Male
in der Hansestadt. Sittard hat auch ihm durch eine strenge, aber gerechte Kritik zum besseren
Verstindnis beim Publikum verholfen. In seinen Briefen bekundet Tschaikowsky Dankbarkeit
und Sympathie fir seinen , ,Freund* Sittard.

Der Sohn Josef Sittards war einer der bedeutendsten Organisten unseres Jahrhunderts. Nicht
nur die Meisterschaft seines Spiels, die durch Gutachten von Joachim, Kirchner, Nikisch,
Weingartner und Wiillner schon fiir seine Jugendzeit belegt ist, auch der kritische Sinn fir die
zeitgenossische Komposition kennzeichnen diese auflergewdhnliche Personlichkeit. So war
Alfred Sittard einer der ersten, die fiir das Orgelwerk von Max Reger tatkriftig sich einsetzten,
Briefe Alfred Sittards an seine Mutter berichten von Begegnungen mit Reger, Dankschreiben des
Komponisten bezeugen, wie sehr er Sittards ,,ausgezeichnete Interpretation'' bewunderte. Auch
Elsa Reger bedankt sich noch Jahre nach Regers Tod fiir Sittards ,,mustergiiltige Regerpflege"'.

Der letzte Themenkreis umfafit Briefe von Richard Strauss, die zunichst an den Vater,
spiter an den Sohn Sittard gerichtet sind. Strauss setzt sich mit dem Problem der
Programmbhefte auseinander, die damals vielerorts zur Deutung seiner Sinfonischen Dichtungen
verfafdt wurden.
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Die acht Themenkomplexe erschliefen freilich nur einen geringen Teil der Sammlung. Im
Rahmen der vorgesehenen Publikation wird jedoch katalogartig ein Uberblick iiber den
gesamten Bestand gegeben werden. Auch sollen im Nachla befindliche Originalphotographien
reproduziert werden.

Dokumente aus dem 17. Jahrhundert, wie die Beschreibung eines der frithesten , selbst-
schlagenden Orgelwerke", die Disposition der Stuttgarter Stiftskirchenorgel vor der Renovierung
im letzten Viertel des 17. Jahrhunderts und das wertvolle Verzeichnis der Frobergerschen
Notenbibliothek bieten neues Quellenmaterial, das in einer Monographie iiber Johann Jakob
Froberger vorgelegt werden wird.

Alban Bergs ,Wozzeck" in Prag 1926 und in Leningrad 1927

von Konrad Vogelsang, Buchschlag

I. Die Auffiihrung des ,,Wozzeck* in Prag am 11. November 1926

Die Tatsache, daf sich Prag nach der Urauffihrung des Wozzeck am 14. Dezember 1925 in
Berlin, sofort fir eine Auffiihrung dieses Werkes entschloB, spricht fir die Aufgeschlossenheit
des damaligen tschechischen Opernbetriebes. In dem Dirigenten Otakar Ostréil wurde ein
wiirdiger Interpret gefunden. Was Erich Kleiber fiir Berlin war, bedeutete Ostréil fur Prag?,

Bei der Premiere des Wozzeck in Berlin war QOstréil zugegen. Er schreibt in einem Brief an
den Sanger Vilem Zitek am 20, Dezember 19252:

.JIch war dieser Tage in Berlin auf der Premiere der Oper Wozzeck von Alban Berg, weilche wir
auch auffiihren werden. Es ist ein schones und starkes Werk, seit der Elektra von Strauss sicher
das Bemerkenswerteste, was die fremde Opernproduktion brachte. Allerdings reizt es die
Nerven in duferstem Mafe auf. Textunterlage ist Biichners starkes Drama, scheinbar blutig, aber
im Wesen tief mitfiihlend mit menschlichem Leid und dadurch ethisch. Die Musik ist hochst
modern, von der Linie Mahler-Schonberg ausgehend, ist ehrlich, keine Modenpetarde a la
Stravinsky, sondern ein wirkliches neues Problem, eigenartig in Ausdruck und Faktur.*

Die Prager Oper war damals recht modern eingestellt; da aber auch in der Tschechoslowakei
nach dem Ersten Weltkrieg grole Spannungen herrschten, die insbesondere die Kunstanschau-
ung zwiespiltig pragten, wurde die Auffihrung des Wozzeck zu einem der gréfiten Bithnen-
skandale der zwanziger Jahre. Die mir freundlicherweise von Herrn Doktor Herzog von der
.Umelecka Beseda Praze' zur Verfigung gestellten Kritiken sind ein lebendiger Zeitspie-
gel. Die verschiedenen vorliegenden Besprechungen der damals fuhrenden Kritiker erkennen
das Werk grundsatzlich an. Besonders bemerkenswert sind die Kritiken von Nejedly,
Odadlik, Steinhard und Adler, in zweiter Linie die Besprechungen von Vomacka, Jirak, Jeniek
und Hutter.

Wiahrend die Oper in Berlin trotz aller Kritik hingenommen wurde, erfolgte in Prag von
seiten der politischen Opposition ein scharfer Angriff, so dafl der Wozzeck nach der dritten
Auffiilhrung abgesetzt werden mufdte. Wie keine andere Oper zuvor war der Wozzeck Anlal zu
politischen Auseinandersetzungen. Samtliche Prager Zeitungen berichteten uber die Vorfalle
wihrend und nach der Auffithrung, brachten Kommentare dariiber und eingehende Besprechun-
gen der Oper selbst.

1 Ostréil war als Komponist zunichst der Romantik verpflichtet; Einflisse von Wagner,
Smetana und Fibich sind erkennbar. Einen individuellen Stil entwickelte er im Orchester-
Impromptu op. 13 mit ganz neuartigen melodisch-polyphonen Themenkonstruktionen. Seine
meisten Opern waren um die Jahrhundertwende in der Tschechoslowakei Repertoirestiicke; sie
behandeln, wie auch sein Hauptwerk Honzovo kralocstvi, Sagen- und Mirchenstoffe. Seine
Leitmotivik ist mit modernem Melos und dichten, oft dissonanten Klingen in einer dramatisch
wirkenden Einheit verschmolzen.

2 Briefwechsel Otakar Ostréil — Vilem Zitek, hrsg. von Artu$ Rektory, S. 42-43.
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Einige der bedeutendsten Zeitungen seien hier zitiert:

Prager Presse, 30. November 1926. Die , Wozzeck'“-Affaire. Lafit sich der Landesausschufi
von pfeifenden Gassenjungen kommandieren ?

Deutsche Zeitung Bohemia, 12. November 1926. Alban Bergs ,, Wozzeck * im Tschechischen
Nationaltheater. Ein bewegter Premierenabend (F. Adler),

Ebenda. 14. November 1926. Bithne und Kunst. Bemerkungen zu ,,Wozzeck'* (F. Adler).

Lidove noviny, 13. November 1926. Aus der Prager Oper - Alban Berg: Wozzeck (B.
Vomacka).

Narodni osvobozem 13. November 1926. Alban Bergs Wozzeck (K. B. Jirak).

Hudebn{ rozhledy, 1'5. Dezember 1926. Theater und Konzerte. ,,Wozzeck* (J. Hutter).

Die Musikbliatter des Anbruch, Jahrgang 1926, Heft 10, berichten iiber die Prager
Wozzeck-Auffithrung ausfihrlich. Paul Stefan schreibt:

,,Alban Bergs Oper ,Wozzeck' ist, nachdem verschiedene deutsche Theater ihre rasche
Zusage, das Werk bald nach der Berliner Urauffiilhrung zu geben, bisher noch nicht einldsen
konnten, nunmehr vom Tschechischen Nationaltheater in Prag aufgefiihrt worden. Als dritte
Biihne wird vor allen anderen das Theater in Leningrad an die Reihe kommen. Die Auffiihrung
in einer fremden Sprache stellte die Oper, wie sich von selbst versteht, auf eine nicht
ungefiahrliche Probe, Zwar — die Tragodie des vom Leben vernichteten Menschen aus der Tiefe,
sie wirkt, weil sie so rein menschlich ist, in jeder Sprache, ja sie wiirde, wollte jemand Biichners
Drama in der Art des ,Cardillac’ umdichten, fast noch ohne Worte wirken. Aber man hatte sich
doch recht sehr daran gewohnt, den ,Wozzeck' mit seiner vormarzlichen Biedermeierei und
romantischen Skurrilitat fir ein spezifisch deutsches Stick zu halten, dal man schier erstaunt
war, wenn es nun die Ubertragung in eine andere Atmosphdre so gut vertrug;in der Prager
Fassung die Bricke des Worts. Es kam hinzu, daf die Prager Regie die Handlung gewissermagen
in das Preufen der Vorkriegszeit verlegte und den armen Wozzeck nicht nur Industrie-
proletarier, sondern gewissermafien auch noch slavischen Wanderarbeiter inmitten eines betont
deutschen Milieus sein liel. Man sah infolgedessen Vorkriegsuniformen der jiingsten Vergangen-
heit, statt des spitzwegisch-gemutlichen den gewissen  Es ist erreicht“Militarismus und auf den
Projekten Schlote wie im Rheinland von 1914,

Trotz alledem: der Wozzeck behauptete sich nicht nur, sondern wurde ein noch grofieres
Kunstwerk., Mit geradezu damonischer Kraft bezwang dieses prophetische Werk seine
Horerschaft und ri8 sie zu beispiellosem Enthusiasmus hin. Von den Gegenkundgebungen
wollen wir spater sprechen. Die Auffiihrung unter dem Opernchef des Nationaltheaters Ostréil
— nur dieser Name kann hier genannt, die ibrige Kinstlerschaft bloff mit allgemeinem Lob
herzlichst bedankt werden — diese Auffihrung war als Leistung noch stirker als selbst die in
Berlin, wo allerdings die beispielgebende, mitreifende Initiative Kleibers sich unvergefliche
Verdienste um die erste Erweckung dieses Werkes gemacht hat. Wahrend namlich die Berliner
Sanger aus lauter Respekt vor der Neuheit dieser Musik und trotz sorgfdaitigsten Proben noch
nicht bis zu der Gesangslinie ihrer Partien vorgedrungen waren, zeigte die Prager Auffiihrung,
was auch in dieser ,unsangbaren' Oper schone Stimmen und der Wille zu singen vermdgen. Der
Klang des ,Wozzeck' in Prag war berickend, die Auffiihrung eine Tat und das gesamte
musikalische Prag feierte sie uberschwenglich. Auch die Kritik hatte sich keineswegs
ausgeschlossen und die Aufnahme, die Alban Berg bei der Kiinstlerschaft beider Nationen Prags
in den Tagen dieser Auffihrung fand, war die freundschaftlichste und herzlichste.

Und dennoch ein ,Fall Wozzeck'? Leider auch diesmal, Wie bei der Urauffiihrung in Berlin
prinzipielle Kleinlichkeit, allerdings nur vor der Premiere, ihr Wesen trieb, so gab es quch in Prag
Zettelungen, hier wiederum meist nach der ersten Auffiihrung. Denn an diesem Abend selbst
war die Opposition sehr schwach. Aber dann mischten sich die sozusagen Politiker ein, woriber
gerade die tschechischen Kinstler am meisten emport waren, und veranlafiten, daf8 der
,Wozzeck"' nach der dritten Auffihrung vorlaufig abgesetzt werden mufite, Sollte es selbst dabei
sein Bewenden haben, so hat doch das Werk wieder einmal sehr deutlich fur sich selbst
gesprochen, auflerdem aber hat das Tschechische Nationaltheater eine Leistung vollbracht, die
thm die Operngeschichte nicht vergessen wird. Und auch Prag, seine Kinstlerschaft und neun
Zehntel seines Publikums, auch Prag hat seinen Ruf als Musikstadt, und als eine, die es auch
1926 ist, vollauf bewdhrt.*
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Die Besprechungen zeigten eine einheitliche Tendenz, dem Werk anerkennend gerecht zu
werden, und alle hoben die unerhorte Arbeitsleistung des Ensembles hervor. Die neuartige
Opernmusik in Verbindung mit dem Biichnerschen Drama mufite aber zu dieser Zeit auch
vielfiltige Reaktionen jenseits musikdramatischer Asthetik hervorrufen, Reaktionen, die auch in
den Kritiken ihren Niederschlag finden. Wir zitieren aus einigen charakteristischen Rezensionen:

Ofadlik: ,, Berg’s musikalische Tragodie ist ein geballtes Drama. Man kénnte daran zweifeln,
da das dramatische Geschehen in zwei Teile zerfdllt. Die Aufenwelt und ihr Geschehen lauft zu
der Innen- und Vorstellungswelt parallel. Diese Zweiheit aber hat ein und dasselbe dramatische
Ziel. Sie entspringt aus der homogenen kiinstlerischen [nspiration, fithrt kontrapunktisch in
Form dramatischer Polyphonie (es ist die Form der Gleichzeitigkeit im Kontrast) zur
Wiedervereinigung der beiden kompositorischen Teile in eine feste Einheit des Kunstwerks. Eine
Reihe heterogener Teile, welche scheinbar isoliert dastehen, wird zu einem Ganzen vereinigt
und erreicht so eine neue kinstlerische Wirkung. In dieser Oper iiberrascht die Ausbildung neuer
bisher nmicht verwendeter Ausdruckselemente. Die Harmonie in diesem Werk entzieht sich
gangigen Vorstellungen. das Tonmaterial wird chromatisch, in des Wortes weitester Bedeutung,
verarbeitet. Die Partitur des Wozzeck verwendet jeden Ton harmonisch, wobei wieder das Wort
Jharmonisch’ sehr weit gefafit werden muf. Wie die Schule Schonberg’s iuberhaupt, unterschei-
det sich auch diese Partitur von denen der Impressionisten dadurch, dafl das Prinzip der
horizontalen Melodik vorherrscht. Es ist das leitende Prinzip der Komposition, Melodischer
Reichtum ist der Motor des Werks, sein Steigerungsfaktor, welcher das Bihnen- und
musikalische Geschehen zu einer Ganzheit zusammenschweifst. Wenn wir eine Analogie oder
einen Prazedenzfall dieser melodischen Formung suchen wirden, so wirden wir sie nur in
Busonis ,Faust® finden.

Bei der Analyse des ,Wozzeck' treffen wir auf eine Reihe zusammenhdangender musikalischer
Formen: Suite, Marsch, Polka, Variation. Der formale Zusammenhang zeigte sich am
folgerichtigsten in den Teilen der Partitur, welche psychologisch begrinden, gibt es auch keinen
kompositorischen Fortgang, wie wir ihn aus dem Werk Wagner's gewohnt sind. Das Thema fiihrt
zur Bildung strenger, absoluter Formen, zu Fugen, zum Kanon, zu Variationen. Diese Formen
bewdhren sich im Wozzeck als grofartiger dramatischer Faktor, welcher, ohne psychologische
Hinweise, zu charakterisieren vermag.

Wenn hier von Melodie die Rede ist, so von einer Melodie mit freier Periodizitit, welche nur
selten durch Zdsuren abgeteilt ist. Wenn hier von Chromatik die Rede ist, so auch von der der
menschlichen Stimme, welche verschieden gefarbt, entweder als Kantilene oder im rezitativen
Parlando oder, durch Auflockerung der Artikulation, in melodramatischer Form verwendet
wird, Eine Folge des chromatischen Prinzips sind auch die Instrumentaleffekte. Sordinen, das
col legno bei den Streichern, Flatterzunge bei den Blasinstrumenten, das Summen bei
geschlossenem Mund etc. Das ganze Ausdrucksmaterial ist dem Prinzip reicher Farbenakkomo-
dation unterworfen, wie z. B. bei Mahler und Strauss, welch letzterer allerdings damirt sparsamer
umgeht. Die Ausdruckswerte, welche die Formstruktur des Wozzeck durchziehen, fuhren zur
durchgehenden Symphonieform, geben dem Werk ein noch nicht dagewesenes Genre, welches
nur scheinbar dem Naturalismus in der Musik benachbart ist. Seiner ganzen Konzeption und
Durchfuhrung nach aber steht das Werk auf dem Boden absoluter Musik. "

K. B. Jirak iiberschreibt seine Kritik in der Narodni osvobozeni vom 13. November 1926:

A. Berg: Vojcek zum 1. Mal im Nationaltheater am [1. 11. Motto: Es hort sich nicht gur . ../
der Hauptmann im 3. Akt ,, Vojceks".

wim Leitartikel, den wir am Mittwoch verdffentlichten, war uber den Styl dieses Werkes
beinahe alles grundsdtzliche gesagt. Es wuwrde konstatiert, dafi das Werk Bergs im Grunde
dekadenter impressionistisch ist, auch wenn es nach Auflen erscheint, als ware es furchtbar
naturalistisch. Der ganze Expressionismus ist ibrigens nicht weit von der Dekadenz, das wird
deutlich, je mehr man eindringt. Das hundertjghrige Drama von Buchner ist bestimmt eine
aufergewohnlich starke Sache, welche eines vollen Lebens ohne Musik fihig ist. Die Musik
Bergs, welche sich in strengen Formen ,der reinen Musik‘ erfreut, die am Ende jedoch nur auf
dem Papier bleiben, ist nichts anderes als eine psychologische bis iberpsychologisierte
lllustration der kranken Seelen, die durch das Witen der Phantasie des Dichters gepeitscht
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werden. Und trotzdem. am Ende schaut immer der Teufelsfufl eines sentimentalen Rihrstiickes
hervor, am meisten bei der letzten Szene, in welcher der Ausdruck der kindlichen Hilflosigkeit
zu einem brutalen Effekt nach der Art amerikanischer Filme mifibraucht wird.

Damit soll nichts schlechtes gegen die Musik Bergs gesagt sein. Sie ist zwar intellektualistisch
konstruiert; aber bestimmt bei weitem gesinder als die ganzlich abstrakten Gebilde seines
Lehrer Schonberg. In bestimmten Momenten erreicht sie eine wirklich dramatische Grofie, am
meisten dort wo sie durch Verkiirzung, durch Vereinfachung wirkt. Ein Weg, der der Musik
offen bleibt: nicht durch eine Anhaufung von Kompliziertheiten, nur durch Vereinfachungen
konnen wir wieder weiter kommen. So denkt die Jugend nicht nur bei uns, sondern auch
anderswo, Vojcek ist der Hohepunkt eines abgeschlossenen, bestimmten, verhaltmismdfig
ungunstlichen Entwicklungsweges. Er ist die Endstation, nicht der Anfang eines neuen Stiles. Es
war notig, durch diese Endstation hindurchzugehen, und es gereicht zur Ehre des tschechischen
Theaters, das es als eines der ersten sich eines Werkes annahm, welches bis vor Kurzem als
unauffihrbar angesehen wurde. . .

In der Kritik von J. Hutter in der Hudebni rozhledy vom 15. Dezember 1926 heif3t es:

.. . wie Wagner an das dramatische Kunstwerk mit der Beethovenschen Symphonie im
Herzen herantrat, so trat Berg an den Wozzeck mit der Schonbergschen Symphonie im Herzen
heran, Das ist das Wesen seines dramatischen Problems, und historisch ist so eine neue Etappe
des Musikdramas angebrochen. Das Problem des Wozzeck ist, durch die Struktur und die
Formen der sogenannten absoluten Musik die Entscheidungen und Handlungsmomente des
Dramas auszudnicken, Allerdings ist Berg der erste, welcher Konzertmusik in den dramatischen
Bereich einfiihrte, Er arbeitet dadurch mit zugespitzterem, schlagkrdftigerem und daher
wirksameren Material, Er bedient sich auferdem einer standig polyphon fluk tuierenden Musik.
Dadurch ist seine Musik so anstofig, aber auch in ihrer Durchfithrung so logisch."

In der Prager Presse vom 30. November 1926 heifdt es:

., Die ‘Wozzeck"Affaire. Lafit sich der Landesverwaltungsausschufl von pfeifenden Gassen-
jungen kommandieren?

Prag. 29. November. Heute abends fand eine von etwa 50 Vertretern der bedeutendsten
tschechischen Kiinstlerorganisationen Prags beschickte Versammiung statt, die uber die gegen
das vielerorterte ,Wozzeck-Verbot zu unternehmenden Schritte beriet. Wie sehr sich die
gesamte tschechische Kinstlerschaft durch die Einschrankung kinstlerischer Meinungsauferung
getroffen fiihit, ersah man daraus, daf8 nicht nur die musikalischen, sondern auch die bildenden
Kinstler, die Schriftsteller wie die Dramatiker, die Kunst- und Theaterkritiker einstimmig fur
eine offentliche Verwahrung gegen das Auffiihrungsverbot des ,Wozzeck' durch den Landesver-
waltungsausschufy eintraten. Die breite Offentlichkeit, durch einen Teil der Tagespresse
hinsichtlich des Falles ,Wozzeck' gelinde gesagt einseitig informiert, wird gewif der gemein-
samen Auferung von elf kinstlerischen Korporationen Gehor und Vertrauen schenken, an
deren Spitze der Klub tschechischer Komponisten steht, welchem sich anschiiefen: der
musikalische Klub, der Klub der Musikreferenten, der tschechische Autorenschutzverband, die
Musiksektion der Umeéleckd Beseda, der Verein fiir moderne Musik, der Verein fiir zeitgendssi-
sche Musik ,Pritomnost’, der Verband tschechischer Dramatiker und Kritiker, die Vereinigung
bildender Kiinstler Mdnes*, der Verband moderner Kulitur ,Devétsil‘ und das ,Befreite Theater'.

Prof. Nejedly teilte u. a. mit, dafi die Délnickd Akademie gegen das Verbot geschlossener
,Wozzeck -Auffiihrungen rekurrieren werde, um so mehr, als von vornherein dem Landesver-
waltungsausschuf3 fur die Aufrechterhaltung der Ruhe und Ordnung Birgschaft angeboten
worden sei, Er betonte, daf} es des Nationaltheaters wirdiger gewesen ware, die Krakehler zu
entfernen, als durch das ,Wozzeck' Verbot fiir die Wirdigkeit sorgen zu wollen, Prof. Jirdk wies
auf die Tatsache hin, daf3 der ,Wozzeck -Skandal erst am dritten Abend ausgebrochen und dafd
er organisiert sein muflte. Wie hdtte man sonst bereits am Tage der Vorstellung in der Prager
Gesellschaft von einem bevorstehenden Theaterskandal reden kénnen, und wie ware es sonst
maglich gewesen, daf3 die Skandalmacher bereits mit Pfeifen und Trompeten ausgeristet zur
Vorstellung erschienen ?
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Es wurde von verschiedenen Rednern die Vermutung ausgesprochen, daf3 die ganze Aktion
weder Alban Berg noch seine Oper, sondern ausschlieflich Otakar Ostréil, den wagemutigen
Propagator der modernen Musik habe schadigen, ja beseitigen sollen, Pflicht aller Kunstfreunde
ist es, nicht nur die neue Kunst, sondern vor allem jene, die sie propagieren, vor den
Einmischungen kunstfremder Elemente zu schiitzen. In diesem Sinne wurde ein von den
Anwesenden unterfertigtes Begriungsschreiben an Otakar Ostréil abgefaft.

Hierauf wurde einstimmig die Veroffentlichung einer von je zwei Vertretern der in Betracht
kommenden Korporationen unterfertigten Protest-Resolution in den Tagesbldttern beschlos-

‘i«

sen.

Die Deutsche Zeitung Bohemia veroffentlichte folgende Voraus-Besprechung aus der Feder
F. Adlers:

..Es kann keinem Zweifel unterliegen, daf§ die Prager Erstauffiihrung von Alban Bergs so heif
umstrittenem Musikdrama ,Wozzeck' im deutschen Theater hatte stattfinden miissen, und sie
wdre aller Wahrscheinlichkeit nach auch dort erfolgt, wirde es das Publikum dieses Theaters
nicht vorziehen, sich bei Adieu Mimi!* zu amiisieren und zu einer Opernau ffihrung nur dann zu
erscheinen, wenn ein Massengastspiel auswdrtiger Sanger zu Héchstpreisen ins Theater lockt.
Ernste kiinstlerische Arbeit des Theaters, die Diskussion uber wichtige musikalische Arbeit des
Theaters, die Diskussion iber wichtige musikalische Probleme der Gegenwart interessieren nur
eine Minderheit, welche kaum imstande ist, das Haus zu einem Drittel zu besetzen; und so ist es
leider nur allzu verstindlich, wenn die Direktion auf Experimente, die ein langfristiges
Studieren zur Voraussetzung haben (gleichviel, ob leichten oder schweren Herzens) verzichtet.
Sie darf zu ihrer weiteren moralischen Entlastung sogar auf die Wiener Staatsoper hinweisen,
welche die Ehre, sich fiir einen der bedeutendsten osterreichischen Tonserzer einzusetzen, dem
tschechischen Nationaltheater liberliefs . . .

Was der Komponist Alban Berg zu sagen hat, mufl auch jenen in der Erinnerung haften
bleiben, die sich mit Leibeskrdften gegen seine Musik gewehrt haben. Die Musik ist ein
Elementarereignis. Der Kenner bewundert ihre Struktur, den kunstvollen Bau, der das
schopferische Erlebnis in den Rahmen uberlieferter Formen zwangt, indem jede einzelne Szene
symphonisch abgegrenzt erscheint. Das ware das rein Artistische, das aber bei Berg insofern
sekundar ist, als es dem Horer bei der unmittelbaren Aufnahme seiner grofartigen Klang-
visionen gar nicht zum Bewuftsein kommt und auch gar nicht zum Bewuftsein kommen soll.
Das Primare ist die erschiutternde Kraft dieses musikalischen Seelengemaldes, die ungeheure
Phantasie, welche Gebilde zeitigt, die in threr Grausigkeit und Ddmonie aufs Tiefste packen.
Unerschopflich ist die Musik in threr Variabilitdt der Farbenmischungen und doch wunderbar
deutlich in der konturierenden Zeichnung. Ein riesiger Instrumentalapparat ist aufgeboten
(vierfaches Holz, vierfache Bldser, massige Streicher- und Schlagzeugbesetzung, mehrere
Biihnenorchester in unterschiedlicher Zusammenstellung). Und doch ist nirgends ein Uber-
wuchern der durch Zwischenspiele verbundenen szenischen Vorginge, jedes Wort ist deutlich
wahrnehmbar. Die Instrumente nehmen in der Polyphonie und in der Polyrhythmik des Ganzen
keine Riicksicht aufeinander (es ist eigentlich unbegreiflich, daf8 sich die ausfiuhrenden Musiker
nicht irritiert fihlen). Den Sangern wird Angsterregendes im Treffen der Intervalle zugemutet.
Ob Berg an die Realisierbarkeit seiner Oper gedacht hat? Daf sie auffuhrbar wurde, daf$ ihre
Wiedergabe fast wie eine Selbstverstindlichkeit anmutet, ist der unwiderlegliche Beweis ihrer
Existenzberechtigung.

Auperordentlich die Leistung des Orchesters unter dem wagemutigen Ostrdil, dem diese Tat
zu danken ist, bewundernswiirdig die Darbietung der Sanger Novak (Wozzeck), Jenik
(Hauptmann), Pollert (als geradezu brillanter Doktor) und Vesely (die stimmlich und
dramatisch hinreiflende Marie). Die Regie (Pujmann) lief8 das Stiick (sich offenbar mehr an Berg
wie an Biichner haltend) im modernen Kostim spielen, in der Art wie man jetzt Langers
Peripherie’ auffijhrt. Das hatte auch seine Berechtigung, denn schliefiich ist dieses geniale
Musikdrama zeitlos. Besorgte haben wie seinerzeit gefragt, ob das die Musik der Zukunft ist?
Dies abzuwarten, ist nur Sache der Geduld.**

Die gleiche Zeitung brachte am 12. November 1926 anlifilich der Premiere folgende Kritik,
ebenfalls von F, Adler:
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,, Theater-Nachtrag, Alban Bergs , Wozzeck'' im Tschechischen. Ein bewegter Premieren-
Abend,

Das tschechische Nationaltheater brachte gestern als erste Bihne nach der Berliner
Staatsoper Alban Bergs ,Wozzeck' zur Auffihrung. Es ist erinnerlich, dafi diese musikalische
Schopfung des Schonberg-Jungers bis zu dem Augenblick, da Erich Kleiber den Versuch
machite, sie zu lebendem Klang zu erwecken, fiir unauffiihrbar gehalten worden ist. Auch jetzt
haben, wie man sieht, alle Operntheater die freilich begriindete Scheu, dem Beispiel Kleibers zu
folgen. Denn die Anspriche, die dieses Werk an die Ausfiihrenden sowohl wie en die Zuhdrer
stellt, sind enorme, woh! noch nie dagewesene. Ein ganz neuer Stil erscheint hier angebahnt,
Der Schonberg-Jiinger trennt sich von seinem Meister und geht seinen eigenen Weg. Stellt
Schonberg in seinen Monodramen Erwartung‘ und Die gliickliche Hand' das Gesetz von der
Einmaligkeit des Themas auf, so basiert Berg seinen ,Wozzeck' auf dem Prinzip der Variation,
Der Atonalist strengster Qbservanz kennt dabei allerdings keine Kompromisse. Das hat zur
Folge, dafl diese mit bewunderungswirdiger Genialitit aus den Schdchten tiefsten Erlebens
geschopfte Musik auf eine Horerschaft, die nicht ganz fiir sie geschult ist, verwirrend wirken
nuf.

Bei dem grofiten Teil des Publikums der gestrigen Premiere waren die Vorbedingungen
dadurch gegeben, daf3 man in Prag bereits Fragmente der Wozzeck-Musik im Konzert durch
Zemlinsky zweimal in den Philharmonischen Konzerten vorgefiihrt erhalten hat, Auch hatten es
namentlich die jungen Musiker nicht unterlassen, sich durch den in der Wiener Universal Edition
erschienenen Klavierauszug entsprechend vorzubereiten, Der naive Teil des Publikums stand
aber dem eben Gehérten entweder ratlos oder emport gegeniiber. Das hatte einen erbitterten
Streit der Meinungen zur Folge, Die begeisterten Ovationen fiir den anwesenden Komponisten,
fiir den Dirigenten Ostril und die Sanger, die (das ausgezeichnete Orchester darf nicht vergessen
werden) Ubermenschliches geleistet hatten, begegneten einer hartnickigen Opposition, die sich
durch Zischen, Pfeifen und Entristungskundgebungen aller Art zu behaupten versuchte. Aber
schliefilich behielten die Bejahenden die Oberhand und das Verstindnis fiir die Bedeutung der
Personlichkeit des Komponisten und den Wert der hingebungsvollen Arbeit seiner Helfer
siegre. "

Ein besonderes Dokument ist die Kritik in der Zeitung Die Stunde: Alban Berg wird hier als
Jude bezeichnet, obwohl er kein Jude war und auch keine Juden in seiner Ahnentafel
erscheinen3. Unter der Uberschrift ,,Der Prager Wozzeck-Krawall* iufSert sich Die Stunde am
20. November 1926 zu den Vorkommnissen:

,,Der Komponist Alban Berg hat bei der Auffuhrung seines ,Wozzeck' im tschechischen
Nationaltheater erfahren mussen, was das heifit, eine moderne Oper komponiert zu haben. Sein
Werk, das in der Berliner Staatsoper zur Urauffihrung kam, ging dort unter grofiem Interesse
der musikalischen Welt in Szene, Jetzt, in Prag, kam es zu groflem Skandal, der, wie Alban Berg
erzahlt, jedenfalls organisiert war. Alban Berg stellt auch fest, daf es nicht kunstlerische Kreise
sind, die gegen sein Werk protestieren. Schon die Argumentation, mit der bestimmte Teile der
Tagespresse gegen die Oper auftraten, schliefit das aus: ,So stand z. B. in einer Prager Zeitung
mein Name nie ohne das schmiickende Beiwort ,der Berliner Jude', Als pikantes Detail fige ich
noch hinzu, dafi mich eine Berliner geistesverwandte Zeitung nie anders als den tschechischen
Juden Alban Berg nannte. Die Verwandtschaft geht sogar so weit, daf ich, hier wie dort, meines
Namens Alban entkleidet und nur Aron genannt wurde. Dabei stelle ich fest, der Vorwurf, Jude
zu sein, trifft mich nicht, ich verwahre mich aber keineswegs dagegen. Es scheint mir und allen,
denen es um Hoheres geht, unendlich lacherlich, daniber zu streiten. Aus dem Schonberg-Kreis
sind gerade Webern und ich die Judenreinen. Viterlicherseits stamme ich aus Bayern,
miitterlicherseits man staune — sogar aus Bohmen. Dies alles will ich jenen, die in dem Umstand
der jidischen Abstammung ein Argument pro oder kontra ,Wozzeck' sehen, gern dokumenta-
risch nachweisen. Ich bin sogar nicht einmal protestantisch, sondern, falls auch dies ein
Argument bedeutet, streng romisch-katholisch, Noch einmal stelle ich fest: nicht ich bin der

3 Siehe K. Vogelsang, Alban Berg. Leben und Werk, Berlin 1959, Anhang.
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Leidtragende des Skandals. Mir und meinem Werk ist durch den Krawall nicht Abbruch getan
worden. Ich bedaure nur, daf ein allerdings verschwindend kleiner Teil des Prager Auditoriums
die Arbeit seiner eigenen landsleute, des ganzen Orchesters mit Ostrtil und des Ensembles,
nicht so hoch einschatzt, wie es geschehen mifte

1l. Die Auffiihrung des ,,Wozzeck"" in Leningrad am 13. Juni 1927

Im Juni 1927 erlebte Wozzeck in Leningrad eine weitere glanzvolle Auffithrung, In den zehn
Jahren seit der Revolution hatte die Sowjetunion besonders auf den Gebieten der Kunst und
Literatur Initiative entwickelt. Man hatte sich von vielen birgerlichen Vorstellungen freige-
macht — eine Oper wie Wozzeck enthielt eine durchaus vertretbare politische Aussage. Was in
Prag ein ,.politischer Fall'* geworden war, erfuhr in Leningrad eine betonte Rechtfertigung. Das
Werk wurde fiir viele junge Komponisten der Sowjetunion zum Vorbild fir neue Werke und
regte die jiingere Generation ungemein an. Die Ausdrucksweise der sowjetischen Komponisten
war in dieser Periode vielfach die der , Neuen Musik*., Das Zentrum der , Neuen Musik* in der
jungen Sowjetunion war Leningrad, Dort wurden 1924 die ,,A bende fiir neue westliche Musik **
gegrindet, die die zeitgenossische westeuropdische Musik propagierten. Dem gleichen Zweck
diente die etwas spiter ins Leben gerufene , Gesellschaft fir zeitgenossische Musik*, die in
Moskau und Leningrad Ortsgruppen hatte, Neue Musik von Franzosen, Deutschen und
Osterreichern wurde regelmaBig aufgefiihrt, und haufig wurden die Komponisten zu Gastspielen
eingeladen, Franz Schreker, dessen Ferner Klang zum Repertoire der sowjetischen Oper
gehorte, dirigierte in Moskau und Leningrad eigene Werke. Das Amar-Quartett mit Paul
Hindemith als Bratscher gab Abende , Neuer Musik", in denen vor allem Werke Hindemiths und
seiner Generationsgenossen vorgetragen wurden, Aus Paris wurden Darius Milhaud und Jean
Wiener geholt, Kreneks Opern Der Sprung uber den Schatten und Jonny spielt auf wurden
ebenso bekannt wie Alban Bergs Wozzeck. Die Leningrader Philharmonie spielte Werke von
Strawinsky, Hindemith, Krenek, Schonberg, Milhaud und anderen. Im Akademischen Laborato-
rium des Leningrader Kunsthistorischen Instituts wurden unter Leitung von Boris Assafjew
Versuche mit Vierteltonen und mit elek tronischer Musik durchgefiihrt. Thren Niederschlag fand
diese Bewegung der ,Neuen Musik' in manchen Werken sowjetischer Komponisten, so bei
Prokofjew, N. Roslawez, L. Polowinskin und auch in den Werken des jungen Schostakowitsch.

Durch die Freundlichkeit der Sowjetischen Botschaft in Berlin, insbesondere durch Herrn
Waulin, erhielt ich iiber die Leningrader Auffihrung des Wozzeck zwei ausfuhrliche Kritiken von
Wladimir Dranischnikow und Igor Glebow. Beide Kritiken sind aufSerordentlich umfangreich
und zeigen, wie stark das Werk damals gewirkt haben muf, Weiterhin wurde mir ein bisher
unveroffentlichter Programmzettel der Auffithrung iibersandt,



Berichte und Kleine Beitrige 359

R — . - T s m— — -

Cy66ota Il n Monenensunx 13 wiows
B 1-pi pa3s:

BOUUEK

Onepa B 3-x n. Mys. Ansbana bepra
Mo Tparenun Meopra Bwoxwuepa, [Te-
peson M. Hysmmma. [exopauwuu pa-
6ot xym. M. 3. Jieswma.
[Mocranoska C. 3. Papgnosa,
Oupuxep B, A, Amumnnu.xf‘j
HeficTByomue nuua:

PDORMOR 3 F . . o bouapos
(3acn. Apt.).

TamGypmaxop . . . . Hywnun
AHmepc . . . . . . 3aceyxmit N~
* X

Kanutau . . . . . . Hompan

= o Beccas

1 mogmacrepee . . . BenmNMM '
2 nogmactepse . . . Toprya ’:y

Opoausunt . . . . . Tuxai

Mapu . . . . . . .Nasnosexan

Maprper ., . . . . . Papsunos-
cHAR *

Conpar. . . . . : . Anexcees -

Programmzettel der Erstauffihrung des Wozzeck in Leningrad am 13. Juni 1927



360 Berichte und Kleine Beitrige

In der Besprechung des Werkes durch Wladimir Dranischnikow werden verschiedene
Standpunkte dargelegt:

w. . . Wozzeck® ist ein Werk, welches jedesmal bei seiner Auffiihrung in der Presse
leidenschaftliche und grimmige Kampfe hervorruft und eine ebenso erregte Diskussion bei dem
uber die Mafen erregten Theaterpublikum im Saal, und das — interessantes Merkmal! - bei
volligem Fehlen von gleichgultig gebliebenen Stimmen, weil jeder in den Wirkungsbereich dieser
wunderbaren Kunstschopfung hineingezogen wurde.

Es gibt keine Mitte, es gibt zwei feindliche aktive Pole musikalischer Auffassung, und wenn
eine Seite Applaus gibt und freudig lirmend das Erscheinen des Wozzeck als einen Anstofi
begrufit, blendend und talenrvoil die Probleme einer neuen Form der Oper zu losen, so wird
dieses Werk andererseits nicht weniger heftig und aktiv mit Zischen zur Kenninis genommen, da
man in thm einen drohenden Anschlag und die Zerstorung der Grundlagen der alten
Opernauffassungen sieht, Dieser hart zugespitzte Kampf wiederholte sich konsequent und
gesetzmaPig bei Auffuhrungen in Berlin und Prag . . .. im Zuhorersaal wie auch in der Presse. In
Prag wurde die Oper nach der dritten Vorstellung vom Spielplan abgesetzt: dank der
energischen Einmischung der Faschisten, die in der Oper ,Wozzeck' Feindseligkeit gegen ihre
Ideologie gefunden haben. Aber in Berlin wird die Oper in der zweiten Saison mit immer
wachsendem Erfolg aufgefrihrt.

Das Drama Wozzeck' kommt aus der Feder eines der sonderbarsten und wunderbarsten
Menschen Deutschlands am Anfang des vorigen Jahrhunderts namens Georg Buchner. Die Musik
zu dem Stick ist vor einigen Jahren von dem Wiener Komponisten Alban Berg, geboren 18835,
geschrieben worden. Er ist ein blendender Vertreter der Schule eines auflerordentlichen
Komponisten und glanzenden Theoretikers der gegenwartigen Musik, Arnold Schonberg, Berg
konnte die Grenzen des etwas zu ausgeglichenen Klangsystems seines Lehrers talentvoll
erweitern. Das rein dramaturgische Material des ,Wozzeck' verblufft durch seinen eigenartigen
formalen Aufbau, aber auch durch die Bearbeitung des Rhythmus der Rede und das Feilen des
Dialogs. Die Entwicklung der dramatischen Handlung steigert sich in aufstrebendem straffen
Tempo durch die Anwendung lakonisch zugespitzter Dialoge. Dieser Aufbau des Dialogs, der
hart durch das ganze Drama gefuhrt wird, liit keinen Moment von Langatmigkeit und
Auseinanderfliefen zu. Der Verzicht auf Worte geht bis zum Asketischen, aber die Dynamik ist
aufgebaut auf Kontrasten der Redebetonungen. Das ganze Kompositionssystem hat seiner
Technik nach viel Gemeinsames mit feinster Steinhauerei und erinnert wunderhaft an
italienische Miniaturen, wo jedes Detail ein ausdrucksvolles Relief hat. Davon ausgehend,
vollendet sich die Entwicklung der kompliziertesten psychologischen dramatischen Situationen,
ungewohnlich gedrangt und schnell, und die Dauer der Szenen ist auf das auflerste Minimum von
2-5 Minuten reduziert. Das formlich Kinematographische des Tempos, welches sich aus der
klaren und schnellen Aufeinanderfolge der Episoden ergibt, durchdringt organisch und zwanglos
die murbe und auseinanderflieffende Form der alten Opernvorstellung.

Der spezifische konstruktive Aufbau von Buchners Drama stellte dem Komponisten Berg
eine ganze Reihe formaler Aufgaben, von deren Losung das Schicksal dieser grofiartigen
mustkalischen Schopfung abhing. In Beruhrung mit dem eindeutig konstruktiven Wortaufbau
des Werkes mufite Berg ihm selbstverstindlich eine ebenso klare, lakonische musikalische
Verkorperung gegenuberstellen, Berg, von Kopf bis FufS ausgerustet mit den Methoden der
modernen Musik, mufite eine ebenso klare musikalische Ausdrucksform finden, ohne dabei
auch nur einen Moment die Gedrangtheit und lakonische Form des Textes aus den Augen zu
verlieren: Unter diesem Aspekt mufS man anerkennen, dafl das Zunickgreifen Bergs auf die
alten, mustergultigen Formen der reinen' sinfonischen Musik (Suite, Fuge, Variation und
andere) nicht nur eine gunstige kompositorische Losung der Aufgabe darstellt, sondern auch
eine ungewohnliche neue und mutige Manier ist, die Form sinfonischer Musik in die Strukitur
der Oper einzufiihren.

Infolge all dessen bekam Bergs Musik einerseits konstruktive Gesetzmafigkeit, und
andererseits erhielten die plastischen Formen der ,reinen' Musik theatralische Zuspitzung und
emaotionale Spannung bei erstaunlich differenziert gearbeitetem Dialog: so ist im ersten Bild der
Dialog des Hauptmanns mit Wozzeck auf der strengen Form der altfranzosischen Suite
aufgebaut (Praludium, Sarabande, Gigue usw.), im vierten Bild dagegen ist der Dialog des
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Doktors mit Wozzeck nichts anderes als eine Passacaglia oder anders gesagt ein Thema mit 2]
Variationen. Nicht zufillig schreibt Oskar Bie, einer der bekanntesten Kritiker des heutigen
Deutschland: Das ist eine Schopfung eines Meisters, kein Experiment, sondern Meisterschaft,
ernstes Konnen. Die Kenntnis des Orchesters und die reine Klangfiille sind erstaunlich, die
Spannung wachst zunehmend, die Instrumente sprechen, ihr Kampf gleicht einem Erleben, ihre
Geschlossenheit und ihr Auflosungsvermogen sind ein seelischer Prozef3. Ohne Abschwachung
des Interesses, gleichgultig, beschreibt das Orchester den Paroxismus Wozzecks, die tierische
Primitivitat des Tambourmajors oder die l.eiden der Marie. Die gedringte szenische Handlung
wechselt ab mit musikalischen Intermezzos. Die letzte Steigerung fihlt man in der auflosenden
Szene des Mordes und Selbstmordes, im erhabenen langsamen, alles erklarenden Intermezzo vor
der Schlufiszene: hier horen wir die ganze Hoheit der Musik. Die Abstraktion Schonbergs ist
befreit und beruhigt sich wieder in der Materie. Kurz — es ist eine musikalische Epoche.

Ein anderer Kritiker, Professor Adolf Weissmann, meint, daf3 es im ,Wozzeck' Einflusse von
Wagners  Tristan' gebe, gelautert durch die Schonbergschen Doktrinen, Fur einen Musikanten
kann es in dieser Musik nichts Storendes geben, obgleich fur den ,nicht gewohnten Zuhorer' die
Reibung' von Sekunden und Quarten als unangenelim empfunden werden kann. Aber dennoch
war fur den Zuhorer vergangener Tage der Weg vom ,Lohengrin' zum dritten Akt des ,Tristan
weiter als heute vom | Tristan' zum ,Wozzeck'. Diese Oper hat historische Bedeutung, und jedes
grofle Theater sollte sich verpflichten, den ,Wozzeck' dem Publikum zu zeigen . . .

Seinen musikalischen Farbenreichtum vertiefend, schopfte Berg breit und grofiartig alle
Moglichkeiten der menschlichen Stimme aus, von der Kantilene bis zum Sprechgesang, das heifSt
der musikalisch sprechenden Rede, wo sich das Wort als rhiythmisch stilisiertes Element
darstellt, welches von Berg benutzr wurde, um eine Verstarkung der emotionalen Spannung der
Szene zu erreichen. Die Zusammensetzung des Orchesters . . . ruft in uns nicht das Bedurfnis
nach grofler Klangstarke und mdchtiger ,Wagner-Strauss'scher' Steigerung hervor; das Prinzip der
Anordnung der Instrumente, im Grunde genommen eher eine zeitgemafle kammermusikalische,
strebt zur vielfaltig gestuften Vereinigung hin. Vollkommen neuartig aufgefafit wird die Rolle
der Instrumente, besonders der Blechblaser, deren Grenzen bis zur volligen Gleichstellung mit
der Streichergruppe erweitert werden ., . So werden die ublichen klanglichen Moglichkeiten fur
die malerisch-musikalische Verkorperung der verschiedenartigen Szenen farbig bereichert.
Aufler der grundsatzlichen sinfonischen Zusammensetzung fihrt Berg noch drei Formen des
Orchesters ein: 1. Militarorchester [Blaser gemischt) 2. Kammerorchester fur 15 Instrumente
und 3. Restaurant-Ensemble fur 6 instrumente, das kleinburgerliche Vergnugen charakterisie-
rend mit einigen stupid-primitiven Tanzen und Unterhaltungen auf spiefSburgerliche Art und
Weise,

Die Uberwindung unwahrscheinlicher technischer Schwierigkeiten des ,Wozzeck' durch das
Operntheater festigt und starkt zweifellos nochmals die Position der gegenwartigen Opern-
inszenierung nicht als ,museumsreifen’ Anfang in der Theaterkunst, sondern als lebensfahigen,
vielfarbigen, pulsierenden Einklang, als einen kunstlerischen Organismus mit gegenwdrtigen
Forderungen der Kunst und des Theaters. Andererseits schult die Oper Wozzeck' den Sanger,
indem sie ihm unerschopfliches Material bietet fur die breite Entfaltung des vollen Umfangs
szenischer Moglichkeiten, welche im ganzen naturlichen Reichtum der menschlichen Stimme
gegrundet sind, vom Gesang bis zur naturalistischen Rede. Abschliefend kann ich nicht umhin,
die Worte eines deutschen Kritikers anzufihren: Die Musik des ,Wozzeck' verwuchs derart mit
dem Drama und entsprach derart dem menschlichen Feinempfinden, dafi selbst unvorbereitete
und naive Horer unmittelbar dem Zauber ihrer Stimmung unterliegen, obwohl in dieser Oper
der Gesang oftmals der gesprochenen Melodie Platz macht, verdichtet bis an die Grenzen der
Intensitat, Das ganze Werk stellt eine grandiose Einheit dar! Die Oper ist ein unerschopflicher
Born fiir unsere lieben Reaktiondgre, in ihr konnen sie alles finden, um vor Wut zu platzen: denn
diese Musik klingt gerade so, wie die teuren Bewahrer unseres Vergangenen wiinschten, dafi sie
klingen moge".**

Auch die Kritik von Glebow bringt eine umfasseade Gesamtbetrachtung des Werkes:

. Der Wozzeck' von Alban Berg ist die im Aufbau feinst organisierte und im hochsten Grade
aus der Ratio begrundete Oper der gegenwartigen urbanistischen Kunst, Doch ist die
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Empfindung bei dieser Musik, welche wohlgestaltet und nervos, kiug und leidenschaftlich, tief
ergreifend . . . irgendwie bestrickend ist, dennoch von emotionaler elementarer Art. Und
deswegen mochte man uber ,Wozzeck' nicht im Rhythmus bemessener Analyse und nicht in der
Form eines endgiiltige Schlufifolgerungen gebendern, abgeschlossenen Artikels sprechen, sondern
versuchen, alles Wesentliche zu erfassen mit Hilfe einzelner Bemerkungen, welche sich aus dem
Prozefi des Studiums dieses wahrheitsgetreuen musikalischen Dramas ergeben, und ebenso unter
den ersten starken Eindriicken und durch Beobachtung wahrend der Wiederholungen, mit einem
Wort — unter dem unniittelbaren Einflufl der klingenden Musik.

Schon das Orchester zum ,Wozzeck' ist eine Neubildung, welche aus der komplizierten
Synthese einiger Stromungen erwuchs. Die Wagnerschen massierten Klange sind aufgelost in
Schonberg'sches Gewebe, andererseits hort man den Einfluf8 franzdsischer, impressionistischer
Instrumentation, und schliefilich erhalten die Prinzipien des linear-sinfonischen Stils gewaltige
Bedeutung. Als charakteristisches Merkmal dieses Stils erweist sich die Tendenz zur Entfesse-
lung jeden Instrumentes als eines selbstandigen Organismus’ von den Banden der Homophonie ,

. wobei letzten Endes die Formierung des Orchesterkollektivs Zielsetzung ist, eines Kollektivs
nicht nur im dgufleren Sinne, sondern auch im inner-musikalischen. Jede Stimme individualisiert
sich, jedoch nicht, um mit thren charakteristischen Eigenheiten dem maximalen Ausdruck des
Ganzen zu helfen. Die Unterordnung stutzt sich . . . . auf das Bestreben, eine Musik zu schaffen,
die von ausgeprigten konkreten Eigenheiten ausgeht und mit speziellen Eigenheiten von
Instrumenten realisiert wird — einem [Ensemble, das bei jeder einzelnen Aufgabe seiner
Zusammensetzung nach anders ist,

Diese Idee lafit das Orchester sehr elastisch und feinfiihlig wirken, emotional-mitfihlend und
dramatisch beweglich, sinfonisch reich, jedoch sinfonisch selbstandig nicht so weit, dafi es damit
auf das Wort und die menschliche Stimme, den Trager der dramatischen Handlung dnickte, und
im Theater alles ubertonte, was das Theater beinhaltet: optischer, mit Erscheinungen erfullter
Raum zu sein mit elementaren Intonationen instrumentaler Musik,

Alban Berg ,verwendet' im  ,Wozzeck' entsprechend den dramatischen Situationen,
,Orchester' verschiedener Stilarten, doch liegt der gesamten Instrumentation der Oper, der
charakrerisierenden Kraft und der Form der Musik eine zeitgemadfie orchestrale Faktur
zugrunde, Das Besondere, weitgehend Neue dieser Oper ist die Konsequenz, mit der das
Orchester das Leben der Szenen und handelnden Personen des Dramas mitlebt — ihr Erleben
und ihre Reaktionen auf die Konflikte des Lebens. Lediglich in den orchestralen Intermezzi aus
den verbindenden finfzehn Vorgingen der Handlung bricht das sinfonische Element ungebun-
den durch und baut selbstandig, stark und klar das Geschehen auf.

Das Orchester Wagners und Schonbergs und das Orchester Bizets und Debussys ist bis auf
den Grund der gegenwdrtigen nervos-verscharften Psyche gefiihrt: letzten Endes ist das
Orchester des ,Wozzeck® ein feinfiihliger Begleiter des Lebens sogar dort, wo es selbstindig
intoniert,

Das musikalische Drama ,Wozzeck' kennt kawum Lieder und liedhafte Intonationen. Die
Natur ist ihm fremdartig und unverstandlich, unorganisiert, schreckiich und feindlich: das teilt
sich in der Musik mit, wenn sie das ,Vorstadtmilieu' umschreibt, wenn sie, im Gang der
Handlung, eine Stimmung wiedergibt, Berihrungen des Menschen ,der Strafie’ mit dem Element
fremder urbanistischer Kultur reflektiert.

Andres, der Freund Wozzecks, der sich plotzlich von Angesicht zu Angesicht mit der Natur
befindet, singt das Lied nicht wie eine natirliche Erscheinung des romantischen Gefiihls,
sondern um Angst und Furcht zu verscheuchen. Natur und Stadt sind im Wozzeck' zutiefst
gegensatzlich. Im zweiten Bild des ersten Aktes pragt sich dieser Kontrast in einer Atmosphdre
diisterer Vorahnung und furchtbarer Verzagtheit aus; in zwei erschutternd ausdrucksvollen und
dramatisch blendenden Bildern des dritten Aktes, der Szene des Mordes an Marie und des
Untergangs Wozzecks, ergreift die Musik der umgebenden Landschaft die Seele des Stddters wie
ein heller undurchdringlicher kalter Nebel, in dem man schwer atmen und sich nicht bewegen
kann,

Auch in den vokalen Partien des ,Wozzeck' gibt es nur vereinzelt Liedelemente. Andres singt
auf dem Felde, um seine Angst zu ersticken, oder intoniert betrunken in einer Kneipe keck ein
grobes Couplet. Gesellen heulen wild, Soldaten stohnen im Schlaf, eine Kriegsmusik schreit
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einen ordindren Marsch heraus, ein langsamer, weinender oder auch verfihrerisch kreisender
Walzer ,verklebt' mit seiner erotischen Melodie, erfreut aber nicht mit seinem melodischen
Schwung: all dies ist Erscheinung eines atemberaubenden urbanistischen Melos. Nur der
muitterliche Instinkt in Marie ruft gerade genug instinktiven Trieb fir ein einfaches, naiv
beseeltes Lied in der Art eines flichtigen Wiegenliedes hervor. In der dramatischen Situation
nach dem schrecklichen letzten Bild singen Kinder spielend Teile eines Strafienliedes, wie
Kinder sie singen.

Wie im Hadibuk® so sind auch im ,Wozzeck‘ die Uberginge und Grenzen zwischen
volkstiimlichen Reden, erregtem Dialog und Gesangen derart flieend, daf3 sie manchmal nur
mit Miihe festzuhalten sind. Vor dem Komponisten steht eine riesige Sphdre emotional-sprechen-
der [ntonationen. Indem er in ihnen musikalische Elemente unterstreicht, verdndert er sie
unmerklich in melodische Linien und umgekehrt, erreicht er in der melodischen Gesangssphare,
einzelne Noten akzentuierend, eine nervliche Erregung und ein dramatisches Pathos und kehrt
damit aufs Neue die Liedwelle in eine zickzackartige sprechgesangliche Linie um, Das Orchester
umspielt die deklamatorische Zeichnung, umschleiert sie mit instrumentalen Unterstimmen,
parallelen oder sich schlingelnden, mit neuen rhythmisch-kapriziosen Linien, mit Harmonien
und Ornamenten, Die unbestandigen und launenhaften Klangfarben umhiillen die erregende
musikalische Rede der handelnden Personen, aber strenge und sprode Konturen alter
Tanzformen und die imitatorisch-kanonische Formen disziplinieren und rhythmisieren den Flufl
der gespannt emotionalen Musik, Die sinfonische Entwicklung bewegt sich immer auf der Linie
maximalen Ausdrucks, ohne seitliche Abweichungen und ohne aufere [llustration. Die
Episoden sind organisch verbunden mit dem Kern des Dramas und dienen zu seiner Vertiefung
und Zuspitzung,

Der erste Eindruck von der emotional erregenden und naturalistisch-expressiven Musik des
,Wozzeck' ist der eines erschrecken wollenden Neulings, ja beinahe der eines Experiments.
Uberzeugungskraft, Tiefe und Ausdruck der Musik wachsen von Bild zu Bild und von Akt zu
Akt, Die Szenen in der Spelunke und in der Kaserne am Ende des zweiten Aktes und im ganzen
dritten Akt ergreifen den Zuhorer durch die Wahrhaftigkeit und den Ernst ihres Ausdrucks
unbedingt, Hier ist es dem unvoreingenommenen Zuhorer vollkommen gleichgiltig, mit welchen
Mirtteln der Komponist seine kolossale Wirkung erreicht. Die Musik lebt und armet, lbertragt
das Erleben und Empfinden, zwingt, alles Vorkommende konkret zu erfuhlen und zu erfahren,
Sie stellt nichts dar. Sie will nicht ausdrucken, sondern wird selbst Atmung, Bewegung, Geste,
Erregung und seelischer Kampf. Hier erreicht der Komponist des \Wozzeck' eine erschutternde
Tiefe, Wahrheit, Wirklichkeitstreue — kinstlerisch ausgestattete, doch im Eindruck natura-
listische Formen der Einwirkung.

Streng gesagt, die Musik Bergs im ,Wozzeck® ist nicht originell im Sinne irgendwelcher
besonderen Neuheiten des Materials und linker’ Methoden seiner Bearbeitung. Durch das
Prisma der Methoden Schonbergs fithren die besten Errungenschaften der germanischen und
romanischen psychologischen musikalischen Dramen des 19. Jahrhunderts, mit endgultiger
Abgrenzung von jeglichen Anzeichen irgendwelcher Saion-Lyrismen. Das Denken uberwiegt
uber die unmittelbare Vorstellung und Fantasie, der Intellekt besiegt das, was man gewohnt war
schopferische Eingebung zu nennen — unbewufte Prozesse kunstlerischer Hyper-Verkorperung
des Gefuhls in den Gestalten. Fast auf jedem Schritt kenn man in der Musik ,Wozzecks' die
laboristische ,Arbeit* des Intellekts des Komponisten aufdecken, die Konstruktion auseinander-
nehmen und genau die Qualitat der Fakturen feststellen, die Ursachen, welche diesen oder jenen
Effekt und die funktionelle Verbindung der Elemente hervorrufen. Mit einem Wort, indem man
jeden musikalischen Moment wie eine ,intonatione Reaktion' erfuhlt, kann man parallel immer
die wirkenden Krdfte und Zusammensetzungen dieser Reaktion feststellen, wie in einer
beliebigen organischen Erscheinung der materiellen Weit, In dieser Beziehung weif ich keine
andere gegenwdrtige Oper, welche verstandlicher und rational tiefer begriindet wdre. Der
Komponist, mochte es scheinen, band sich an Armen und Beinen. Im Vergleich mit ihm ist
Wagner eine freie ungebundene Lerche in der Luft. Aber insgesamt gibt es kein leidenschafi-
lerischeres, emotional wahrhafteres und tiefer beeindruckendes musikalisches Drama als den
,Wozzeck': Derartig organisch verwachsen und eng sind die Verbindungen der Gedanken mit
ihren sie ndhrenden Lebenssdften und sturmischem Temperament,
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Mit \Wozzeck® ist zundchst die Grenze der musikalisch-dramatischen Ausdruckskraft in der
westeuropdischen Oper erreicht, Die Kraft, die Schdrfe und die ungeschminkte Wahrheit dieser
Musik zeugen von der schrecklichen nerviichen Erschiitterung und von der Beunruhigung um
den Menschen und seine Kultur, welche das Bewuftsein der besten und hervorragendsten
schopferischen Geister erfafit hat. Die Musik wird fast immer ein glaubwirdiges und feinfiihliges
Barometer sein. Nach dem ,Wozzeck' zeigen sich zwei Wege — entweder eine neue Katastrophe,
Blut, Leid und Verloschen der Kultur, oder Aufstieg zu einer neuen Kultur, Aufruf zur
Besanftigung, zum Glauben an die Kraft und Starke des Lebens und zur beharrlichen
energischen Arbeit in einer erneuerten Gesellschaftsordnung, Eine Mitte gibt es nicht. Es ist
unsinnig, sich auszusohnen mit jenen tierisch-groben und grausamen Existenzbedingungen und
mit jenen Qualen und Erniedrigungen der menschlichen Personlichkeit, welche in dem
geschliffensten Spiegel der Epoche: in der Musik des ,Wozzeck®, dem wirklichkeitsgetreuesten
Dokument der Gegenwart, ihren Niederschlag fanden. In dem einfachen, weltlichen und
alitaglichen Drama sind hier, unter Einwirkung des musikalischen rational organisierten
Elements, sowohl der unbarmherzige Existenzkampf als auch alle negierenden und schadlichen
Seiten des europdischen Urbanismus und der nicht weniger harte und starke [nstinkt des
Geschlechts niedergelegt, durch die Zivilisation umgewandelt in einen triben Quell eifersich-
tiger und quafender Wollust. Die Musik der Gegenwart konnte an all dem nicht voribergehen,
weil sie nicht eine leblose kunstliche Kunst um der reinen Schonheit und ruhigen Betrachtung
willen werden kann, wie es manche von ihr fordern. Kann man sie anschuldigen wegen ihrer
Wahrheit und sie flichen, indem man sich vor ihr hinter eine heitere und sorglose Musik
zurickzieht? *

Aus den umfangreichen Betrachtungen dieser beiden Kritiker geht hervor, welch starken
Eindruck die Oper in Leningrad gemacht haben mufs, Der Erfolgsweg des Wozzeck konnte nun
beginnen, und die zahlreichen Auffihrungen in Deutschland und 1m Ausland bis 1933 wurden
eingeleitet mit der denkwirdigen Wozzeck-Autfihrung in Oldenburg am S, Marz 1929 unter der
Leitung von Johannes Schiler. In Bergs Heimat, in Wien, wurde Wozzeck erst 1930 aufgefihrt,
Vor diesem Hintergrund sind die Wozzeck-Auffihrungen in Prag und Leningrad und ihre
Resonanz in der tschechischen und russischen Presse von weittragender musikhistorischer
Bedeutung gewesen. Vieles, was in den damaligen Kritiken dargestellt, prophezeit und
angedeutet wird, hat sich bewahrheitet.

Erwin Bodky:

Der Vortrag der Klavierwerke von Johann Sebastian Bach
Bemerkungen zu der Besprechung in Die Musikforschung 4/1972

von Erich F. W. Altwein, Bad Homburg

Der Besprechung des Bodkyschen Buches konnte man ohne Vorbehalte zustimmen, wire da
nicht der letzte Absatz: ,,Die Ubersetzung ins Deutsche ist gut gelungen, einige Interpunktions-
fehler fallen nicht ins Gewicht*, Schon wir's . , . Doch es gibt leider etliche Diskrepanzen
zwischen der amerikanischen und der deutschen Ausgabe. Was auf das Konto der , verdienst-
vollen Revision' geht, von der im Geleitwort des Verlages die Rede ist, was auf das Konto der
Ubersetzung, ist nicht auszumachen, da keinerlei Revisionsanmerkungen gemacht wurden, Man
stofst aber bei einem Textvergleich, der durch Ungereimtheiten in der deutschen Ausgabe
nahegelegt wird, auf so erhebliche Abweichungen, dafl sie durch die weidlich praktizierte
,,Grobziigigkeit* der Ubersetzung nicht erklirbar sind und also das ,,Werk' des Revisors
darstellen dirften, So ist beispielsweise der Abschnitt, der sich mit der Definition von
Artikulation und Phrasierung befafdt, vollig verandert (S. 209).
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Es fehlt Bodkys Aussage, es sei seine ,,holy conviction that only on the old instruments can
Bach's keyboard music display its full splendor®, und daf er sich um eine Losung bemiiht, ,,die
eine stifistisch vertretbare Darstellung auch auf dem Klavier rechifertigt'’, ist abweichend vom
Original iibersetzt (S. 99). Aus ,pigno** im Urtext wird ,,Hammerklavier und das bald darauf
folgende Klavier (S. 12); im englischen Text wird von ,,inverfed mordent* und ,Schneller
gesprochen, die Ubersetzung reproduziert nur den Terminus ,,Schneller* und ist deshalb
unverstandlich (S. 173); ,,tonality* wird zu ,,Tonalitat", obgleich der Kontext Tonarten-
charak teristik behandelt (S. 236), und es mutet im Hinblick auf unsere atonale Gegenwart wie
ein Freudsches Versprechen an, wenn auf S, 66 aus , Keys* (Plural!) abermals ,, Tonalitat™ wird;
aus ,,the law that moderato corresponds to the beat of the human pulse* wird ,,Umschreibung,
die auch bereits erkennen lifit, daf3 dem menschlichen Pulsschlag das Moderato-Tempo
entspricht (S. 142); aus ,satisfactory end to a performance of Bach's opus ultimum™ - im
Zusammenhang mit der Auffihrung der Kunst der Fuge - wird , befriedigender
Abschluf des Bachschen opus ultimum* (S, 368).

Dabei mag es bewenden, Erwihnenswert ist noch, daf der Sach- und Namenindex der
amerikanischen Ausgabe zu cinem blofsen Namenregister zusammengeschrumpft ist, und daf
die Fufsnoten erraten lassen, ob sie vom Autor oder von Dritten herrihren,

Zu Walter Blankenburgs Besprechung
von Band 6 der Werke Johann Walters

von Joachim Stalmann, Hannover

Zu einigen kritischen Einwanden Walter Blankenburgs gegenuber dem von mir herausgegebe-
nen sechsten Band der Gesamtausgabe der Werke Johann Walters mdchte ich Stellung nehmen,

1.) ., Einige Satze zum Gloria*': Diese redaktionelle Zwischeniberschrift in einer Missa brevis
(S. 112) halte ich fiur nicht gar so ,,unsachgemgf'‘; der Kritische Bericht weist auf die
einstimmige Erganzung ausdriicklich hin, Blankenburg fordert, dafs bei Kompositionen, welche
cinstimmige Ergianzungen im Sinne choral-figuraler Alternatim-Praxis voraussetzen, diese immer
mit abgedruckt wirden. lch halte das nicht fiir zwingend und jedenfalls nur dann fir vertretbar,
wenn sich die Choralfassung aus dem Komponisten nahestehenden Quellen oder aus den cantus
firmi der Figuralbearbeitung selbst mit grofier Wahrscheinlichkeit rekonstruieren lifit. Den
zweiten Weg bin ich in dem von Blankenburg genannten Chorheft gegangen (praktische
Ausgaben sollten freilich die im cantus planus ausgefihrten Teile notfalls auch aus modernen
Choralausgaben erganzen!),

2.) Bei der Ausgabe der Gedichte ohne Musik bemangelt Blankenburg das Fehlen von zwei
Vorworten und einem Nachwort, Sie hiitten aber allenfalls in Einleitung oder Kritischen Bericht
gehort, Fir die Widmung einer in Gotha erhaltenen Auflage des ersten Lobgedichtes (S. 153) an
Johann Friedrich und Johann Wilhelm von Sachsen wire das vielleicht in der Tat besser
gewesen, Aber zu folgern, dafd ich sie nicht kennte, ist doch recht vorschnell, Alle von dem
Rezensenten vermifSten Texte liegen mir selbstverstandlich in Fotokopie vor, Aber Verlag und
Herausgeber waren der Ansicht, dafl der Abdruck aller Vor- und Nachreden den Rahmen
gesprengt hatte und besser in die von Blankenburg vorbereitete Monographie gehorte,

3.) Blankenburg teilt mit, dal das Gothaer Exemplar jenes Gedichtes aufler der von mir
abgedruckten noch zwei weitere, wenn auch kleinere Einfugungen aufweise, Sie fehlen leider in
den Fotokopien, auf die ich angewiesen bin, Die meisten Quellen meiner Ausgabe befinden sich
in der DDR und in Polen. Daf$ ich sie nur auf dem indirek ten Weg uber Kopien und Mikrofilme
benutzen konnte (mit Ausnahme einer Leipziger Handschrift), kann einem westdeutschen
Forscher doch wohl nicht im Ernst zum Vorwurf gemacht werden.

4,) Die Verszahlung am Rande der Gedichte hat keine gliedernde Funktion und soll
erklirtermatien (vgl, im Kritischen Bericht S, 193) nur das Zitieren erleichtern.
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5.) Ein Band, der Anonyma und unechte Werke behandelt, wird doch wohl mit einigem
Recht als letzter gezihlt. Das schliefit einen spiteren schmalen Supplementband nicht aus, der
auch ein Werkverzeichnis (wie ich es in meiner Dissertation schon angefangen habe) enthalten
solite, Auch jener umfangreiche Druck von 1568 wire darin zu bericksichtigen, zu dessen
Entdeckung Blankenburg wahrlich zu gratulieren ist. Wie er berichtet, fuhrte ihn der Nachlafs
Wilibald Gurlitts auf diese Fahrte. Dafl mir auch dieser Zugang verwehrt war und ich auch
nichts von der durch Herrn Dr. Orf entdeckten Komposition erfuhr, will er mir , nicht
anlasten, Vielen Dank — man ist ja auf einer Dorfpfarre auch darauf angewiesen, dad Kollegen
mit besseren Beziehungen einen an ihrem Informationsfluf ein wenig teilhaben lassen! Da Herr
Blankenburg seit langem von der Vorbereitung meiner Ausgabe wufdte, darf ich wohl anneh-
men, daf er seine Funde erst machte, als sie schon fertig war.

Editionsprobleme des Volksliedsammlers*

von Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br./Mainz

Wie genau kann und soll ein Volksliedsammler seine Quelle abbilden? Objektivititsverlust
bei der Umsetzung von Klang in Schrift erscheint unvermeidlich!. Aber darf es Zweifel dariber
geben, ob der Herausgeber einer wissenschaftlichen Volksliedsammlung das Recht hat, ihm
schriftlich vorliegende Quellen stillschweigend zurechtzubiegen, seinen Gegenstand gleichsam
aufzupolieren, um nicht zu sagen: zu verfalschen?

In Band 1 der von Alfred Quellmalz gesammelten und herausgegebenen Sudriroler Volks-
lieder steht unter Hinweis auf das um 1900 in Wien geschriebene Liederbuch des Johann
Tragust aus Schluderns im oberen Vintschgau die unten, linke Spalte, abgedruckte Fassung
des Liedes vom verschlafenen Jiger. Der Berichterstatter hatte Gelegenheit, das Original dieses
.. Kaiserjager-Liederbuches'' in Schluderns einzusehen; dabei stellte sich heraus, dafs Quelimalz
ohne dies zu vermerken oder ohne im Vorwort prinzipiell darauf hinzuweisen - von seiner
Quelle (unten, rechte Spalte) mehrfach abgegangen ist:

Quellmalz, Band 1, Seite 69, Nr. 1 7: Handschrift Tragust, Schiuderns, S. 99 f.:
1. Es ging ein Jager aufs Jagen 1. Es gieng ein Jager aufs Jagen,
dreiviertel Stindlein im Morgentagen. dret viertelstundlein in vorigen Tagen,

Er schiefit nur auf Gams und auf Reh, juhe, Er schiief3t nur auf Gams und auf Reh, Juhe,
er schiefit nur auf Gams und auf Reh. er schueflt nur auf Gams und auf Reh.

2. Er schiefit nur auf grasgniner Heide. 2. Er schueft nur auf grasgrune Haute
Drei Jungfraun in schneeweifien Kleide, drei Jungfrauen in Schneeweisen Kleide,
die Jungste, die nahm er zu sich, juhe . . . die jungste die nahm er zur Eh, juhe . ..
3. Er nahm sie sogar in die Mitte 3. Er nahm sie sogar in die Mitte,

und fithrt sie in seine Schlafhitte, und fiihrt sie in seiner Schlaf Hiitte,

sogar in sein eigenes Bett, juhe . . . sogar in sein eigenes Bett, juhe . .

* Sidtiroler Volkslieder. Gesammelt und hrsg. von Alfred QUELLMALZ. Band 1: Balladen,
Schwankballaden, Moritaten, historische Lieder, idltere Soldatenlieder, Stindelieder, Bauern
und Knechte. Band 2: Jiger und Wildschiitzen, Almleben, Heimatlieder, Allgemeine Scherz-
lieder, Ketten- und dhnliche Lieder, Trachtenlieder, Kartenspiellied, Trink- und Reiselieder,
Geistliche Parodien, Volkliufige Lieder aus Latsch, Besinnliche Lieder, Liebeslieder, Der
Fenstergang (Kiltlieder). Kassel-Basel-Paris (Tours)-London: Birenreiter-Verlag 1968. 1972.
XXIV u. 356 bzw. X u. 366 S., zahireiche Notenbeispiele und Abbildungen.

1 O. Elschek, The Problem of Historicity in European Folksong. Diskussionsbeitrag, in: Report
of the Tenth Congress Ljubljana 1968, Birenreiter Kassel u. a. 1970, S. 343-347; ders., Der
Quellenwert dlterer Voiksliedaufzeichnungen, in: Handbuch des Volksliedes, hrsg. von Bred-
nich/Réhrich/Suppan, Miinchen 1973, Band 2, S. 501-515; W. Suppan, Volkslieddefinition,
Volkslieddokumentation, in: Musikerziehung 22, Wien 1968/69,S. 201-205.
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4. Sie schliefen so frohlich beisammen
und hatten einander so lieb,
ach, wenn es doch immer so blieb, juhe . . .

5., Jager, steh auf, wir haben jetzt Zeit!

Wir haben verschlafen, das hat mich gefreut,

und eine Jungfrau bin ich noch, juhe . . .

6. Das tdte den Jager verdrieflen,
er wollte das Madchen erschieflen,
weil sie ein so Reden gefiihrt, juhe . . .

7. Das Madchen, das fiel ihm zu Fifien,
er sollt sie lieber nicht erschiefen,
und sollt thr verzeihen die Red, juhe . . .

8. Das tate dem Jager glei gfallen,
er lief} das Stutzerl glei knallen

und schiefdt sich selber zu Tod, juhe . . .

9. Das Madchen lief die Haare glei fliegen,
ein anders schons Bubl zu kriegen
dem Jager zur Schand und zum Spott.
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4. Sie schlifen so Frohlich beisamen
und hatten einander so Lieb,
Ach wan es nur immer so blieb, Juhe . . .

5. Jager steh auf, wier haben jezt Zeit,
wier habens verschlafen, dos hat mie gefreit,
a reine Jungfrau bin is noch, Juhe . . .

6. Das thate den Jager verdrisen,
er wolte das Madchen erschiisen,
Weil sie im so Reden gefiihrt, Juhe . . .

7. Das Madchen das viel ihm zu Fisen,
er soll sie beleib nitt erschiesen,
und soll ihr verzeihen die Reu, Juhe . . .

8. Das thdate den Jager glei gfallen
Er lies das Stutzerl glei knallen
und schuset sich selber zu Todt, Juhe . . .

9. Das Madchen lies die Haare glei fligen
um a anders schons Bubl zu Kriegen,
den Jager zur Schand und zur Spott, Juhe . .

Geschrieben aus dem Lieder Buch von
Josef Butt am 11. Janner 1900. Wien.

Ahnliche Eingriffe finden sich in allen Liedern, die Quellmalz der Tragust-Handschrift entnom-
men hat. In Lied Nr. 107 des ersten Bandes Bruder, setzt euch in die Runde sind die Strophen-
folgen verandert: bei Quellmalz 1-7 = in der Vorlage 1-5-6-34-2-7: vier weitere Strophen wur-
den dem Tragust-Text aus einer anderen Quelle hinzugefugt.

Ein Liederbuch fur padagogische oder schongeistige Zwecke wird Rechtschreibfehler aus
Vorlagen korrigieren, stilistische Verschonerungen durchfihren und Erginzungen anbringen
dirfen. Einer ,,wissenschaftlich® sich gerierenden Edition steht dies schlecht an. Zumindest
aber sind Eingriffe des Herausgebers als solche kenntlich zu machen, — so wie Kopistenfehler
bei der Neuausgabe Mozart'scher Werke korrigiert und Vortragsbezeichnungen hinzugefugt
werden: jedoch nicht, ohne im Druckbild und im Kritischen Bericht darauf einzugehen. Auch
Volksliededitionen haben den Charakter wissenschaftlicher Denkmalerausgaben; auch in diesem
Bereich gelten Editionsrichtlinien, wie sie beim ,,Erbe deutscher Musik* oder bei den ,,Denk-
milern der Tonkunst in Osterreich* lingst zur Selbstverstindlichkeit geworden sind. Solange
sich diese Erkenntnisse nicht durchsetzen, wird die Musikwissenschaft mit Recht ,,unsaubere
Methoden' im Bereich der Volksmusikforschung anprangern?.

Zur Auswertung der oben genannten schriftlichen Liedquelle durch Quellmalz ist weiter
zu sagen, dafd nur ein Teil der darin enthaltenen Liedfassungen genutzt wurde. Parallelen
anderer Provenienz wurden nicht als solche angezeigt. Lied Nr. 108 des 1. Bandes, Einst
scheiden wir aus diesem Kreise, findet sich im Schludernser Liederbuch auf S. 186 f. mit dem
Beginn, ,.Bald scheiden wir. . .. Quellmalz weist nicht darauf hin; er hat die Identitat der
beiden Liedfassungen offensichtlich nicht erkannt. — Dafiir wird bei einem anderen Lied die
Handschrift aus Schluderns als Quelle angegeben: Band 1, Nr. 109 b, Es bluhen Rosen, es
blihen Nelken, obgleich dieses Lied nicht in der Tragust-Handschrift steht.

Es ist dem Berichterstatter nicht moglich, die Transkriptionen voen Quellmalz nach Ton-
aufnahmen zu iberprifen. Skeptisch macht jedoch in diesem Bereich die Feststellung des
Herausgebers, dafy die wihrend des Zweiten Weltkrieges gemachten Tonaufnahmen wegen der

2 H. Husmann, Das Organum vor und aufierhalb der Notre-Dame-Schule, in: Bericht iiber den
9. Intern. Kongreft Salzburg 1964, I, Birenreiter Kassel u. a. 1964, S. 31; H. Segler und L. U.
Abraham, Musik als Schulfach, Braunschweig 1966 ,.. . . Jene Unredlichkeit, die der Volkslied-
Jorschung von jeher zu schaffen gemacht hat* (S. 39), ... . . Wer Einsicht hat in das Mag an
Unredlichkeit in Volksliedpublikationen* (S. 100).
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damaligen Unvollkommenheit der Aufnahmegerite und des Mikrophons sowie wegen unginsti-
ger Raumverhiltnisse (?) in den sechziger Jahren an Ort und Stelle ,,iberpriift" wurden.
Erfahrungsgemif’ verindern sich Texte und Melodien von Volksliedern nicht allein im Laufe
der miindlichen Tradierung von einer Gewihrsperson zur anderen, sondern auch bei den
Liedtragern selbst; Variabilitiit ist eines der entscheidenden Bestimmungselemente des Volks-
gesanges. Welche Fassung also druckt Quellmalz in folgendem Fall ab:

Band |, Nr. 128 Bin i a lebfrischar Fuhrmannssuhn

Tonaufnahme ... 26. 11. 1940 — Luis Oberhaller (46) mit Hans (39), Jochel (34), Sepp (32) und
Lipp (30) Thaler, Leitersdhne — Unterreinswald — Uberpriift mit Jochel Thaler, Mai 1963 (S. 345).

die 1940 im geselligen Kreis in vermutlich gehobener Stimmung fixierte — oder die von 19637
Vielfach hat Quellmalz diese ,.Uberpriifungen* nicht selbst durchgefuhrt; dann heifit es, etwa
bei Nr. 7 des 2. Bandes: ... . . uberprift durch Anton Haidacher .. ."" (S. 341). Im Vorwort zu
Band 2 vermerkt Quellmalz zu diesem Problem, dafs die bei der ,,Uberpriifung® neu aufge-
zeichneten Varianten ,,mit Angabe von Name, Ort und Zeit bei den betr. Liedern publiziert™
worden seien: entsprechende Hinweise oder die Anzeige von Varianten konnte ich bei Durch-
sicht des tiberwiegenden Teiles der Lieder nicht finden.

Zu den Grundforderungen einer Tonband-Transkription gehdrt, dafy die Metronomzahl
angegeben wird. In Band 2, S. 1X, bemerkt Quellmalz dazu, dafs , die Angabe von exakten [!|
Metronomzahlen bei den Liedern so gut wie unmoglich' ware, weil die Tonaufnahmen der
vierziger Jahre infolge der Frequenzschwankungen im Stromnetz unterschiedliche Geschwindig-
keiten ergaben hitten. (Der Musikethnologe behilft sich in solchen Fillen durch Aufspielen des
Kammertones a auf das Tonband.) Quellmalz hat in den beiden Binden jedoch nicht allein
auf .exakte" Metronomzahlen verzichtet, er gibt tberhaupt keine Metronomzahlen. Wenn
schon .,Uberprifungen* in den sechziger Jahren, warum sind dann die Metronomzahlen dabei
nicht kontrolliert oder gencrell nach den Zweitfassungen fixiert worden?

Wie der Unterzeichnete bei mehreren Volksmusik-Sammelfahrten nach Sudtirol feststellen
konnte, wird in dieser Landschaft in der Regel mehrstimmig gesungen. Altere Gewihrspersonen,
deren Partner verstorben sind, erkldren vielfach, nicht mehr singen zu konnen. Eine Gruppe
von Studierenden der Universitat Mainz traf im Oktober 1972 in St. Johann im Ahrntal den
blinden Gewidhrsmann Josef Hainz, der wie er auf Tonband zu Protokoll gab - , noch nie
in seinem Leben einstimmig gesungen' hitte; seit dem Tod seiner Freunde mochte er nicht
mehr singen; Josef Hainz konnte nur unter grofter Mihe duzu bewegt werden, einige Lieder
in das Mikrophon zu singen — und er hatte offensichtlich grofse Mihe dabeid. Eine Edition
Sudtiroler Volkslieder sollte demnach auf die schriftliche Wiedergabe der charakteristischen
Mehrstimmigkeit nicht verzichten. — Quellmalz schreibt: ... . . aus Raumgrunden mufite die
volklaufig improvisierte Mehrstimmigkeit fortfallen'' (Band 1, S. XIX).

Unter den vielen Fragen, die die Quellmalz-Edition aufgibt, sei in diesem Zusammenhang
noch eine angeschnitten. Wie oben vermerkt, hat Johann Tragust seine Handschrift in Wien,
wiahrend er seine dreijahrige Prisenzdienstzeit bei den Kaiserjagern ableistete, aus den Bichern
eines .,Waffengenossen®® abgeschricben; neben Liedtexten finden sich in dem Band tagebuch-
artige Notizen. Die in Wien niedergelegten Texte und die dort gelernten Melodien wurden von
Tragust in seinen Heimatort Schluderns verpflanzt, - da galt er als guter, gesuchter Sanger und
gewann in Wirtshdusem in geselligen Runden Ansehen. Aber handelt es sich wirklich um
wSidtiroler** Lieder? Oder um  Wiener* Lieder? Oder wire es nicht treffender, einer solchen
Edition den Titel: ,,Volkslieder, in Sudtirol gesammelt*, zu geben?

Angesichts der im Vorwort zu Band 1 dargestellten langen und finanziell gut dotierten
Vorgeschichte der Siidtiroler Volkslieder erscheint es unverstindlich, dafs ein derart zwiespalti-
ges Ergebnis: nicht Fleisch, nicht Fisch, der Praxis nicht dienlich® und wissenschaftlich nicht
akzeptabel, sich einstellen konnte. Der deutschsprachigen Volksliedforschung und der Provinz
Siidtirol wurde damit kein Dienst erwiesen.

3 Das geistliche Liedgut des Ahrntales. Bericht iiber die Sidtirol-Exkursion . . . , Freiburg i. Br./
Mainz 1973, mschr.

4 W. Suppan, Volksgesang, Volksliedpflege und Chorwesen, in: Sudtiroler Volkskultur 21, 1969,
S.59-62.
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Vorlesungen iiber Musik an Universitdaten und sonstigen
wissenschaftlichen Hochschulen™

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

Nachtrag Wintersemester 1972/73

Freiburg i. Br. Lehrbeauftr. H. HAACK: U: Quellenschriften und Tondokumente zur
musikalischen Interpretation im 20. Jahrhundert (2).

Nachtrag Sommersemester 1973

Frankfurt a. M. Dr. A. DUNNING: Sonate und Konzert des italienischen Barock (2) —
S: Niederlandische Vokalpolyphonie in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts — Giovanellis
~Novus Thesaurus Musicus* von 1568 (2).

Freiburg i. Br. Lehrbeauftr. Dr. E. REIMER: Zur Soziologie der Musik im 19. Jahrhundert:
das Oratorium (2).

Kiel. Prof. Dr. W. SALMEN, Dr. A. NOWAK, Dr. W. STEINBECK: Kolloquium zur Grund-
legung ciner Methodik der Musikikonographie (14-tiglich 2).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: S: Mehrstimmige Musik des 12. und 13. Jahrhunderts
(2).

Dr. N. BOKER-HEIL: Elcktronische Datenverarbeitung und Musikwissenschaft (mit Ubung)
(2).

Miinchen. Dozent Dr. St. KUNZE: Entwurf zu ciner Geschichte der Musik und U: Die
Rekonstruktion historischen Klangs und die Interpretation ,alter” Musik entfallen — statt
Kolloquium U (fiir Fortzeschrittene): Die letzten Quartette von Beethoven (2).

Priv.-Doz. Dr. R. BOCKHOLDT: Kolloquium iiber einzelne Kompositionen Chopins (n. V.).

Priv.-Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Einfihrungskurs fir Anfangssemester (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. HELL: U: Vivaldi (3).

Wintersemester 1973/74

Aachen. Technische Hochschule. Dr. H. KIRCHMEYER: Einfuhrung in die Harmonielehre
fir Fortgeschrittene (2) - Neue Tonsatztechniken (2).

Basel. Prof. Dr. H. OESCH: Ringvorlesung mit Kolloquium: Musikwissenschaft, Aspekte
einer Wissenschaftsgeschichte II (gemeinsam mit anderen Dozenten) (2) — Grundseminar I11:
Ubungen zur Geschichte der Kantate im Barockzeitalter (2) — Paliographie der Musik I: Neu-
menkunde (durch Dr. M. HAAS) (1 1/2) - Musikisthetik: Ubungen zur Geschichte der Musik-
asthetik im 18. und 19. Jahrhundert (durch Prof. Dr. E. LICHTENHAHN) (2) — Interdiszipli-
nare Arbeitsgemeinschaft: Heinrich Schitz (gemeinsam mit Prof. M. GEIGER) (2) — Ethno-
musikologie: Ritualmusik auf Bali (im Anschluf an die Bali-Expedition) in Verbindung mit dem
Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung, Freiburg i. Br. (4).

Prof. Dr. W. ARLT: Die Musik des 13. Jahrhunderts (2) — Ringvorlesung mit Kolloquium:
Musikwissenschaft - Aspekte einer Wissenschaftsgeschichte Il (gemeinsam mit anderen Dozen-
ten) (2) - Haupt-S: Ubungen zur Musik des 13. und 14. Jahrhunderts (2) — Historische Satz-
lehre 1V: das 17. und 18. Jahrhundert (2) - Kolloquium zu paldographischen, satztechnischen
und auffihrungspraktischen Problemen der Musik des hohen Mittelalters (in Verbindung mit
der Schola Cantorum Basiliensis) (1).

Prof. Dr. E. LICHTENHAHN: Arbeitsgemeinschaft 1: Aspekte einer Geschichte der Instru-
mentenkunde in ithrer Bezichung zur Musiktheorie (mit Dr. M. HAAS) (2).

* Die Hochschulen der DDR melden ihre Vorlesungen nur noch den entsprechenden eigenen
Publikationsorganen.
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Berlin. Freie Universitat. Prof. Dr. R. STEPHAN: Musik der Zwanzigerjahre (2) — Collo-
quium: Schonberg und Kandinsky (2) (mit Prof. Dr. K. KROPFINGER) - Colloquium:
Doktorandencolloquium (n. V.).

Prof. Dr. F. DOHL: Colloquium: Kompositionen im Entstehungsprozefs (mit Komponisten)
(2) — U: Analyse (2) — U: Kontrapunkt (2) — U: Harmonielehre (2) — Repetitorium I
(Gehorbildung, Kontrapunkt) (stud. Hilfskraft: J. B. SMITH) (n. V.) — Repetitorium Il (Gehor-
bildung, Harmonielehre) (stud. Hilfskraft: J. B. SMITH) (n. V.).

Prof. Dr. K. KROPFINGER: U: Zur musikalischen Rezeption (2) — Haupt-S: Ubung zum
Begriff der musikalischen Struktur (2).

Prof. Dr. T. KNEIF: Die Venezianische Oper (Monteverdi. Cavalli. Cesti) (1) — Pros: Die
Venezianische Oper (im Anschluf an die Vorlesung) (2) — Haupt-S: Die Messen Dufays (2).

Prof. Dr. A. FORCHERT: Haupt-S: Beethovens Streichquartette (4, 14-tiglich).

Dr. A. LIEBE: U: Das Schaffen Busonis. Tradition und Neuansatz am Beginn des 20. Jahr-
hunderts (2).

N. KOKKINIS: Tutorium: Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts (2) — Tutorium:
Lektiire schwieriger Partituren (A. Schonberg, Pelleas und Melisande; op. 5) (n. V.).

Dr. W. SCHLEMM: U: Musikalische Akustik [l (I wird vorausgesetzt) (2).

Dr. F. ZAMINER: Pros: Einfihrung in die mittelalterliche Musiktheorie (Lektiire der Schrif-
ten Guidos von Arezzo) (2).

Abtlg. Musikethnologie. Prof. Dr. K. REINHARD: Funktion und Struktur des tiirkischen
Volksliedes (2) — Haupt-S: Transkription und elektronische Tonhoéhenschreibung (HS) (2) -
U: Tonalitit und Melodik auBereuropiischer Musik (2).

Ass. Prof. Dr. J. P. REICHE: U: Rhythmus-Studien an auiereuropaischer Musik (2).

Dr. Chr. AHRENS: Pros: Methoden und Techniken der Feldforschung (mit Praktikum)
(zusammen mit Dr. W. SCHLEMM) (2).

Tutor H. P. SEIDEL M. A.: Instrumentenkunde 1 (2) — Musikethnographisches Praktikum I1
(Exkursionsauswertung} (2) - Rezeption III: Aufiereuropiische Messenkomposition (1).

Lehrbeauftr. L. G. STRASBAUGH: Kurs: Terminology in the American Ethnomusicology
H(2)

Berlin. Technische Universitat. Prof. Dr. C. DAHLHAUS: Geschichte der Oper (2) - S:
Geschichte der Oper (2) - Instrumentation (1) — S: Instrumentation (2) — S: Musiktheorie des
15. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. F. BOSE: Kulttanz und Musikdrama (2) - S: Geschichte der Musikethnologie (2)
— Colloquium: Musikethnologisches Colloquium fir Fortgeschrittene (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. LANGNER: Beethovens Instrumentalwerk (2).

Frau Prof. Dr. H. DE LA MOTTE-HABER: S: Texte zur Neuen Musik (2).

Frau Dr. S. SCHUTTE: Pros: Formtypen in Bachs Klaviermusik (2) — Colloquium: Musik-
padagogisches Colloquium (2).

Tutorien: H. W. HEISTER: Instrumentation (zum S und zur VL) (2).

ZIMMERMANN: Geschichte der Oper (zur VL) (2) - Musiktheorie des 15.
Jahrhunderts (zum S) (2).
ZENCK: Partiturstudium und Horpraktikum (zum S: Instrumentation) (2).

Prof. Dr. H. POOS: U: Allgemeine Musiklehre (2) — Kontrapunkt 1 (2) — Harmonielehre II
(2) — Harmonielehre 111 (2).

Chr. MOLLERS: Musikwissenschaftliche Propadeutik (2).

Bern. Prof. Dr. St. KUNZE: Schuberts Lieder (2) — S: Wagners ,,Parsifal** und Debussys
.Pelléas et Mélisande** (2) — Pros: Bachs Klaviersuiten (2) — Kolloquium nach Vereinbarung (2)
— Instrumentalkollegium (2).

Lektor Prof. G. AESCHBACHER: Musikalische Satzlehre I: Harmonielehre (1) — Musika-
lische Satzlehre III: Harmonielehre (1) — Gehdrbildung 1 (2) -~ Gehorbildung III (1).

Oberass. Dr. V. RAVIZZA: Einfiihrung in die Musikwissenschaft (1) — Musikalische Satz-
lehre 1: Kontrapunkt (1) — Musikalische Werkanalyse I (1).
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Bochum. Prof. Dr. H. BECKER: Von der ,.école romantique** zum ,,Wagnérisme** (3) —
Haupt-S: Richard Wagner ,,Der Ring des Nibelungen* (2) - Doktorandenkolloquium (n. V.).

Dr. K. RONNAU: Pros: Richard Wagners Schriften (2).

Dr. G. ALLROGGEN: Romantische Harmonik (2).

H. FREDERICHS: U: Kontrapunkt [ (1) — Spiel in alten Schliisseln (1) - Chor der Universi-
tit (3) — Hausmusikabend (monatlich 2) — Solfége (2) — Orgelkurs 111 (1).

Bonn. Prof. Dr. G. MASSENKEIL: Beurlaubt.

Akad. Mus. Dir. Prof. Dr. E. PLATEN: Formenanalyse: Das Formprinzip der Sonate (2) -
('MJ(F{ir Horer aller Fakultiten): Chor, Orchester (je 3), Musizierkreis (2), Kammermusik
(je 3n. V).

Prof. Dr. M. VOGEL. Die Lehre von den Tonbeziehungen (2) Einfihrung in die Musik-
cthnologie (2) — Haupt-S (zusammen mit Prof. Dr. S. KROSS und Prof. Dr. E. PLATEN):
Besprechung laufender Arbeiten - Colloquium iiber aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (3).

Prof. Dr. S. KROSS: Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (3) - Johannes Brahms
(Fir Horer aller Fakultiten) (1) - Arbeitskreis Musikwissenschaft und Erwachsenenbildung
(zusammen mit Frau Dr. M. BROCKER) (n. V.).

N. N.: Musiktheorie (2).

Braunschweig. 7echnische Universitat. Keine Lehrveranstaltungen,

Clausthal. Technische Universitat. Prof. Dr. W. BOETTICHER: Epochen der Musikgeschich-
te und ihre Stilprobleme (2).

Darmstadt. Technische Hochschule. Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Experimentelle
Musik nach 1950 (2).

Prof. Dr. K. MARGUERRE: CM instr. (2) -- CM voc. (2).

Erlangen. Prof. Dr. M. RUHNKE: Beurlaubt.

Prof. Dr. F. KRAUTWURST: Die mehrstimmige deutsche Musik des Mittelalters (2) - S:
Ubungen zur Vorlesung (2) -~ Ubungen zur Musikdidaktik (2).

Priv.-Doz. Dr. F. KRUMMACHER: Musik zwischen Klassik und Romantik (2) - U: Proble-
me der Werkanalyse (2).

Lektor Dr. K.-J. SACHS: Pros: Dic Notation mehrstimmiger Musik im 9. bis 13. Jahrhundert
(2) ~ U: Harmonielehre 1 (2) — Kontrapunkt 11 (2) - Historischer Tonsatz (Anschlufikurs fiir
Absolventen der Praktika in Harmonielehre und Kontrapunkt) (2) — Gehorbildung (1) — Gene-
ralbafs- und Partiturspiel (1).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. FINSCHER: Ober-S: Oper und Musikdrama im 20. Jahrhundert
(2) - Doktoranden-Seminar (2 n. V.).

Prof. Dr. H. HUCKE: Abendlandische Musikgeschichte I: Von den Anfingen bis zum Ende
des 14, Jahrhunderts (mit Horpraktikum) (3) — Doktoranden-Seminar (2 n. V.).

Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY: Pros: Einfuhrung in die Musikwissenschaft (3).

Gem.-Veranstaltung: Prof. Dr. L. FINSCHER und Akacdem. Oberrat P. CAHN: Ubungen zur
musikalischen Quellenkunde: Lektire musiktheoretischer Traktate des 15. und 16. Jahrhun-
derts (2).

Akad. Oberrat P. CAHN: Musikalische Analyse: Harmonielehre 1 (2) — Ubungen zur Form
des langsamen Satzes (2) - CM instrumentale (Akademisches Orchester) (2).

Prof. Dr. L. HOFFMANN-ERBRECHT: Mozarts Opern (2) - S: Die Musik der Vorklassik
(2) — Doktoranden-Seminar (2 n. V.).

Prof. Dr. W. KIRSCH: Dic Motette im 16. Jahrhundert (mit Horpraktikum und auffihrungs-
praktischen Ubungen) (3) - S: Schumanns musikalische Schriften (2). '

Gem.-Veranstaltung: Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY und Prof. Dr. W. KIRSCH: S: Ubun-
gen zur musikwissenschaftlichen Editionspraxis (2).

Gem. Veranstaltung: Prof. Dr. K. HORTSCHANSKY und Prof. Dr. H. HUCKE: S: Musik
fur Tasteninstrumente im 16. Jahrhundert (mit auffihrungspraktischen Ubungen ) (3).
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Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. EGGEBRECHT: Gustav Mahler (2) - S: Musiktheorie der
Ars nova (2) — S: Ubungen zur Methode wissenschaftlichen Arbeitens (2) — Kolloquium:
Der Stellenwert der Musikwissenschaft in der Lehrerausbildung und -fortbildung (zusammen mit
Prof. Dr. L. U. ABRAHAM) (2) - Doktoranden-Kolloquium (2).

Prof. Dr. R. DAMMANN: Bachs Klavierwerk (2) — S: Ubungen an Opern Mozarts (2).

Lehrbeauftr. Prof. Dr. L. U. ABRAHAM: Schulbuchkritik (2) -~ Kolloquium: Der Stellen-
wert der Musikwissenschaft in der Lehrerausbildung und -fortbildung (zusammen mit Prof.
Dr. H. H. EGGEBRECHT) (2).

Lehrbeauftr. Dr. P. ANDRASCHKE: S: Igor Strawinsky (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. BREIG: Kurse: Kontrapunkt I (1)  Kontrapunkt II (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. FROBENIUS: S: Ubungen zu Notation und Komposition in der Ars
antiqua (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. RECKOW: S: Ubungen zur Kompositionsart der Ars nova (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. REIMER: S: Dic birgerliche Musikkultur im 18. und fruhen 19. Jahr-
hundert (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. M. STROH: S: Praktische Ubungen zur Musikkritik (2)  Kurs: In-
formationstheorie und Horpsychologie (1) dazu: Praktikum im Experimentalstudio der
Heinrich-Strobel-Stiftung des Sudwestfunkse. V. (1).

Freiburg i. Ue. Prof. Dr. L. F. TAGLIAVINI: Stile concertato* et ,,Stile a cappella®™ dans
la premiére moitie du |7eme siecle (2) — S: Les traditions musicales populaires dans le pays
fribourgeois Il (1) - Pros: Farmenanalyse (1) Grundfragen der Auffuhrungspraxis (1)
Harmonielehre (1).

Dr. J. STENZL: Répetition de I'histoirc musicale I1: La polyphonie du 9eme au l6eme
siecle (1) — Notationskunde: Weifse Mensuralnotation (1).

GieBen. Prof. Dr. E. JOST: Sozialgeschichte der Musik im Uberblick (1) Pros: Sozial-
psychologische Faktoren der Rezeption von Populirmusik (3) Free Jazz: Musikalische
Entwicklung und soziologischer Hintergrund (2) S: Empirische Methoden in der Musik-
soziologic Il (Vorbereitungsseminar zum Projekt: musikalische Subkulturen in landlichen Ge-
meinden) (2).

Prof. Dr. P. BROMSE: Grundlinien der curopiischen Musikgeschichte (1) St Musik der
Volker — ausgewihlte Gebiete aus der Musikethnologie (2).

Prof. Dr. E. KOTTER: Pros: Einfuhrung in die Musikpsychologie (2)  S: Projekt Kinder-
sendungen im Fernschen (im Zusammenhang mit Kunsterzichung) (4).

Prof. G. DISTLER-BRENDEL: Pros: Einfihrung in die Grundbegriffe und Techniken der
musikalischen Analyse (2).

G. RITTER (OStR. i. H.): Bachs Passionen. Ihre Entstehung und ihre Interpretation - heute
(1).

Lehrbeauftr. Dr. K. KNOPF: S: Das sinfonische Schaffen in der deutschen Romantik
(Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms, Bruckner) (2).

Kolloquium iiber Studieninhalte und Studienziele des Faches Musik (2) (Angehonge der
Betricbseinheit).

Gottingen. Prof. Dr. H. HUSMANN: Epochen der Musikgeschichte (2)  Ober-S: Orientali-
sche Musik (mit Transkriptionsiibungen) (3).

Prof. Dr. W. BOETTICHER: U: Bach und Hindel. Ein Vergleich (2).

Prof. Dr. R. GERLACH: Richard Strauss. Symphonik und Oper in ausgewihlten Beispiclen
(1) - U: Der Rosenkavalier von Hofmannsthal-Strauss. Ubungen zur Entstchung der Dichtung
und threr Komposition (2).

Dr. H.-P. HESSE: U: Denkrichtungen der Musikasthetik (2).

Akad. Mus. Dir. H. FUCHS: Harmonielehre II (1) - Harmonielehre [V: Analysen ausgewahl-
ter Sticke (1) - Kontrapunkt | (1) Kontrapunkt III (1) - Gottinger Universitits-Chor
(6ffentlich) (2) — Akademische Orchestervereinigung (6ffentlich) (2). — Innerhalb der Theolo-
gischen Fakultit: Liturgische Ubungen (1) — Elementare Musiktheorie (1).
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Graz. Prof. Dr. R. FLOTZINGER: Musik des 20. Jahrhunderts (2) — S: Trivialmusik (2) -
Musikhistorisches Repetitorium I (2).

Prof. Dr. W. WUNSCH: Musikethnologische Probleme im Bercich der Instrumentenkunde
(2) — U zur Vorlesung und Transkription (2).

Frau Dr. 1. SCHUBERT: Pros: Einfihrung und Bibliographie (2).

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

Hamburg. Prof. Dr. C. FLOROS: Beurlaubt.

Prof. Dr. H. J. MARX: Geschichte der Oper von Monteverdi bis Handel (2) — Haupt-S:
Kompositionslechren des 16. und 17. Jahrhunderts (2) — Kolloquium iiber Neuerscheinungen
zur Beethovenforschung (2).

Prof. Dr. A. HOLSCHNEIDER: Instrumentalmusik der Renaissance (1).

Dr. W. DOMLING: Pros: Bearbeitungen des 19. Jahrhunderts von baracken und klassischen
Instrumentalwerken (3) - U: Sprachvertonungen in Kompositionen des Mittelalters (Kennt-
nisse in Latein und Franzosisch Voraussetzung) (3).

Dr. P. PETERSEN: Pros: Zur Geschichte der Rhythmik und Metrik (3).

Prof. Dr. H.-P. REINECKE: Systematik unc Psvchologie der musikalischen Kommunikation
I1: Musik unter semiotischem und sozialpsychologischem Aspekt (2) — Kursus: Einfiihrung in
formale und experimentelle Methoden I1 (2) — S: Sozialpsychologische Modelle des musikali-
schen Verhaltens (2).

Dr. H.-P. HESSE: Pros: Musikalische Akustik (2).

Dr. E. MARONN: Praktikum: Musique concrete - Klang-Analyse und -Synthese (2).

Prof. Dr. H. RAUHE: Interdisziplinare Aspekte von Analysen der Popularmusik (2).

Univ.-Mus. Dir. Prof. J. JURGENS: Musikthcoretische Ubung fiir Anfinger (2) — Inter-
pretationskundliche Ubung: Entwicklung des Oratoriums (2) — Chor der Universitit (3) -
Orchester der Universitit (3).

Hannover. Technische Universitar. Prof. Dr. H. SIEVERS: Probleme der Oper (1) — Die
Musizierpraxis im Wandel der Zeiten (1) - CM instr. (2) - Universitatschor (durch L. RUTT) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. R. HAMMERSTEIN: Musikgeschichte im Spiegel der bildenden Kunst
(2) - S: Monteverdi (2) - Kolloquium: Texte zur Asthetik und Soziologie der Musik (2) -
Kolloquium fir Examenskandidaten (2).

Prof. Dr. S. HERMELINK: Die Musik der Vorklassiker bis zu Haydn und Mozart (mit
Vorfihrungen) (2) — S: Ubungen im Anschluf an die Vorlesung (2) - Madrigalchor (2) - CM
(Studentenorchester) (2).

Priv.-Doz. Dr. W. SEIDEL: Die Theorie des Rhythmus (2) ~ Pros: Ubertragung und Analyse
polyphoner Musik des 13. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Prof. H. VOGT: U: Ubungen zu nicht seriellen Kompositionstechniken (2).

Lehrbeauftr. H. JUNG: U: Einfuhrung in dic Musikgeschichte (2).

Lehrbeauftr. G. MORCHE: Lehrkurs: Generalbafs (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. SENN: S: Ubungen zur Musikgeschichte (2) — Kolloguium fur
Dissertanten (1).

Lehrbeauftr. Dr. B. WIND: Satzlehre (Harmonielehre, Kontrapunkt) I (4) — Musikgeschich-
te III (Fir Studierende der Musikerzichung) (2) — Musikgeschichte V (Fur Studierende der
Musikerzichung) (2).

Lehrbeauftr. Prof. W. KURZ: Allgemeine Kulturkunde fir Musikerzicher (2).

Lehrbeauftr. Dr. J. SULZ: Unterrichtslehre 1 u. Schulpraktikum VU (2) — S: Methodisch-
didaktisches Seminar (2) — S: Musikalische Werkkunde I'V: Organum und Motette (2).

Lehrbeauftr. M. MAYR: Tonsatz HI (2).

Domorganist M. MAYR: CM instr. (2).

Karlsruhe. Prof. Dr. W. KOLNEDER: J. S. Bach. Kunst der Truge 11 (1) — Zeitgenossische
polnische Musik (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. BREIG: Die deutsche Musik der Schiitz-Zeit (2) - Lektire musik-
asthetischer Schriften des 19. und 20. Jahrhunderts (2).
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Kiel. Prof. Dr. W. SALMEN: Musik des Mittelalters (2) — Ober-S: Minnesang und Meister-
sang (2) - Doktorandenkolloquium (mit Prof. Dr. K. GUDEWILL) (14-tiglich 2) - Kolloqui-
um: Musik und Bild (14-taglich 2).

Prof. Dr. K. GUDEWILL: Das Instrumentalkonzert in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
(2) — S: Ubungen zum Popularlied des 19. Jahrhunderts (2) — Doktorandenkolloquium (mit
Prof. Dr. W. SALMEN) - Capella. Vokal-instrumentaler Musizierkreis fir altere Musik (2).

Wiss. Dir. Dr. W. PFANNKUCH: S: Das Streichquartett nach 1960 (2) - Richard Strauss’
»Salome* und ,Elektra* (2) - Harmonielehre I (1) - Harmonielehre Il (1) - Generafbagi-
praktikum (1) — CM (grofies Orchester) (3).

Dr. A. NOWAK und Dr. W. STEINBECK: Ubungen zur Mensuralnotation (2).

Dr. A. EDLER: Debussy, Skriabin, Schonberg - drei Exponenten der musikalischen Krise
um 1910 (2) (HIMG Liibeck) — Grundzige der grofien Musikkulturen Asiens (2) (HIMG Li-
beck) — Studentenkantorei (2) — Orgelspiel (2).

Dr. H. W. SCHWAB: Konzert und Konzertbetrieb im 19. und 20. Jahrhundert (2) (HIMG
Libeck).

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

Koéln. Prof. Dr. H. HUSCHEN: Musik im Zeitalter von Claudio Monteverdi und Heinrich
Schiitz (3) — Haupt-S: A: Musikhistoriographie im 18. Jahrhundert (2) - Besprechung musik-
wissenschaftlicher Arbeiten (1).

Prof. Dr. D. KAMPER: Ars Nova und Burgundische Epoche (2) - Pros: A: Die Klavierwer-
ke J. 8. Bachs (2) — Fragen der Musikgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts (2).

Prof. Dr. K. W. NIEMOLLER: Die Kammermusik der Klassik und Romantik (3) - U:
Probleme der Musiktheorie des 16. Jahrhunderts (anhand ausgewdhlter Lektire) (2) - Palao-
graphische Ubung: Mensuralnotation (1).

Prof. Dr. J. KUCKERTZ: Die Riga-Einleitungen (Alipana) in der klassischen Musik Sid-
indiens (2) — Ubung zum Riga-System Sidindiens (2) — Kolloquium: Klangfarben und ihre
Wahrnehmung (zusammen mit Prof. Dr. J. FRICKE und Ass.) (2).

Prof. Dr. R. GUNTHER: Die Musikinstrumente Afrikas (2) - Pros: B: Die Musik im Kon-
text Afrikanischer Kultur Il (zusammen mit Prof. O. KOHLER) (2) - Kolloquium: Die
Musikethnologischen Quellen und ihre Erforschung (2).

Prof. Dr. J. FRICKE: Musikalische Horwahrnehmung I1: Spezielle Probleme (2) - Haupt-S:
B: Psychaologische Grundlagen des musikalischen Horens (2) - Kelloquium: Klangfarben und
ihre Wahrnehmung (zusammen mit Prof. Dr. J. KUCKERTZ und Ass.) (2).

Prof. Dr. H. KOBER: Musikalische Akustik 1(2).

Lektor Prof. F. RADERMACHER: Harmonielehre 1 (1) - Kontrapunkt [ (1) - Formenleh-
re (Sonate, Sinfonie, Vokalformen) (1).

Lektor H.-E. BACH: Harmonielehre [l (Nebenstufen, Septakkorde, Grundlagen der Mo-
dulation) (1) — Gehorbildung [l (Nicht-tonale Einstimmigkeit, Zweistimmigkeit, Harmonische
Grundubungen) (1) - Einfuhrung in die funktional-harmonische Analyse (fir Horer mit Vor-
kenntnissen in der Harmonielehre) (1).

Dr. H. KUPPER: Computer-Kompositionen (2).

Dr. D. GUTKNECHT: CM instr. (3) - CM voc. (4) -~ Kammerorchester des CM (2)
Kammermusik fur Bldser (3) — Orchestervorschule (2) - Offene Abende des CM (1).

Mainz. Prof. Dr. H. FEDERHOFER: Instrumentalmusik der Vor- und Frihklassik (2)
Pros: Klaviermusik im Zeitalter der Klassik (mit Ass. H. SCHNEIDER) (2) — Ober-S: Bespre-
chung wissenschaftlicher Arbeiten (privatissime) (2) ~ U: Einfuhrung in die Musikbibliographie
(durch Akad.-Rat K. OEHL) (1) - Notationskunde [: Mensuralnotation (durch Wiss.-Ass. H.
SCHNEIDER) (1).

Prof. Dr. H. UNVERRICHT: Musik und Musikanschauung des Mittelalters (2) - Haupt-S:
Dic Streichdivertimenti und Streichquartette Joseph Haydns und seiner Zeitgenossen (2) - U:
Guido von Arezzos Micrologus und Epistola de ignotu cantu (2).
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Prof. Dr. F. W. RIEDEL: Richard Wagner und die romantische Oper in Deutschland (3) —
Haupt-S: Vertonungen zum Fauststoff (privatissime) (2) — U: Kolloquien zur Vorlesung (ins-
besondere fiir Examenskandidaten) (1) - U: Einfihrung in die Musikinstrumentenkunde (1) -
Instrumentales Praktikum: Werke von Joseph Martin Kraus (privatissime) (2).

Prof. Dr. W. SUPPAN: Musik im Hintergrund (Melodram, Tonfilm, Fernsehen), in Verbin-
dung mit dem ZDF (2).

Prof. Dr. R. WALTER: Harmonielehre I (privatissime) (1) — Gehorbildung (privatissime) (1)

Die kontrapunktischen Formen (privatissime) (1) — Harmonielehre IV (privatissime) (1).

N. N.: CM (Kleiner Chor) (privatissime) (2) — CM (grofler Chor) (publice) (2) - CM

(Orchester) (publice) (2).

Marburg. Prof. Dr. R. BRINKMANN: Beurlaubt.

Prof. Dr. H. HEUSSNER: Grundrifs der Musikgeschichte von Gabrieli bis Bach (2) — S:
Probleme, Moglichkeiten und Grenzen der Auffihrungspraxis (2) -~ U: Horpraktikum und Be-
sprechung von Einzelproblemen zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. M. WEYER: Harmonielehre I (Intensiv-Kurs, 20stdg.) — Harmonielehre 11 (1) —
Kontrapunkt I (2) - CM voc. (fir Horer aller Fachbereiche) (2) — Madrigalchor (fur Horer
aller Fachbereiche) (1) - CM instr. (fur Horer aller Fachbereiche) (2) - Kammermusikkreis
(fir Horer aller Fachbereiche) (1).

Dozent Dr. S. DOHRING: Pros: Die grofie Oper (2).

Dozent Dr. S. DOHRING - Dozent Dr. J. HINTZE: Pros: Musikwissenschaftliches-theater-
wissenschaftliches Seminar (2).

Dozent Dr. S. DOHRING - Prof. Dr. H. HEUSSNER: Musikwissenschaftliches Forschungs-
seminar (2).

Dozent Dr. S. DOHRING -~ Prof. Dr. H. HEUSSNER - H.-W. SCHAAL - Prof. Dr. M.
WEYER: Erlduterung und Vorfihrung ausgewihlter Werke der Musikgeschichte (fir Horer
aller Fachbereiche) (2).

Minchen. Prof. Dr. Th. GOLLNER: Tradition und Fortschritt in der Musikgeschichte (2) -
Haupt-S: Musikalische Schrift und Komposition im Mittelalter (2) — Pros: Zum Thema der
Vorlesung (1). -

Dozent Dr. R. BOCKHOLDT: Beethovens Symphonien (2) — U: Philippe de Vitry (2).

Priv.-Doz. Dr. J. EPPELSHEIM: Das Orchester von Carl Maria v. Weber bis Richard Wagner
(2) — U Blechblasinstrumente und ihre Funktion in der Musik des 17. bis 19. Jahrhunderts (2).

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

Lehrbeauftr. Dr. H. HELL: Einfuhrungskurs fur Anfangssemester (3).

Lehrbeauftr. Dr. M. PFAFF: U: Typen der gregorianischen Neumenschrift (2).

Lehrbeauftr. Dr. R, SCHLOTTERER: Musikalisches Praktikum: Palestrinasatz 1 (2) - Vo-
kales Ensemble: Kompositionen G. P. Palestrinas (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. SCHMID: U: Mittelalterliche Tonsysteme und ihre Darstellung am Mo-
nochord (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. TRAIMER: U: Besprechung einzelner musikalischer Werke aus dem
Miinchner Konzert- und Opernspielplan (fur Horer aller Fakultaten) (2) -~ Musikalisches
Praktikum: Generalbafs 1 (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. L. WAELTNER: Ubung zu Schonbergs Streichquartetten (2).

Miinster. Wiss. Ritin u. Prof. Dr. M. E. BROCKHOFF: Europidische Musik des Mittelalters
(2) — W. A. Mozart (2) - Haupt-S: Mittelalterliche Musiktraktate (2) — Ober-S: Doktoranden-
Kolloquium (2) - Forschungs-S zur Neuen Musik (2).

Wiss. Rat u. Prof. Dr. R. REUTER: Das Instrumentalwerk J. S. Bachs (2) — Unter-S: An-
leitung zu wissenschaftlichem Arbeiten (Musiklexika) (2) — U: Einfuhrung in die Harmoniclehre
(2) — U: Kontrapunkt I (Dreistimmiger Satz) (1) — Bestimmungsibungen fur Anfinger (1) -
Auswertung musikhistorischer Quellen (4).
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Akad. Oberritin Dr. U. GOTZE: U: Epochen der Musikgeschichte (bis 16. Jahrhundert)
(2) — U: Einfihrung in die strukturwissenschaftliche Methode zur Darstellung von Tonsitzen I
(2) - Strukturwissenschaftliche Ubung: Streichquartette von Haydn (fir Fortgeschrittene) (2) -
Strukturwissenschaftliches Seminar fir Doktoranden (7).

Wiss. Ass. D. RIEHM: Paliographische Ubung: Einfiihrung in die Mensuralnotation (2)
U zur Musikkritik (2) — CM instr. (3) — Kammerorchester (2) — Das Musikkolleg. Offene
Kammermusikabende mit Einfuhrung (14-taglich 2).

Regensburg. Prof. Dr. H. BECK: Einfuhrung in die Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (1)
— Probleme der Musiktheorie des 17. bis 19. Jahrhunderts (2) — Universitats-Orchester (2)
— Historisches Auffihrungspraktikum (2).

Prof. Dr. F. HOERBURGER: Musik der islamischen Volker (1) - Transkription von Volks-
musik und auereuropiischer Musik. Ubungen fir Fortgeschrittene (1).

Dr. M. LANDWEHR v. PRAGENAU: Lektiire ausgewihlter mittelalterlicher Musiktrak-
tate (1).

Dr. H. MULLER-BUSCHER: Zur Musik fir Tasteninstrumente um 1700 in Deutschland (2)
— Einfithrung in die Musikwissenschaft IT (1).

Lehrbeauftr. St. R. H. SCHWAMMLEIN: Bach: Kunst der Fuge (1).

Lehrbeauftr. St. R. H. KRAUS: Kontrapunkt I (1).

Saarbriicken. Prof. Dr. W. BRAUN: Beurlaubt.

Prof. Dr. E. APFEL: Theorie der Melodie in der komponierten Mehrstimmigkeit 1I (2) —
J. 8. Bach (1) — Pros (1. u. 2. Semester): Einfilhrung in die necuere Musikgeschichte (2) —
S: Fauxbourdon, Faburden, Falsobordone (2) — S: S fir Doktoranden (14-tiglich 2)
(gemeinsam mit Prof. Dr. MULLER-BLATTAU und Prof. Dr. MAHLING).

Prof. Dr. W. MULLER-BLATTAU: Musik im Zeitalter des Humanismus (2) ~ S: Venezi-
anische Mehrchorigkeit (2) - S: S fur Doktoranden (14-tiglich 2) (gemeinsam mit Prof. Dr.
APFEL und Prof. Dr. MAHLING) — CM: Chor der Universitit (3) - QOrchester der Universitat
(3) - Kammerorchester (3) — Kammerchor (3).

Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: Geschichte der Symphonie im 19. Jahrhundert (1) - Dic
Oper von Mozart bis Wagner (1) — Pros (3. u. 4. Semester): Einfihrung in die Musikisthetik (2)
(mit Dr. des. W. ABEGG) - S: Symphonische Musik um 1900 (2) - S: S fur Doktoranden
(14-taglich 2) (gemeinsam mit Prof. Dr. APFEL und Prof. Dr. MULLER-BLATTAU).

N. N.: Epochen der Musikgeschichte (1).

B. WALLERIUS: S: Einfiuhrung in das wissenschaftliche Arbeiten (1).

Dr. H. ROSING, Dr. Chr. BITTER, Prof. Dr. Chr. H. MAHLING: S: Musikwissenschaft und
Rundfunk II (2) (mit Praktikum).

H. STECKEL, K. H. METZ: Unterweisung fur Streicher (9).

H. HASENBEIN, U. METZ: Unterweisung fir Blaser (4).

Salzburg. Prof. Dr. G. CROLL: Musik im europaischen Osten (2) - Pros: Einfilhrung in das
Studium der Musikwissenschaft (gemeinsam mit Dr. HINTERMAIER) (2) - S: W. A. Mozart
(2) -~ Doktoranden-Kolloquium (auf bes. Einladung) (2) - CM voc. (2).

Prof. K. OVERHOFF: S: | Tristan** und ,,Parsifal* 111 (2).

Dr. R. ANGERMULLER: Pros: Notationskunde. Von den Anfingen bis zur Mitte des
15. Jahrhunderts (2).

Prof. N. HARNONCOURT: S: Ubungen zur Instrumentenkunde und Auffihrungspraxis
der Musik von 1600-1750 (4).

Dozent Dr. F. FODERMAYR (Wien): Einfuhrung in die vergleichende Musikwissenschaft. I.
Musikethnologie (2).

~ Stuttgart. Prof. Dr. A. FEIL: Musik als Geschichte: Die Entstchung der Polyphonic () —
U: Musikwissenschaft (1).

Tibingen. Prof. Dr. G. v. DADELSEN: Bachs Parodieverfahren (2) - U: Die Mehrstimmig-
keit von Saint-Martial und Notre-Dame (2) - Musikhochschule Stuttgart: U: Die Mehrstimmig-
keit von Saint-Martial und Notre-Dame (2) — Einfihrung in mittelalterliche Musiktraktate an-
hand der ,,Musica‘* des Johannes de Grocheo (1).
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Prof. Dr. B. MEIER: Das italienische Madrigal (2) — U: Notationskunde (2) — Harmonie-
lehre I (2) — Kontrapunkt I (2).

Prof. Dr. A. FEIL: Musikgeschichte 1 (3) — Arbeitsgemeinschaft: Gegenwartsfragen der
Musikwissenschaft (2) — Kolloquium: Besprechung der Arbeiten der Teilnehmer (2) — Kammer-
musikensemble (2).

Prof. Dr. U. SIEGELE: Ubung zu Bachs Kantatenjahrgingen (2) — Ubung zur Neuen Musik
(2) — U: Praxis historischer Satzlehre (2).

Univ.-Mus. Dir. A. SUMSKI: Gehorbildung 1 (2) — Generalbaf3spiel (1) - CM: Chor der
Universitat (3) — Orchester der Universitit (6).

Wien. Prof. Dr. O. WESSELY: Heinrich Schiitz und seine Zeit 1 (3) — Konversatorium zur
Vorlesung (1) - Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Historisch-musikwissen-
schaftliches Konversatorium (2) - Musikwissenschaftliches Praktikum 111 (gem. mit Doz. Dr.
PASS und Dr. SEIFERT) (6).

Prof. Dr. F. ZAGIBA: Musik im frihen Mittelalter (2) — Historisch-musikwissenschaftliches
Konversatorium (2) - Historisch-musikwissenschaftliches Seminar (2) — Einfihrung in die
Musiksoziologie (2) - Grundlagen der musikalischen Palaographie (2).

N. N.: Einfihrung in die Musikethnologie 1 (2) — Vergleichend-musikwissenschaftliches
Proseminar [ (2) - Vergleichend-musikwissenschaftliches Seminar (2).

Dozent Dr. F. FODERMAYR: Die Musik Amerikas (Eskimo u. indianische Bevolkerung) (2)

Einfihrung in die musikalische Volkerkunde fir Ethnologen (2).

Dozent Dr. W. PASS: Arnold Schonberg 1 (2) — Probleme der Sprachvertonung im Musik-
theater der Gegenwart (1) - Historisch-musikwissenschaftliches Proseminar [ (2).

Dozent Dr. G. GRUBER: Claude Debussy und die Neue Musik (1) - Einfiihrung in die
Methoden der musikalischen Analyse (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. SCHNURL: Ubungen zur Notationskunde I (Weifie Mensuralnotation)
(2) - Ubungen zur Notationskunde I1I (Tabulaturen und Tanzschriften) (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. KNAUS: Musikwissenschaftliches Proseminar 1 (2) — Musikgeschich-
te I (2).

Lektor F. SCHLEIFFELDER: Ubungen zum Tonsatz 11 (2) — Ubungen zum Tonsatz Il
(2) - Musiktheorie I (2).

Lektor K. LERPERGER: Ubungen zum Tonsatz I (2) — Ubungen zum Tonsatz 1V (2).

Wiirzburg. Prof. Dr. W. OSTHOFF: Giuseppe Verdi (2) - U: Requiemkompositionen des
19. Jahrhunderts (2) - Ober-S: Zur Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts (2).

Priv.-Doz. Dr. M. JUST: Die Musik in Deutschland von 1450-1550 (1) — U: Das Glogauer
Liederbuch (um 1480) (2) - Vokal-instrumentales Praktikum zur Vorlesung (1) — Harmonie-
lehre (1) — Akademisches Orchester (2).

Ziirich. Prof. Dr. K. v. FISCHER: Zwei Aspekte der Romantik: Schubert und Schumann (1)

Dic Passion (von den Anfingen bis zur Gegenwart) (1) — S: U zur Musik der 1. Halfte des
19. Jahrhunderts (2) - S: Deutsche Gedichte als Lieder im 19. Jahrhundert (2) (gemeinsam mit
Prof. Dr. W. BINDER) - Kolloquium (fur Vorgeriickte): Musikethnologie und historische Mu-
sikwissenschaft (1) (gemeinsam mit Dr. W. LAADE, Dr. A. MAYEDA, Lic. phil. M. ROMER).

Prof. Dr. H. CONRADIN: Musikpsychologie 11 (1).

Dr. A. MAYEDA: Geschichte der Musik in Japan bis zum 16. Jahrhundert (1).

Dr. M. STAEHELIN: Monteverdi und Schiitz (1).

H. U. LEHMANN: U: Harmonielehre 1 (2) - Harmonielehre 111 (1) - Pros: Analyse ro-
mantischer Musik (2).

Dr. B. BILLETER: U: Partiturstudium (1).

Dr. R. MEYLAN: Pros: Mensuralnotation fur Anfanger (2).

Dr. M. LUTOLF: Pros: Notationen des 13. und 14. Jahrt-underts.

Dr. W. LAADE: S: Musikethnologische Dokumentation und Analyse I1 (2).
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DISSERTATIONEN

SUSANNE DIEDERICH: Originale Registrieranweisungen in der franzosischen Orgelmusik
des |7 wund 18 Jahrhunderts. Beziehungen zwischen Orgelbau und Orgelkomposition im
Zeitalter Ludwigs XIV. Diss. phil. Tubingen 1972.

Orgelbau und Orgelmusik sind dreifach miteinander verknipft: im Instrument, in den
Registrieranweisungen und in der Komposition selbst. Dabei spielen die Registrieranweisungen
eine zentrale Rolle, denn sie sind einerseits eine der Pradispositionen des musikalischen Satzes,
andererseits die zeitgendssische Interpretation des Instruments,

Der klassische franzosische Orgelbau ist aus zahlreichen authentischen Quellen, unter ihnen
eine Reihe erhaltener Instrumente, bekannt und gut erforscht. So wird als erstes die Orgel der
Jahre 1660 bis 1700 soweit dargestellt, wie es fur das Verstandnis der Zusammenhiinge von
Orgelbau und Orgelkomposition und ihrer Registrierung notwendig ist, sowohl die baulichen
Einzelheiten wie das Verfahren der Besetzung und des Disponierens, Es zeigt sich: Jedes Werk
des Instruments hat einen charakteristischen Kernbestand, Die Disposition wichst nach dem
»Additionsprinzip*, durch planmifiige Erweiterung der Registergruppen zur Hohe und Tiefe
hin, Das bedeutet: Die Besetzung ist strukturell die gleiche bei groflen wie bei kleinen
Instrumenten,

Dem Instrument gegenuber steht das musikalische Repertoire. Kategorien des franzosischen
Orgelsatzes werden zunichst aus der Partitur allein gewonnen, die einzelnen Siitze im Hinblick
auf ihre Besetzungsstruktur und ihren formalen Aufbau beschrieben,

In der Registrierung treffen Komposition und Instrument aufeinander. Die zahlreich
uberlieferten und detaillierten Anweisungen sind deshalb stets nach zwei Seiten hin zu
untersuchen, in ihrer Beziehung zum Instrument (Grundlagen und Prinzipien der Register-
mischungen oder -ziige, ihre Zusammensetzung im einzelnen, ihre Verteilung auf die Werke der
Orgel) und im Hinblick auf die klangliche Realisierung der Kompositionen, auf das
Zusammenwirken der einzelnen Registerziige in komplexen Registrierungen. Die Analyse der
Registrierungen geschieht unter folgenden Gesichtspunkten: In welchem Verhiltnis stehen
Notenbild und Registrierung zueinander? Reproduziert die Registrierung die Besetzungsstruk-
tur der Kompositionen, ist das Instrument in der Lage, dic Kompositionen adaquat
wiederzugeben? Welche Elemente des Satzes entspringen allein einer spezifischen Registrie-
rung? Aber auch das Instrument erfihrt seine Interpretation erst durch die Kompositionen in
ihrer klanglichen Gestalt. Erst durch sie wird sichtbar, welche musikalischen Prinzipien
und Strukturen das Instrument in sich birgt, dic musikalische Bedeutung des Dispositions-
gesetzes sowie von Einzelheiten der Besetzung und Bauweise, Wie vereint die Disposition die
Kompositionsprinzipien des Orgelsatzes der Zeit? Die zeitliche und systematische Einheit von
Instrument und Komposition wird evident, erhoht noch durch die Ubereinkunft beider mit dem
Stande der musikalischen Entwicklung der Zeit. Sowohl ersteres wie letzteres versteht sich nicht
von selbst, Orgelkomposition und Orgeldisposition gehen im letzten Drittel des 17. Jahrhun-
derts ineinander auf, beide seit etwa 1630 bemiiht, vokale und instrumentale Ensembleformen
in den Orgelsatz aufzunehmen und zu realisicren. Solche Prinzipien waren Monodie und
Konzert.

Diese Beobachtungen iiber wechselseitige Beziehungen und Bedingungen von Orgelbau und
Orgelkomposition sind nicht ohne Prifung zu verallgemeinern. Doch konnte der Weg, den wir
eingeschlagen haben, und das durch Uberlieferung beginstigte und iiberprifbarc Modell,
exemplarische Bedeutung haben.

Moglich ist eine solche Untersuchung nur auf der Grundlage sicher uberlieferter Quellen.
Diese sind im ersten und zweiten Teil der Arbeit mitgeteilt und spiegeln das Bild der gesamten
Epoche, die sich iiber das ganze 17. und 18, Jahrhundert erstreckt und aus der sich die
detailliert behandelten Jahrzehnte als Hohepunkt herausheben, Teil A: Autoren und Quellen,
enthalt ein chronologisches Verzeichnis der musikalischen und theoretischen Quellen
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(1623-1787), ausfihrlich kommentiert und beschrieben, deren Texte zum Registrieren in
extenso mitgeteilt sind. Diese Sammlung insgesamt 60 bekannter und unbekannter Quellen
franzosischer Bibliotheken erstrebt Vollstandigkeit. Teil B: Die Instrumente, ihre Erbauer und
Spieler, ist eine Sammlung von 84 gesichert iiberlieferten, z, T. unpublizierten Orgeldispositio-
nen (1580-1791). Ein Notenanhang mit ausgewihlten Kompositionsbeispielen vervollstindigt
das Bild.

Die Arbeit wird in der Reihe ,,Veroffentlichungen der Orgelwissenschaftlichen Forschungs-
stelle im Musikwissenschaftlichen Seminar der Westf, Wilhelms-Universitat'® Minster erscheinen.

KLAUS FINKEL: Musikerziehung und Musikpflege an den gelehrten Schulen in Speyer vom
Mittelalter bis zum Ende der freien Reichsstadt. (Quellenstudien zur pfalzischen Schulmusik bis
1800. Bd. 1.) Diss. phil. Mainz 1971,

Vorliegende quellenkundliche Schrift untersucht die Bedeutung der Musik und ihre
vielfaltigen Erscheinungsformen - vor allem auch deren Ursachen und Hintergriinde — an den
gelehrten Schulen in der freien Reichsstadt Speyer. Sie will die charakteristischen Besonder-
heiten in Form, Inhalt und Umfang der schulmusikalischen Entwicklung der drei so
verschiedenen Speyrer Schulen, namlich der mittelalterlichen Domschule (vor 983-1567), des
Jesuitengymnasiums am Dom (1567-1773) und der reichsstadtischen Ratsschule (1540-1797),
herausstellen. Sie versucht daruber hinaus diejenigen Krafte und Einflisse aufzuzeigen, die die
jeweilige Stellung und Bedeutung von Musikpflege und Musikerziehung beeinfluiten oder
veranderten,

Wie weit die Geschichte der Schulmusik wesentlich ist fir die allgemeine Musikgeschichte
zeigt das Beispiel Speyers in ganz besonderem Mafle, Das schulische Problem der Musik-
erzichung und -pflege schliefdt in beinahe allen Teilen die allgemeine Speyrer Musikgeschichte
ein. So gesehen liefert die vorliegende Schrift unter dem Primat der Schulmusik einen ersten
umfassenden Beitrag und Uberblick zur Musikgeschichte der freien Reichsstadt Speyer von den
Anfangen bis gegen 1800.

Neben rein schulischen, unterrichtlichen, stofflichen und methodischen Problemen beschif-
tigt se sich mit den Trigern der Musik in Speyer — den Domkantoren, -succentoren,
-organisten, den stidtischen Kantoren und Directores musices, von denen Conrad Brumann und
Balthasar Arthopius im 16, Jh. und Abraham Schadadus und Caspar Vincentinus im 17, Jh, wohl
uberregionale Bedeutung hatten —, sowic mit den Auswirkungen von katholischer und
evangelischer Schul- und Kirchenmusik auf das offentliche Speyrer Musikleben und deren
wechselseitiger Beeinflussung,

Sie bringt dabei unter anderem eine Antwort auf die Frage der Musikerziehung um die
Jahrtausendwende am Mittelrhein, eine erste Geschichte der furstbischoflichen Speyrer
Domkantorei von den Anfingen bis zur Sikularisation, eine Geschichte der lutherischen
Kirchenmusik von der Reformation bis gegen 1800, sowie eine Darstellung von Musik und
Theater mit dem 6ffentlichen Speyrer Musikleben.

Dafy dabei ganz spezielle Fragen Speyrer Musizier- und Auffithrungspraxis — bedingt durch
die innere Struktur von Domkapitel und Stadt, den Eigenritus des Doms, auflergewohnliche
Feierlichkeiten wie Reichstage und Firstenbesuche, den erbarmungslosen Konkurrenzkampf
von Dom- und Ratsgymnasium, sowie auch durch mitunter rein zufillige, aus der Not
erwachsene dufdere Formalia — angesprochen werden, versteht sich von selbst,

Institution Schule, Lehrer, Schiiler und Bevolkerung in Speyer sind also die Ansatzpunkte
dieser pragmatisch zu verstehenden Quellenstudie, die durch eine differenzierte Untersuchung
zu neuen Ergebnissen fithrt, welche aufgrund der engen kulturellen Verquickung der Stadte an
Mittel- und Oberrhein bis zu gewissem Grade exemplarischen Charak ter aufweisen.

Dic Arbeit ist 1973 im Verlag Hans Schneider, Tutzing, als Band 7 der ,,Mainzer Studien zur
Musikwissenschaft*, herausgegeben von Hellmut Federhofer, erschienen.
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JOACHIM JAENECKE: Die Musikbibliothek des Ludwig Freiherrn von Pretlack
(1716-1781). Diss. phil, Frankfurt a, M. 1972,

Im Jahr 1968 wurde bei Raumungsarbeiten auf dem Dachboden der Burg Echzell in Echzell,
Kreis Biidingen (Hessen), die in einer Holzkiste aufbewahrte Musikbibliothek aus dem Nachlafl
des Generalfeldmarschall-Leutnants der Kavallerie Ludwig Freiherr von Pretlack aufgefunden.
Die der Forschung bisher unbekannte Musikbibliothek gehort zu den wenigen, geschlossen
erhalten gebliebenen Privatsammlungen und enthalt 727 Faszikel Notenhandschriften, ein-
schlieBlich 18 Sammelhandschriften, 2 Textbicher und 3 Verzeichnisse, sowie 25 Drucke mit
insgesamt uber 1000 Kompositionen. Das Repertoire besteht zu zwei Dritteln aus Vokalmusik
(iberwiegend italienische Opernarien und Kantaten, wenige geistliche Arien, einige franzosische
Airs) und zu einem Drittel aus Instrumentalmusik (Werke fir Cembalo, Kammermusik,
Konzerte, Sinfonien, Ballets). Ungefahr 25 % aller Werke waren anonym iiberliefert; davon
konnten etwas weniger als die Hailfte identifiziert werden. Als Auswahl der 143 in der
Sammlung vertretenen Komponisten seien genannt: Abel, C. Ph. E., J. Ch., J. S. und W. F. Bach,
Couperin, Duni, Fasch, Froberger, Galuppi, Giardini, Gluck, Graun, Graupner, Handel, Hasse,
Haydn, Holzbauer, Jomelli, Leo, Lotti, Marcello, Martini, Monsigny, Perez, Porpora, Quantz,
Rameau, F, X, Richter, D. und G. Scarlatti, Schobert, J. Stamitz, Telemann, Traetta, Veracini,
Vinci, Wagenseil. Die hauptsachlich zwischen 1740 und 1770 entstandene Musikbibliothek
reprasentiert ein vorklassisches Repertoire, das allerdings teilweise iiber den Rahmen einer
Sammlung fir die Hausmusik hinausreicht. Es bestehen enge Beziige zum Musikleben am
Darmstadter Hof, nach Berlin, Dresden, Wien, Paris und Italien. Fur etwa die Halfte aller
Kompositionen lieflen sich Konkordanzen ermitteln. Mindestens ein Drittel des Repertoires
besteht aus singular iberlieferten Werken, ein weiteres Drittel, einschlielich eines Teils der
nachgewiesenen Stiicke, aus nur noch vereinzelt uberlieferten Kompositionen. Verschiedene
Faszikel ersetzen nachweislich in Darmstadt verbrannte Exemplare. Neben dem thematischen
Katalog der Musikbibliothek behandeln die Kapitel der Arbeit die Genealogie der Familie von
Pretlack, die Beziehungen zum Darmstadter Hof und zu anderen Residenzen, das Repertoire,
Papiere, Kopisten und Wasserzeichen, sowie Anmerkungen zu in den Handschriften vermerkten
Sangern, Komponisten, Konkordanzen und anonym iiberlieferten Werken. Die Musikbibliothek
ist im Besitz der Musikabteilung der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin.

Die Arbeit ist als Band 8 der Reihe ,.Neue musikgeschichtliche Forschungen®, Wiesbaden
1973, erschienen.
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BESPRECHUNGEN

Hindemith-Jahrbuch | Annales Hinde-
mith 1971/. Mainz und Polnay/Vaud
(Schweiz): Hindemith-Stiftung/Fondation
Hindemith 1971. 204 S.

In ihrem Testament verfugte Gertrud
Hindemith, die Witwe des Komponisten, dafl
der gesamte Nachlafy ihres Mannes beisam-
men bleiben sollte. Ihr gesamtes hinterlasse-
nes Vermogen sowie weitere Tantiemenein-
kinfte sollen der Hindemith-Stiftung zuflie-
f5en, um das Archiv zu unterhalten, wissen-
schaftliche Arbeiten und den musikalischen
Nachwuchs zu férdern. Auch hatte Gertrud
Hindemith, im Hinblick darauf, dal die
Mitglieder einer Hindemith-Stiftung zahlen-
mifig begrenzt bleiben sollten, bereits per-
sonelle Vorschlage hinterlassen. So konsti-
tuierte sich die Stiftung 1968. Ein zentrales
Archiv soll in Frankfurt (Main) eingerichtet,
dessen Bestinde in Form von Kopien in
cinem zweiten Archiv in Zirnch aufbe-
wahrt werden. Diese ,,Zweigleisigkeit tragt
Hindemiths Wirken in Frankfurt und seinem
grofen Eihflufl in Deutschland vor seiner
Emigration wie seinem Schweizer Wohnsitz
nach dem Exil Rechnung. Vorerst hat die
Hindemith-Stiftung mit dem Nachlaf} ihren
Sitz in Mainz, Weihergarten 5. Zu den
ersten Taten der Stiftung gehorte zunichst
die Vergabe einiger Kompositionsauftrage,
der Beginn an der von Ludwig Finscher
und Kurt von Fischer hauptverantwortlich
betreuten Hindemith-Gesamtausgabe und an
der Schaffung eines Forums, auf dem die
Ergebnisse der Arbeiten am Archiv vorge-
tragen werden konnen in Form des Hinde-
mith-Jahrbuchs, dessen erster Band hier
vorliegt.

Uberblickt man den Band insgesamt, so
ist das Bemihen deutlich spiirbar, von einer
bloBen Apotheose, die, im Groflen und
Ganzen gesehen, bisher ja immer einer
Polemik gegeniiberstand, zu kritischer Re-
flexion zu kommen. Ludwig FINSCHERs
Frankfurter Vortrag ,,Paul Hindemith -
Versuch einer Neuorientierung' (leicht ver-
anderte Fassung gegeniiber der in Musica

1971, S. 345-348 erschienenen Version)
geht dabei am eindeutigsten vor, indem er
Werke und Zeit der Entstehung, Theorie
und Wirklichkeit, Intention und reale Mog-
lichkeit gegeneinander abwigt. Seine Uber-
legungen iber Hindemiths Ausweichen vor
dem, was sich aus Teilmomenten einiger
Werke der zwanziger Jahre ergeben hitte,
das Scheitern der als geschichtslos konzi-
pierten Unterweisung im Tonsatz und der
danach komponierten Werke, dann aber das
bewufite Aufgreifen und Auskomponieren
des Scheiterns friherer Werke seit 1957,
insbesondere in der Messe, den Motetten
usw., sind lesenswert Andreas BRINER
scheint in seinem Beitrag Hindemith und
Adornos Kritik des Musikanten. Oder: Von
sozialer und soziologischer Haltung Adomos
Argumente zunichst einmal ernst zu neh-
men, bleibt aber dann doch von vornherein
affirmativ gegeniiber Werken wie Harmonie
der Welt, bei dem er sich auf das Libretto
primar stiitzt, und dem Sonatenzyklus oder
dem Ludus tonalis. Interessante Aufschliis-
se iiber erste Arbeiten am Nachlafl gibt
Angela ZABRSA mit Hindemiths Opern-
projekte, worin Hindemiths Suche nach
Stoffen und Textdichtern deutlich wird,
aber auch die sofortigen musikalisch-kompo-
sitorischen Uberlegungen in geeigneten Brief-
ausziigen mitgeteilt werden. Es handelt sich
dabei primar um nicht ausgefiihrte Pldne,
die vor dem Hintergrund der ausgefihrten
um so aufschlufbreicher sind. Helmut HAACK
berichtet iiber Skizzen und Ausfihrung des
Finales zum Konzert fiir Orchester op. 38,
wobei er wichtige Ergebnisse iiber den musi-
kalischen Sinn dieses Satzes fast im Sinne
einer Analyse gewinnt. Auch dieser Beitrag
ist deutlich gepragt durch den nun zugingli-
chen NachlaB und die Arbeiten an der Ge-
samtausgabe. Ein erster, iiberaus griindlicher
und tiefsinniger Aufsatz von Peter CAHN
setzt sich unter dem Titel Hindemiths Ka-
denzen mit der Unterweisung im Tonsatz
kritisch auseinander. Helmut ROSNER be-
ginnt mit einer sich auf die nichsten Bande
ausdehnenden kommentierenden Hindemith-
Bibliographie.
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Weitere Beitrige sind persénlichen Er-
innerungen, einem Rundfunk-Interview und
dem Gedenken an den frithverstorbenen
Theaterwissenschaftler Otfried Biithe gewid-
met, der sich um Hindemith-Ausstellung
und -Bibliographie (Frankfurt 1965) verdient
gemacht hatte.

Gerhard Schuhmacher, Vellmar

The ORGAN YEARBOOK. A journal
for the players and historians of keyboard
instruments. Volume I. Hrsg. von Peter
WILLIAMS. Amsterdam: Frits Knuf (1970).
111'S. (mit 33 Abb.), | Kunstdruckbeilage.

Die neue organologische Zeitschrift pri-
sentiert sich mit einem duflerlich schmalen,
doch in Konzeption, Anlage und Inhalt
recht beeindruckenden Eroffnungsband.
Knapp gehalten ist auch die Vorrede des
Herausgebers, gleichwohl wird man die darin
umrissenen Ziele der Publikation begrifien:
The Organ Yearbook soll als englischspra-
chiges Gegenstick zu den mafigebenden
italienischen, franzosischen und deutschen
Fachperiodica eine im angloamerikanischen
Raum spiirbare Liicke schlieffen, dabei zu-
gleich den ,,more cosmopolitan reader"
erreichen und die Orgelzeitschriften nicht
selten beeintrachtigende Enge des Blick win-
kels zu vermeiden suchen. Aus diesem Grun-
de ist der Herausgeber bestrebt, in die or-
gelkundliche und -historische Thematik vor
allem zwei in der Tat meist vernachlissigte
Gebiete stirker einzubeziehen: die Geschich-
te anderer Tasteninstrumente (wie schon der
Untertitel verrit) und - die Musik.

Im vorliegenden Band hat dieses Pro-
gramm freilich noch keinen ganz ausgewo-
genen Niederschlag gefunden; unter wel-
chem Aspekt auch immer geschichtliche
oder aktuelle Fragen um Orgel und Cembalo
erortert werden, konkretere Bezige zur
Musik bleiben am Rande der Betrachtung.
Offenheit des Horizonts und Niveau der
Beitrage sind indessen unbestreitbar. Aus
dem Inhalt, der sich in drei Sparten gliedert,
seien die eigentlichen Aufsitze - an denen
namhafte Forscher beteiligt sind - kurz
erwahnt: M. A. VENTE und D. A. FLEN-
TROP berichten anldllich der von ihnen be-
treuten Restauration iber die wohl von
1562 stammende Chororgel in der Kathe-
drale zu Evora (Portugal). Ulrich DAHNERTSs
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anregender Versuch, anhand der Zeugnisse
Agricolas und der sonstigen Dokumente
das ,,Orgelideal'* Johann Sebastian Bachs
zu ermitteln, fiihrt u. a. zur These, neben
norddeutschen Instrumenten habe vor allem
Zacharias Hildebrandts Naumburger Werk
den Intentionen Bachs entsprochen, wohin-
gegen dessen Beziehung zu Gottfried Silber-
mann ,, nicht sonderlich eng' gewesen sei.
Cecil CLUTTON plidiert mit bedenkens-
werten Argumenten fir ein Abricken von
gewissen . klassischen™ Grundsitzen im
modemen Orgelbau (zu niedrigem Wind-
druck, kulplosen Pfeifenfifien, gemeinsa-
men Laden fir Zungen und Labiale). Als
Beitrag zur Monographie einer Registergrup-
pe entwirft Pierre HARDOUIN Arbeitshypo-
thesen fir eine Geschichte der Terzstimmen,
die im skizzierten Zeitraum zwischen Henri-
Arnault de Zwolle und Marin Mersenne noch
streckenweise im Dunkeln liegt. Uwe PAPE
macht auf den seit 1964 in Finnland wir-
kenden jungen deutschen Orgelbauer Hans
Heinrich aufmerksam. Eine vorgesehene Rei-
he von Artikeln uber die fur heutige Be-
sucher lohnendsten Orgeln bedeutender
Stadte wird durch Piet VISSER mit Amster-
dam eroffnet. Edwin M. RIPIN erlautert
instruktiv die im Cembalobau nach 1750
beriicksichtigten Vorrichtungen zur Erzie-
lung dynamischer Kontraste wahrend des
Spielens (Pedale, Kniehebel) und beurteilt
sie als eigenstandige, vom frihen Pianoforte
unbeeinflufite Neuerungen. - Fine anschlie-
fiende Rubrik von Kurzberichten behandelt
vier jingst erbaute oder restaurierte Orgeln
(in Ulm, Oxford, Maria-Dreieichen und Los
Angeles). Zuletzt werden einschlagige Neu-
erscheinungen (Notenausgaben, Bucher und
Schallplatten) z. T. recht ausfihrlich rezen-
siert. — Die Ausstattung des Bandes ist
gediegen; nicht selten allerdings irritieren
gewisse typographische Eigenheiten, so apart
sie auch wirken mogen: die Vielzahl waage-
rechter Abteilungsstriche, die Position man-
cher Bild-Erklirungen, verschwenderische
Leerriume im Satz — zuweilen auf Kosten
des optischen Zusammenhangs (S. 71-73)
oder der wiinschenswerten Bildgréfle (Abb.
31). Indizes fehlen, sind aber vermutlich
spaterer Erganzung vorbehalten.

Obgleich das neue Periodicum, indem
es sich an den heterogenen Leserkreis der
»Spieler und Historiker von Tasteninstru-
menten'* wendet, nicht ausschlieBlich der
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Forschung dient, ist es zweifellos auch fir
diese ein Gewinn, zumal es geeignet er-
scheint, zwischen wissenschaftlicher Erkennt-
nis und musikalischer Praxis in Instrumen-
tenbau oder -spiel sinnvoll zu vermitteln.
Klaus-Jiirgen Sachs, Erlangen

YUVAL. Studies of the Jewish Music
Research Centre. Vol. II. Edited by Amnon
SHILOAH in collaboration with Bathja
BAYER. Jerusalem: Magnes Press, The He-
brew University 1971. X, 230 8. u. 17 cm-LP

Der zweite Sammelband (Bd. 1 erschien
1968; vgl. Jg. 1971 S. 84f.) vereinigt zehn
Arbeiten, uberwiegend von israelischen For-
schern. Man wird annehmen dirfen, dafs
durch Auswahl und Gewicht der Beitrige
die wesentlichen Arbeitsgebiete und Tenden-
zen der Musikwissenschaft in Israel repriasen-
tiert werden, und mag es daher bedauern -
in Erinnerung etwa an die wichtige Studie
von B. Bayer im 1. Band -, daft diesmal
der biblische Bereich ausgespart wurde. Die
Hilfte aller Aufsitze beschaftigt sich mit
mittelalterlicher Musiktheorie bzw. ihrer
Rezeption durch jiidische Traktatbearbeiter
und -ubersetzer.

I. ADLER ergianzt seine im 1. Bd. er-
schienene Beschreibung des Ms. Hebr. 1037
der Pariser Nationalbibliothek durch die mit
Einleitung und franzosischer Ubersetzung
versehene Veroffentlichung eines Fragment
hebraique d'un traite attribue a Marchetto
de Padoue (S. 1-10), das sich auf den beiden
letzten Seiten der Handschrift befindet. Hin-

weise auf den Bearbeiter des Textes fehlen:

jedenfalls handelt es sich nicht um Juda ben
Isaac, dessen Ubersetzung eines vollstindi-
gen Traktats aus der gleichen Handschrift
Adler in Bd. I veroffentlicht hatte. J. SMITS
VAN WAESBERGHE untersucht nun die
Genesis dieses Traktats in seinem Beitrag
The Treatise on Music translated into He-
brew by Juda ben Isaac (S. 129-161). Fir
Kap. 1-5 werden Bezichungen zur Univer-
sitit von Toulouse, fur Kap. 6 zu einer
siddeutschen Quelle erwogen: offenkundig
ist ferner eine grundlegende Ubereinstim-
mung zwischen dem Traktat De musica
plana des Johannes de Garlandia und der
lateinischen Quelle, die Juda ben Isaac vor-
gelegen hat. Einen weiteren Text, nimlich
eine Ubersetzung des Musikkapitels aus
Al-Farabis Buch iber die Einteilung der
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Wissenschaften, teilt A. SHILOAH mit:
Qalonimus ben Qalonimus. Ma'amar be-
mispar hahokmot (S. 115-127). Dem mit
Einleitung, franzdsischer Ubersetzung und
reichem Kommentar zugdnglich gemachten
Wortlaut ist auBerdem eine Faksimile-Wie-
dergabe (Ms Parma 776.4) beigegeben. Eine
wichtige Erganzung zu den Textausgaben
liefert N. ALLONY in zwei Untersuchungen
iber das Vorkommen bestimmter Fachter-
mini in der mittelalterlich-hebraischen Lite-
ratur. Ne ‘ima (Nagmah) in Medieval Hebrew
Literature (hebr. Teil S. 9-27; Summary
S. 181) zeigt, daB dieser Ausdruck in musi-
kalischer Bedeutung bereits seit der Literatur
des 2. Tempels und dann das ganze Mittel-
alter hindurch vorkommt, wahrend er in
philologisch-linguistischer Bedeutung nur fir
das 10.-13. Jahrhundert nachweisbar ist. Die
zweite Studie The Term miisiga in Medieval
Hebrew Literature (hebr. Teil S. 29-39;
Summary S. 181f.) erginzt das bereits in
Bd. I vorgelegte Material. Es steht damit fest,
dafd dieser Terminus nicht vor dem 10. Jahr-
hundert und nicht bei Saadjah Gaon be-
gegnet.

Die Erforschung europaischen Synago-
gengesangs nimmt H. AVENARY wieder auf.
Sein Beitrag The Concept of Mode in Euro-
pean Synagogue Chant (S. 11-21) kommt
am Beispiel einer der bedeutendsten Weisen,
des Adosem Malak Steiger, zu dem Ergebnis,
dafb er als Phinomen sui generis zu betrach-
ten ist. Fruhere Vergleiche mit gregoriani-
schen Melodien treffen die Eigenart nicht,
und auch mit der Ethoslehre der orientali-
schen maqamat besteht kein Zusammenhang.
Die mosaikartige Zuordnung der spezifischen
Motive, die in der Freiheit des Ausfihrenden
liegt., erinnert allerdings an byzantinische
Hymnodie.

Drei Arbeiten beschaftigen sich mit mu-
sikalisch-volkskundlichen Themen. D. CO-
HEN: The Meaning of the Modal Frame-
work in the Singing of Religious Hymns by
Christian Arabs in [srael (S. 23-57) legt eine
mit zahlreichen Notenbeispielen und Tabel-
len belegte Studie vor. Nach Auskunft der
befragten Singer gibt es keine prazis defi-
nierten Regeln; Zentraltone und die zwi-
schen ihnen liegenden Intervalle, ferner die
Aufeinanderfolge der jeweils charakteristi-
schen musikalischen Motive gelten als kenn-
zeichnende Elemente. Das alhdan genannte
modale Gerist spielt in dem von der Ver-
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tasserin gepriiften Material eine bedeutende
Rolle. E. GERSON-KIWI lenkt die Auf-
merksamkeit auf eine seit 2700 Jahren un-
gebrochene und von islamischem Einflup
weitgehend verschont gebliebene Tradition
kurdischer Juden: The Music of Kurdistan
Jews. A Synopsis of their Musical Styles
(S. 59-72). Geistliche Gesinge, die noch die
aramaische Sprache verwenden, lassen eine
auffallend geringe Beriicksichtigung der ma-
soretischen Akzente erkennen; offenbar liegt
hier eine vormasoretische Singform vor. Da-
neben gibt es weltliche Gesidnge epischen
Charakters in gurmangi, einer schriftlosen
nicht-semitischen Sprache, und vor allem
Tanzlieder mit Instrumentalbegleitung. Die
Darstellung wird bereichert durch Notenbei-
spiele, die Beschreibung von Instrumenten
und Spielweisen, sowie bibliographische An-
merkungen mit Hinweisen auf Schallplatten,
durch die diese Musik in ihrem noch mittel-
alterlichen Entwicklungsstand festgehalten
und zuginglich gemacht worden ist. Ein
ihnlich interessanter Beitrag von A. HAJDU
weist auf ein instrumentales Erbe jidischer
Musik hin: Le Niggin Meron (S. 73-113),
das im heutigen Israel auch von jungen
Musikern aufgenommen und weiteriberlie-
fert wird. Dieser Bericht ist umso wichtiger,
als in der gingigen Literatur der instrumen-
tale Anteil judischer Volksmusik unzurei-
chend oder gar nicht behandelt wird. Daher
ist es besonders dankenswert, dafy aufler den
Notenbeispielen eine Schallplatte beigefiigt
ist;die Aufnahmen wurden zumeist 1967/68
in Meron, einem kleinen Ort nahe Safed,
gemacht.

Den Abschluf des Bandes bildet ein
Aufsatz von E. WERNER: Musical Tradition
and its Transmitters between Synagogue and
Church (S. 163-180). Die Frage, ob die
friihchristliche Kirche originale jidische Me-
lodien iibernommen hat, ist nach Werner
positiv entschieden; offen geblieben ist bis-
her die Frage nach den Mittlern zwischen
Synagoge und Kirche, die in den antiken
Zentren ungebrochener liturgisch-musikali-
scher Tradition zu suchen sind (Jerusalem,
Antiochia, Byzanz, Alexandria, Rom). Wer-
ner legt zunachst einen forschungsgeschicht-
lichen Riickblick vor, der von Praetorius
iiber Forkel und Fétis bis zu Idelsohn fiihrt.
Die Fortsetzung, die zudem eine neue Unter-
suchungsmethode bieten soll, wird fir den
nichsten Band angekiindigt, den man -
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nicht nur deswegen — gern erwarten wird.
Die Neuerungen des vorliegenden Bandes
(Einfiigen der Notenbeispiele in die betr.
Beitrage statt separater Beilage; Klangbei-
spiele mittels beigefigter Schallplatte) sind
zu begriilen. Demjenigen, der die Musikfor-
schung in [srael nicht standig verfolgen
kann, diirfte eine kiinftige zusatzliche Aus-
stattung von ,,Yuval' mit einer Liste von
Neuerscheinungen und einer Zeitschriften-
schau fiir den jeweils zurickliegenden Zeit-

raum niitzlich sein.
Dieter Wohlenberg, Neufs

JACQUES LONCHAMPT: L'opéra au-
Jourd'hui. Journal de musique. Paris: Edi-
tions du Seuil 1970. 302 S.

Es ist eine der dunkelsten Schattenseiten
des Journalistenberufs, dafs all das, was oft
mit soviel Stolz und Elan - und manchmal
auch mit bedeutenden Sachkenntnissen —
produziert wurde, nach wenigen Tagen schon
Makulatur ist. Dafl insbesondere Kunstkri-
tiker bestrebt sind, wenigstens eine Auswahl
davon fir eine kleine Unsterblichkeit zu
retten, ist nur zu verstindlich. Fir das Ge-
lingen eines solchen Unternehmens ist der
Druck zwar Voraussetzung, entscheidend
aber ist nicht nur die Qualitit, sondern vor
allem auch die Fahigkeit eines Rezensenten,
iber das Tagesercignis hinaus Wesentliches
auszusagen.

Jacques Lonchampt, seit 1961 Mitarbei-
ter der groflen Pariser Zeitung ,,Le Monde",
seit 1965 ihr Chefkritiker, hat alle wichtigen
europdischen Opernereignisse seither erleben
konnen und berichtet von 115 Urauffih-
rungen, Erstauffihrungen und Premieren.
Er kennt Bayreuth ebenso wie Salzburg,
Wien, Prag, London, Mailand, Barcelona,
Hamburg, Minchen und Amsterdam, er hat
versucht, seinen Lesern nicht nur einen Be-
richt zu geben, sondern auch die geistige
Atmosphire dieser Stidte zu veranschauli-
chen. Die gesellschaftliche Stellung der Oper
in Prag, die Versuche, fir die Festspiele von
Aix-en-Provence ein neues Publikum zu
gewinnen, sind Themen, die sein besonderes
Interesse finden; gelegentlich der Salzburger
Osterfestspiele 1969 sagte er: ,,Quant a la
Septiéme Symphonie d'Anton Bruckner, ou
pourrait-on la mieux comprendre qu'en ce
pays au deécor majestueux et naif de mon-
tagnes echelonnees a Ulinfini, de vertes
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prairies, de clochers bulbeux et de monaste-
res baroques ou elle est nee . . .". Wohl-
tuend ist Lonchampts vornehme Haltung
der kiinstlerischen Leistung gegeniiber, er hat
es nicht notig, nach beliebter Kritiker-Weis
sich etwa durch einen billigen Karajan-Ver-
ri in den Vordergrund des Interesses zu
spielen. Auch dort, wo er innerlich nicht
mitgehen kann, legt er sorgfaltig auch die
positiven Seiten einer nicht ausreichenden
Leistung auf die Waage seiner Kritik. Jungen
Singern z. B. raumt er in seiner Besprechung
immer die Chance ein, in eine Rolle oder in
ein Rollenfach hineinzuwachsen. Seine gro-
ff¢ Verehrung galt Wieland Wagner, dessen
Entwicklung er auch auflerhalb Bayreuths
verfolgen konnte.

Der Leser erfiahrt interessante Einzelhei-
ten: die Pariser Oper hatte 1966 sechzehn
Werke im Spielplan, aus der Zeit nach 1900
nur Rosenkavalier und Wozzeck; die Ham-
burger Oper in der Spielzeit 1966/67 sie-
benundfinfzig Werke, davon 21 aus dem
20. Jahrhundert bei zwei Urauffihrungen;
die Disseldorfer Oper im gleichen Zeitraum
48 Werke, davon 15 aus dem 20. Jahrhun-
dert. Solche Vergleichszahlen heben nicht
unbedingt die nationale Begeisterung eines
Franzosen, er kann sich aber mit einer er-
staunlichen Aktivitiat der franzosischen Pro-
vinz etwas trosten. Die Leistungen von
Bordeaux (Mathis, der Maler 1963, Gloriana
1967), Mulhouse (Hary Janos 1964), Stras-
bourg (Frau ohne Schatten 1965), Marseille
(Lulu 1964), Lyon (Der Prinz von Homburg
1966, Volo di notte 1969), Nice (Elegie fur
junge Liebende 1965) neben einer weiteren
Reihe von Ur- und Erstauffihrungen in
Stadten wie Avignon, Angers, Versailles,
Caen, Vichy zeigen, daB von der alten
Pariser Herrlichkeit zumindest auf dem Ge-
biet der Oper nicht mehr allzuviel ubrig
geblieben ist, wenn nicht Liebermann . . .

Das Buch tragt seinen Titel zurecht, es
kann jedem empfohlen werden, der sich
uber Oper und Opernleben der Gegenwart
informieren will.

Walter Kolneder, Karlsruhe

Studi Corelliani. Atti del Primo Con-
gresso [nternazionale (Fusignano, 5-8 set-
tembre 1968) sotto il patrocinio della Socie-
ta Italiana di Musicologia a cura di Adriano
CAVICCHI, Oscar MISCHIATI, Pierluigi
PETROBELLI. Firenze: Leo S. Olschki Edi-
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tore MCMLXXII. 158 S., 2 Taf. (Quaderni
della Rivista Italiana di Musicologia. 3.)

Es ist ein erfreuliches Zeichen, wenn eine
Stadt sich eines schdpferisch bedeutenden
Biirgers erinnert und sein Andenken durch
eine lebendige Auseinandersetzung mit sei-
nem Werk feiert. Ob fir Corelli eine innere
Notwendigkeit fiir einen musikwissenschaft-
lichen Kongreft bestand, leuchtet freilich
nicht so ohne weiteres ein. Corellis Wirken
als Geiger und Pidagoge ebenso wie sein
Schaffen waren bereits zu Lebzeiten aner-
kannt, sie sind im Nachruhm keineswegs
verblafdt, es gibt an ithm kaum etwas we-
sentliches zu entdecken oder etwa gutzu-
machen. Man scheint das in Fusignano auch
gespirt zu haben und hat mehrfach ver-
sucht, geistigen Raum fir den Kongref zu
schaffen. Dabei fielen eigenartige Behaup-
tungen wie z. B. ,.ci sono centri, come
Napoli e Roma, sui quali praticamente non
e ancora indagato*'. Aufgabe des Kongresses
sei es gewesen, dem von ,agiografia’ ge-
zeichneten Corellibild, ,,una immagine un
po’ ferma, lontana, un poco raffreddata*
stirkere Zige der Unmittelbarkeit zu ver-
leihen. Umso eigenartiger war dann der Ver-
such, Corelli einen ,,Willen zur Klassizitit™
zuzuschreiben, wobei auch von ,historischer
Stunde'' die Rede war. Im Widerspruch eines
Diskussionsteilnehmers wurde allerdings die-
ser Versuch dann gleich mit Wiirde praktisch
zurickgenommen. Auch der Hinweis auf
Elemente des Palestrinastils, zu dem Corelli
durch den der Cappella Pontifica angehdri-
gen Matteo Simonelli ggkommen sei, uber-
zeugt nicht. Nahezu alle Komponisten der
Barockzeit waren ,,bi-lingual*® (Bukofzer),
schrieben nach Bedarf fiir Kirche und Thea-
ter und handhabten gelaufig den Strengen
Satz, wenn er ihnen fur eine bestimmte Auf-
gabe angemessen erschien. Corellis Bedeu-
tung liegt ganz einfach darin, dafl er unter
den primiren Komponisten der beste Geiger,
unter den Geigem der beste Komponist war,
und er dem Musikliebhaber, dessen Bediirf-
nisse er von zahlreichen, meist adeligen
Schiilern her genau kannte, das gab, was er
brauchte.

Zieht man ab, daB einige Kongrefiteil-
nehmer kaum mehr sagten, als sie Jahre
vorher schon publiziert hatten, bleibt noch
genug, die ,.Studi sehr lesenswert zu ma-
chen. Da ist vor allem der auf intensiver



386

Bibliotheksforschung beruhende Bericht von
Hans Joachim MARX Unvercffentlichte
Kompositionen Arcangelo Corellis, dem man
germe in seinem ganzen Umfange als Buch
begegnen mochte, hat doch Marx im Re-
ferat , schdtzungsweise nur ein Viertel
des Quellenbestandes” erwihnt. Adriano
CAVICCHI (Corelli e il Violinismo Bologne-
se und Notizie biografiche su Arcangelo
Corelli), der auch in den Diskussionen
wesentliches gab, konnte wertvolles Material
fir den schon in relativ friihen Jahren weit-
reichenden Ruf des, Arcangelo del Violino*
beibringen.

Im Rundgesprich zur Auffihrungspraxis,
von Luigi Ferdinando TAGLIAVINI klar
und iiberlegen geleitet, iiberraschte manche
Uninformiertheit. Wenn gesagt wurde: | Es
scheint doch so zu sein, daf$ die Besetzung
und Ausfiihrung des Generalbasses von Ort
zu Ort und von Auffihrung zu Auffihrung
verschieden gewesen sein kann und ganzlich
verschieden gewesen ist', so handelt es sich
um Dinge, iiber die man eigentlich schon seit
ziemlich langer Zeit recht genau Bescheid
weifs. Muffat hat das als Zeitgenosse darge-
stellt, in der Vivaldiliteratur finden sich aus-
fihrliche Belege, und dafl Bach eine Arie
in der Johannes-Passion dreimal verschieden
besetzt hat, ist allgemein bekannt. Auch die
Frage der satztechnischen Sauberkeit im
Generalbafsspiel existierte fir die Zeitgenos-
sen kaum, weil der Cembalist in der Regel
nur den Bafd vor sich hatte und gar nicht
wufdte, was in den ibrigen Stimmen vor
sich ging.

Eine interessante Einzelheit hat Ludwig
Finscher mit dem Hinweis auf das Akkord-
spiel der Gambisten gestreift. Diesem sehr
wichtigen Teilproblem barocker Auffiih-
rungspraxis sollte man einmal grindlich
nachgehen. Es ist wahrscheinlich, dafl sich
von daher eine ganze Reihe von noch unge-
kliarten Besetzungsfragen l6sen lafdt, auf die
ibrigens auf dem Kongrefd mehrfach hinge-
wiesen wurde.  Walter Kolneder, Karlsruhe

LUIGI DALLAPICCOLA: Appunti In-
contri Meditazioni. Mailand: Edizioni Suvini
Zerboni 1970. 191 S.

Day ein heute fast siebzigjahriger Kom-
ponist der ehemals ,,mittleren* Generation
der Neuen Musik Bilanz zieht, ist keine Be-
sonderheit; viele Altersgenossen waren auf
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diesem Wege bereits vorausgegangen (u. a.
Copland, Krenek, Egk, Hartmann). Was die-
se Schriften Dallapiccolas vor anderen aus-
zeichnet, ist die Tatsache, daf} sie das
Schwergewicht nicht auf autobiographische
Auflerungen legen, sondern auch Fragen der
Musikgeschichte (insbesondere der Geschich-
te der Oper: Mozart, Verdi) einbeziehen.
Dem dreiteiligen Titel des Sammelbindchens
entspricht die Dreiteilung seines Inhalts:
Neben autobiographischen Notizen uber die
Entstehung eigener Werke stehen Beitrige
zur Musik des 18. und 19. Jahrhunderts
sowie Berichte iiber personliche Begegnungen
mit zeitgendssischen Musikern.

Die Reihe der Beitrage eroffnen einige
Studien zum Opernstil Verdis. Hier ragt der
vielerorts gehaltene Vortrag Parole e musica
nel melodramma heraus, der den | stile
formulario® der italienischen Oper des 19.
Jahrhunderts an finf kurzen Musikbeispie-
len aus friihen Verdi-Opern erlidutert. Be-
obachtungen zum Sprachstil der Libretti
sowie zur ,.Schematisierung" der Arienkom-
position werden zusammengefaf3t in einer
brillanten Analyse des Terzetts aus dem
2. Akt des Maskenball. Von besonderem
Gewicht sind auch die Betrachtungen zur
Statuen-Szene aus Mozarts Don Giovanni.
Dallapiccola sicht im Commendatore die
Hauptfigur des Werkes, vor allem im Hin-
blick auf die Gesamtarchitektur: Sein Auf-
treten markiert die Punkte, iber denen sich
der grofie Bogen der Gesamtkonstruktion
des Don Giovanni spannt. Die Verbindung
zum autobiographischen Teil wird durch die
Beitrige hergestellt, die Begegnungen mit
zeitgenossischen Musikern zum Gegenstand
haben. Hindemith, dem Mann aus dem
manderen Lager", widmet Dallapiccola uber-
raschend freundschaftliche Zeilen. Warme
Worte der Dankbarkeit findet er fur Her-
mann Scherchen, dem er die Urauffiihrung
zahlreicher eigener Werke verdankt (darun-
ter [/l Prigioniero beim Maggio Musicale
1950 in Florenz). Eine kleine Auswahl von
Schallplattenbesprechungen zeigt Dallapic-
colas Bewunderung fir den Pianisten Egon
Petn, ,,il primo fra i legittimi eredi di
Ferruccio Busoni''. Wenig bekannt sind die
beinahe freundschaftlichen Beziehungen zu
Edgar Varese, iiber die ein weiterer Beitrag
berichtet. Besonders eindrucksvoll ist jedoch
dic Wiederbegegnung mit dem Artikel /n-
contro con Anton Webern, der schon in
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Melos 1965 zu lesen war. Aus den Gespri-
chen mit Webemn ist besonders beachtens-
wert, was Dallapiccola iiber dessen immer
wieder bekundetes Interesse am Klanglichen
berichtet. Ohne Zweifel hat Dallapiccola -
man vergegenwirtige sich die Dedikation der
Sex Carmina Alcaei von 1945 - die Ent-
deckung Weberns nach 1950 vorausgeahnt
und teilwelise vorweggenommen.

Die am Schlufy der Sammlung mitgeteil-
ten autobiographischen Skizzen gehoren -
obwohl sie nur etwa ein Drittel des Gesamt-
inhalts ausmachen — zum Wertvollsten die-
ses Bindchens. Der Leser lernt zunichst den
Entstehungshintergrund der frihen Chor-
werke kennen, die nicht ohne mannigfache
zeitgeschichtliche Beziige sind. Ausfuhrlich
kommentiert wird der Coro degli Zitti aus
den Michelangelo-Chéren, wobei unerwihnt
bleibt, dafs hier erstmals bei Dallapiccola
eine Zwolftonreihe verwendet wird. Hierauf
folgt der gewichtige Beitrag dber die Ent-
stchung der Canti di Prigionie und des Pri-
gioniero, der zuerst in The Musical Quarterly
1953 erschienen war. Hier sind wir im
Zentrum der Gedankenwelt Dallapiccolas:
Freiheit und Gefangenschaft - das sind die
Themen, die ihn in diesen beiden Werken
(die ithn insgesamt Uber ein Jahrzehnt lang
beschaftigten) am starksten bewegen. Eigene
Erlebnisse wie die Internmierung seiner Fa-
milie in Graz 1917/18, dic Konzentrations-
lager der Nazis und dic Befreiung von
I'lorenz 1944 finden hier ithren Niederschlag.
Das Bild dieser Schaffensperiode rundet
sich durch den Beitrug Sulle strada della
dodecafonia. Hier wird deutlich, wie schr
die Hinwendung zur Zwolftontechnik fur
cinen europiischen Komponisten in den
dreidiger  Jahren  ein Gegen-den-Strom-
Schwimmen war: Atonale Musik war in ganz
Europa verpont, in Deutschland nach 1933
sogar ausdrucklich verboten. Zwei Beitrige
zur Entstchungsgeschichte des Ulisse be-
schliefsen den Band. Der anlilich der Ver-
leihung des Doctor of Music vor der Michi-
gan University in Ann Arbor gehaltene
Vortrag Nascita di un libretto dopera lifst
die Odysseus-Deutung Dallapiccolas erken-
nen: Odysseus wird zum Symbol des moder-
nen Menschen, der voller Fragen und Zwei-
fel iiber seine Existenz ist. In der vom Kom-
ponisten gegebenen Formanalyse des Werkes
erweist sich die grofie Szene bei den Kimme-
riern als das Zentrum der Komposition.
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Diese Szenc wire demzufolge auf die musi-
kalischen Spiegelungen hin zu untersuchen,
von denen Dallapiccola andeutungsweise
spricht. Eine kurze Programmnotiz zur ita-
lienischen Erstauffuhrung der Oper betont
abschlieffend nochmals die Bedeutung der
Danteschen Odyssee-Interpretation fur das
Libretto des Ulisse. Damit antwortet der
Komponist zugleich einer Gruppe von Kri-
tikern der Berliner Urauffihrung, die ihm
zum Vorwurf gemacht hatte, er habe einen
christlichen Odysseus auf die Bihne gebracht.

Dieses Bindchen ist fir den Dallapiccola-
Forscher schon deshalb von groflem Wert,
weil es erstmals die weit verstreuten, z. T.
aber auch unveroffentlichten Schriften des
Komponisten in einer Ausgabe vereinigt. Mit
lockerer Hand redigiert (in den urspriinglich
als Vortrag konzipierten Beitragen ist z. B.
die Anredeformel noch beibehalten), ist
dieses Buch dennoch in dufserlich recht an-
sprechender Form gestaltet. Der weitgehen-
de Verzicht auf redaktionelle Eingriffe -- da
kein Herausgeber genannt ist, mufs angenom-
men werden, dafl Auswahl und Zusammen-
stellung auf Dallapiccola selbst zuruckgehen
- hat jedoch auch negative Auswirkungen:
Der Leser vermifdt einen Registerteil, ebenso
ein Verzeichnis der Werke Dallapiccolas (das
leicht mit dem Register hatte verknupft wer-
den kodnnen). Es bleibt dennoch zu hoffen.
dafs diese wichtige Publikation einen grofsen
Leserkreis findet. Dietrich Kamper, Koln

CAREL VAN LEEUWEN BOOMKAMP
und JOHN HENRY VAN DER MEER: The
Carel van Leeuwen Boomkamp Collection
of Musical Instruments. Descriptive Catalo-
gue. Amsterdam: Frits Knuf 1971 188 S.,
davon 77 Taf.

Den vorliegenden Katalog einer kleinen,
in Bussum (Niederlande) befindlichen Privat-
sammlung. die vor allem durch ihre Saiten-
instrumente interessiert, kann man unter
verschiedenen Blickwinkeln als vorbildlich
betrachten: Er unterrichtet ausfihrlich auf
engem Raum; Belastungen des Textes durch
allgemeine Angaben zu Typ. Bau und Ge-
schichte der Instrumente sind vermieden.
Eine leicht zugingliche Literatur erlaubt es
heute, auf solche Ausfihrungen zu verzich-
ten. Dagegen enthilt der Katalog u. a. Infor-
mationen, die zwar auch nicht das einzelne
Instrument betreffen, aber vergleichsweise
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schwer erreichbar oder neu sind: hierzu
zihlen Angaben zu selteneren Instrumen-
tentypen (Stimmungen bei Saiteninstrumen-
ten!), Literaturhinweise zu diesen und zu
Instrumentenbauern, und besonders eine
Zusammenstellung der Kriterien, nach denen
sich Streichbogen bestimmten Instrumen-
ten, Epochen, Lindern zuordnen lassen. Die
Auswahl der zu den Instrumenten gegebenen
Daten — sie nehmen je Instrument durch-
schnittlich eine dreiviertel Seite ein bei ci-
nem Format, das etwa DIN A 5 entspricht -
stellt einen sinnvollen Kompromify dar zwi-
schen totalem Informationsbediirfnis im Ein-
zelfall und den Ansprichen, die in der Regel
an einen solchen Katalog gestellt werden.
Die Methode der verbalen Beschreibung ist
im wesentlichen morphologisch bzw. auf die
Materialien abgestellt, wic es bei einem
ersten Katalog einer Sammlung historischer
Instrumente der europiischen Kunstmusik
kaum anders moglich ist. Mit grofler Sach-
kenntnis werden spatere Verinderungen an
den Instrumenten identifiziert. Jedes von
thnen ist durch eine, zuweilen durch zwei

schwarz-weiflfe  Photographien wiedergege-

ben.

Angesichts der hohen Nutzlichkeit des
Bandes mogen folgende Bemerkungen fast
als Beckmesserei erscheinen: Manchmal wer-
den vom Leser allzuviel Sachkenntnis bzw.
Spursinn gefordert, z. B. wenn einmal von
. depth*, ein andermal von , height of ribs"
dic Rede ist, ohne daf’ man sofort erkennen
kénnte, ob hier ein Unterschied besteht,
und wenn ja, welcher. Der hohe Wert von
3,7 cm fir die ,,height of ribs'’ der beiden
Violinen laf5t vermuten, daf hier die Rand-
starke von Decke und Boden mitgemessen
wurden; das hatte dann aber erwihnt wer-
den miissen. Stutzig wird man ferner, wenn
bei der Violino piccolo Kat.-Nr. 12 von
Aegidius Klotz (und dhnlich bei Nr. 11)
eine ,,length of body' von 25,3 cm, aber
eine ,,vibrating length of strings" von nur
18,2 cm angegeben werden. Auch die Pho-
tographie widerspricht diesem Zahlenver-
hiltnis. Bei der an sich sehr verdienstvollen
Angabe der Wolbungshohe der Decke einer-
seits, das Bodens andererseits (bei Streich-
instrumenten allgemein) ist nicht fur jeden
moglichen Benutzer ersichtlich, ob die Mes-
sung jeweils von der Leimfliche, der Hohl-
kehle oder der Randoberfliche ausgeht. In
einigen Fillen hitte man sich, schon um
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von der Erfahrung der Verfasser zu profitie-
ren, noch mehr Klarheit tber die Grinde
fir die Zuordnung bestimmter Instrumente
gewiinscht, z. B. der unsignierten Harfe
Nr. 80 zu ,Southern Germany, ¢ 1750"
oder der ,, VAN HEERDE" signierten Quer-
flote zu dem um 1680 wirkenden Jan
Jurriaens: fuir eine vierteilige Flote eine
bemerkenswerte Entstehungszeit. Uber Ein-
zelheiten liefde sich streiten, etwa dariiber,
ob bei Harfen und Klavieren mehr schwin-
gende Saitenldngen gemessen werden sollten,
ob es geniigt, den Innendurchmesser von
Blasinstrumenten nur am Ende der einzelnen
Teile zu messen, ob bei Querfloten nicht in
jedem Fall - als Kriterium fir die Datierung
— die Befestigungsart der Klappenfedern
angegeben werden mifdte, oder ob ausge-
rechnet dic Form der Cister Nr. 57, der
man spontan cher als anderen Cistern den
Umrifs einer Birne zusprechen wirde, als
. bell-shaped'* bezeichnet werden sollte. Im
ganzen jedoch: ein ausgezeichneter Katalog
einer interessanten Sammliung, die etwa mit
der Violine von G. B. Gabbrielli, dem
Violoncello von J. Th. Cuypers - beide im
Originalzustand und dem Ensemble der
Streichbogen besonders wichtige Sticke auf-
weist. Dieter Krickeberg, Berlin

FRANK MUNTE: Verzeichnis des
deutschsprachigen Schrifttums tiber Robert
Schumann 1856-1970. Anhang. Schrifttum
iber Clara Schumann. Hamburg: Verlag der
Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner
1972 151 S.

Fast erstaunt man, dafs dieses insgesamt
uber 1500 Titel enthaltende Verzeichnis
den ersten Versuch darstellt, das im
Deutschsprachigen Raum seit dem Tode
Robert Schumanns erschienene Schrifttum
uber den Meister zu sammeln und zu ord-
nen.*' Es ist tatsachlich ,,eine wichtige Vor-
arbeit'" fur ein ,,noch ausstehendes thema-
tisch-bibliographisches Verzeichnis der Wer-
ke sowie einer neuen Gesamtausgabe''. Wie
im Vorwort weiter betont wird, sind Artikel
in Musiklexika, Musikgeschichten und Gat-
tungsgeschichten ,,eusgeschlossen’’. Der Ver-
fasser braucht kaum noch darauf hinzuwei-
sen, daf es bei einem so oft zitierten Meister
wie Schumann ein lickenloses Verzeichnis
nicht geben kann. Die Einteilung in insge-
samt 33 Kapitel ist durchaus plausibel, un-
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widersprichlich, dazu progressiv angeordnet.
Selbst Belletristik, die nicht immer unwich-
tig zu sein braucht (vgl. Nr. 1307, 1312 und
1344), fehlt nicht. Dies Buch, Zeugnis jah-
relangen kritischen Sammeleifers, erschlieft
seinen Wert erst dann, wenn man das , Re-
gister der in den Titeln erwahnten Personen”
durchsieht, so wenn man dort (S. 124) das
Schlagwort Wagner mit der ,,Stellung zu
einzelnen Personen'’ (S. 52) vergleicht. Das
ist auch historisch aufschlufreich. Ein glick-
licher Gedanke ist die Zitierung von Dop-
pelquellen, zumal sie einander nicht immer
wortlich gleichen mégen. Daf die Zeitungs-
literatur in weitgehendem Mafle herangezo-
gen ist, dafur sollte man dankbar sein. Daf$
Anonyma vorangehen, also nicht mit dem
Anfangswort des Titels (was manchmal
Schwierigkeiten machen kann!), ist sehr
praktisch gedacht.

Dieses Werk, nicht zuletzt wegen Schu-
manns zentraler Stellung in der Romantik,
ist unentbehrlich. Vielleicht wird uns ein-
mal c¢in gleichwertiges Werk fur die fremd-
sprachliche Literatur beschert; thm konnte
die vorliegende Arbeit zum Muster dienen.

Reinhold Sietz, Kéin

Musikethnologische Jahresbibliographie
Europas. Annual bibliography of European
ethnomusicology. Hrsg. vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit dem
Institut fiir Musikwissenschaft der Slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften unter
Mitwirkung des International Folk Music
Council durch Oskar ELSCHEK, Erich
STOCKMANN und fvan MACAK. Bratisla-
va: Slovenske ndrodné museum 4. 1969,
5. 1970.

Die musikethnologische Jahresbibliogra-
phie, herausgegeben vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit dem
Institut fir Musikwissenschaft der slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften und
dem International Folk Music Council. ist
eine Gemeinschaftsarbeit von Musikfor-
schern aus den in der Bibliographie erfafiten
europiaischen Liandern. Verantwortlich fur
die Redaktion sind der slowakische Musik-
forscher Oskar Elschek, Erich Stockmann
und Ivan Macak.

Dic beiden vorlicgenden Binde (4.-5.
Jahr 1969-1970) sind in der Anlage gleich
aufgebaut. Sic verzeichnen ausschlieBlich
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Titel zur Volksmusik im allgemeinen, zur
Folklore der Volker sowie zu speziellen
Fragen wie Musikinstrumente, Quellensamm-
lungen oder Bibliographien. Das Material ist
aus Zeitschriften, Jahrbiichern, Sammelban-
den und Lexika entnommen, die in Europa
erschienen sind (nicht verzeichnet sind Re-
zensionen und Textausgaben von Volkslie-
dern) und nach Erscheinungslindern geglie-
dert (d. h. nur solche Titel sind zusammen
aufgefihrt, die in einem Land veroffentlicht
wurden). Erginzend ist der Landeribersicht
jeweils eine Bibliographie der Quellen ange-
fugt. Alle aufgefihrten Titel haben eine
englische Ubersetzung, soweit sie nicht in
englischer, deutscher oder franzosischer
Sprache publiziert wurden. Sigel (ein Ab-
kiirzungsverzeichnis sollte unbedingt streng
alphabetisch angelegt sein!) charakterisieren
eine Veroffentlichung hinsichtlich ihres In-
halts. Ein Autorenverzeichnis und eine geo-
graphisch-ethnische Ubersicht erschliefien
das gesamte Material. Ein Wort zur Anlage
der Bibliographie: Eine alphabetische Folge
der Titel wirde m. E. fiir den taglichen
Gebrauch und Umgang sinnvoller sein, blie-
be das sachliche Register erhalten. Es liefe
sich aber auch die Ordnung nach sachlichen
Gesichtspunkten denken, deren Titel alpha-
betisch erschlossen werden miiiten. Bei der
augenblicklichen Ordnung muff man sich
zwangslaufig fragen, welchen Wert eine Zu-
sammenstellung nach Landem fiir die wis-
senschaftliche Arbeit hat, es sei denn zu
dokumentieren, wie umfassend und umfang-
reich die Produktion hier oder da ist. Wenn,
betrachtet man das Inhaltsverzeichnis, ein-
zelne Lander Untergliederungen haben, ist
nicht recht einzusehen, warum man das
nicht bei allen macht. Wihrend es bei der
Sowjetunion noch verstandlich erscheint,
wirkt eine Gliederung bei England und der
Tschechoslowakei gezwungen und zufillig.
Die Tiirkei gehort, als ein Land Asiens,
nicht in die Reihe der zu erfassenden Lin-
der, wenn es sich um eine ,,Jahresbibliogra-
phie Europas'* handelt.

Bei der Vielzahl der behandelten Lander
und Quellen it sich eine genauere Uber-
prifung des verzeichneten Materials nur
stichprobenhaft durchfihren. Eine alphabe-
tische Zusammenfassung aller Quellen vor
dem Textteil wiirde cine solche Ubersicht
bedeutend erleichtern und fir weitere Bande
der Bibliographie Anregungen geben, beson-
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ders um auffillige Liicken zu schlieen. Es
fallt auf, dafd eine Reihe von Titeln nicht auf-
genommen sind. Es sollen hier nicht etwaige
Licken und Fehlbestinde aufgefihrt wer-
den, sondern die Anregung gegeben werden,
auch die Randgebiete etwas mehr zu beriick-
sichtigen. So erscheint es mir z. B. wichtig,
die Zeitschrift ,,Mitteilungen der Berliner
Gesellschaft fir Anthropologie, Ethnologie
und Urgeschichte® (hier mit einem Aufsatz
von D. Christensen, Die Musik der Kurden)
in die regelmaig durchzusehenden Titel
aufzunehmen. Ein anderes Beispiel fiir kon-
tinuierliche Literaturkontrolle konnte mit
der Zeitschrift ,Der Islam*, oder an dem
.Bulletin du Centre d'ftude de musique
orientale* genannt werden.

Die Zahl der Titel (1969: 428, 1970:
603) zeigt eine wesentliche Erweiterung der
iberpriften Quellen. Es wire zu wunschen,
daly dies in noch grotierem Matse geschehen
konnte, um maglichst viel Material fir die
Forschung in der Musikethnologie zuging-
lich zu machen. Jorg Martin, Stuttgart

KATALOG der Tonbandaufnahmen M |
bis M 2000 der Musikethnologischen Abtei-
lung, hrsg. von Dieter CHRISTENSEN unter
Mitarbeit von Hans-Jurgen JORDAN. Berlin:
Museum fiir Volkerkunde. Staatliche Museen
Preufischer Kulturbesitz 1970. 355 S.

Den Gesamtbestand der Klangaufnah-
men betreffend bemerkt der Herausgeber
im Vorwort zu diesem Katalog, die Musik-
ethnologische Abteilung des Museums fir
Volkerkunde Berlin, das ehemalige ,,Berli-
ner Phonogramm-Archiv'’, habe seit der
Grindung im Jahre 1900 bis zum Jahre
1954 nur solche Aufnahmen gesammelt,
die man von reisenden Musikern in Berlin
herstellte und die man von Forschern ver-
schiedener Fachrichtungen nach der Riick-
kehr von ihren Reisen erhielt. Eigene Sam-
mel- und Feldforschungstitigkeit der Ar-
chivmitarbeiter begann erst 1955, als der
damalige Leiter, Prof. Dr. Kurt Reinhard,
assistiert von Dieter Christensen, seine erste
Forschungsreise in die Tirkei unternahm.
Soweit der Katalog Auskunft erteilt, uber-
wiegen seither die Feldaufnahmen der Ar-
chivmitarbeiter gegeniber Feldaufnahmen
Dritter und den Aufnahmen im Archiv.

Allerdings verzeichnet der Katalog nur
Magnettonaufnahmen aus den Jahren 1952
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bis 1968, die seit 1968 archiviert oder
re-archiviert wurden, deren Rechte zudem
.ausschlieflich bei der musikethnologischen
Abteilung liegen und die einen wissenschuft-
lichen Quellenwert besitzen'' (S. 8). Altere,
noch mit dem Edison-Phonographen herge-
stellte Aufndhmen sowie jene Aufnahmen,
deren Urheberrechte bei den Sammlern lie-
gen, wurden ausgeschlossen. Dies mag als
Nachteil erscheinen, doch sollte der Katalog
der Absicht des Herausgebers entsprechend,
.der interessierten Offentlichkeit iber einen
wichtigen Teil der Archivbestande Aufschiuf
geben, die vor allem fir wissenschaftliche
und pddagogische Zwecke zur Verfugung
stehen'* (S. 7). Alle verzeichneten Aufnah-
men konnen in den Riumen der musiketh-
nologischen Abteilung abgehort werden. So-
weit nicht Vorbehalte der Urheber zu be-
ricksichtigen sind, werden nach Vereinba-
rung auch Kopien | fiir wissenschaftliche
und padagogische Zwecke'' bereitgestellt
(S.9).

Im ganzen umfafdt der Katalog Aufnah-
men-Sammlungen von Lappen aus Enon-
tekio/Nord-Finnland und aus der Provinz
Finnmarken/Nord-Norwegen, aus Schweden,
aus Mazedonien und der Herzegovina, von
der Insel Krk sowie aus einer in Osterreich
ansassigen slovenischen Familie, aus Bul-
garien, aus Korsika und von Korsen in
Marseille, von den Borana-Galla aus Sid-
Athiopien, aus der Tiirkei (die wohl umfang-
reichste Sammlung), aus dem Iraq und von
zweil Kurden des Dizayi-Stammes im Nord-
Iraq, von einer nordindischen und einer
ceylonesischen Tanzgruppe, aus Japan, Ha-
wai, Bolivien und von den Cuna-Indianern
auf der Insel Rio Tigre/San Blas/Panama.
Der Liste jeder Einzelsammlung sind Be-
merkungen iber die Urheber, uber Zeit und
Ort der Aufnahmen sowie uber die benutz-
ten Gerite beigegeben. Zuweilen wird auch
auf die Mitwirkenden oder auf den Gehalt
der Sammlung als Ganzes hingewicsen. Bei
Sammlungen, die bereits bearbeitet wurden,
sind zudem die Titel der erschienenen Ver-
offentlichungen verzeichnet ein Vorteil,
der dem Benutzer das Suchen erspart.

Jedes Stiuck wird im Katalog durch eine
Reihe von Angaben nach folgendem Schlis-
sel charakterisiert: 1. Staat, Provinz und
Stamm der Musiker; Ort, Datum und beson-
derer Anlals der Aufnahme; 2. Titel oder
Textanfang und dessen Ubersetzung, dazu
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soweit bekannt — der Name des Textdich-
ters; (Hierfir besonders wurde Hans-Jirgen
Jordan als linguistischer Berater zugezogen.)
3. Gattung, Inhalt und Modus oder Liedtyp,
dazu wenn moglich der Name des Kompo-
nisten; 4. Besetzung und Ausfihrung; Na-
me, Alter und Herkunft der Ausfiihrenden;
5. Titel der Sammlung und Originalsignatur;
technische Daten der Aufnahme; 6. Dauer
des Stiicks, Jahr der Archivierung oder Re-
archivierung sowie Hinweise auf die techni-
sche Qualitat. Diese Angaben genigen zur
ersten Information vollauf — soweit nicht
nach der Musik selbst gefragt wird.

Die interessierte Offentlichkeit wiirde es
gewis sehr begriflen, wenn — wie angekiin-
digt — bald weitere Folgen des Katalogs
erscheinen. Josef Kuckertz, Koln

HANS NIEDERAU: Musik im Lehrerse-
minar zu Moers. Ein Beitrag zur Lehrerbil-
dung im 19. Jahrhundert. Koin: Arno-Volk-
Verlag 1970. 154 S. (Beitrage zur rheini-
schen Musikgeschichte. Heft 86.)

Im Zusammenhang der Beitrage der hi-
storischen Musikwissenschaft zur Geschichte
des Musikunterrichtes (deren Schwerpunkt
auf Theoretiker-Monographien liegt) ist
die Arbeit von Hans Niederau, zugleich seine
Dissertation, einer noch kleinen Gruppe zu-
zuordnen, die Fakten zur historischen Un-
terrichtspraxis aufarbeitet und damit — in
unterschiedlichem Mafie — zur Aufhellung
der Formen des Musiklenens im Wechsel
geschichtlich-gesellschaftlicher  Situationen
verhilft, ein Ansatz, dem angesichts der
Labilitat im theoretischen Umkreis des Mu-
siklernens konstitutive Bedeutung zukommt.
Zudem darf eine Arbeit iiber die Musikaus-
bildung im Moerser Seminar besonderes
Interesse erwarten. Denn hier wirkte Adolph
Diesterweg (1820-1832), der nicht nur durch
seine schulpolitischen Bemithungen um Libe-
ralisierung der Lehrerausbildung und seine
fir die Praxis modifizierende Auseinander-
setzung mit den Gedanken Pestalozzis Mit-
telpunkt der padagogischen Diskussion war,
er stand auch im Rahmen seiner methodi-
schen Arbeit fur alle Schulficher mit fih-
renden Musikpidagogen der Zeit im Ge-
sprach, vor allem mit Natorp, Hientzsch
und Hentschel sowie mit Erk, den er als
Seminarmusiklehrer nach Moers holte.
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Die Arbeit Niederaus beginnt mit einer
ausfihrlichen Darlegung der Grindungsge-
schichte des Moerser Seminars, an die sich
Mitteilungen iiber die am Moerser Seminar
wirkenden Musiklehrer (in chronologischer
Folge) anschliefen. Im Hauptteil wird das
Thema ,,Musik im Lehrerseminar in Moers"
zuniachst unter erzi¢herischem Aspekt
durchgefihrt.  Diesterwegs Auffassungen
konnten dabei durch (m. W.) bisher nicht
bekannte Texte aus den Rheinischen Blat-
tern von 1828 belegt werden (S. 33, 34), die
ihn wie Pestalozzi als Vertreter einer Pad-
agogik zeigen, die Musik in der Schule an
ihrem Beitrag zur allgemeinen Menschen-
bildung mifit; doch ist Diesterweg im fach-
lichen Detail nicht so vorsichtig wie Pesta-
lozzi, wenn er beispielsweise in den Kanon-
Streit der Schulmusik des frihen 19. Jahr-
hunderts mit einer Philippika gegen den
Kanon eingreift, weil ,,der Lehrer nicht
genug wehren kann, damit der Gesang nicht
in Geschrei ausartet . . . (und) die meisten
Schiller auf solches Hermumtummeln sich
weidlich freuen . . ."" (S. 37). Neben den
Belegen fir die bestimmende Ziel-Theorie
der Musik als Mittel der Menschenbildung
tritt die didaktische Analyse und Struk-
turierung zurick. Offen bleibt hier die
Untersuchung der Diskrepanz zwischen
padagogischem Ziel und musikdidaktischen
Lehrwerken der Pestalozzi-Zeit (die ,Ele-
mentarisierung'* im Sinne Pestalozzis stand
einer Begegnung mit Musik entgegen), eben-
so die Konturierung der Unterschiede in
den auf die Pfeiffer/Nigelische Methodisie-
rung folgenden Lehrwerken, die keineswegs
nur Modifizierungen von Pfeiffer/Nzgeli sind,
wie Niederau (S. 35) beim Bezug auf
Natorps Anleitung zur Unterweisung im Sin-
gen (wohl im Anschluf an W. Gundlachs
gleiche Auffassung in dessen Dissertation
iber Erks Schulliederbiicher, S. 28) an-
nimmt; Natorps Lehrwerk unterscheidet sich
vielmehr prinzipiell durch vorgegebene Sing-
ibungen nach dem Gehor sowie durch die
Rhythmik/Melodik/Dynamik kombinieren-
den Zwischenstufen von den die Elemente
isolierenden Lehrgingen Pfeiffer/Nagelis.
Ebenso zeigt Hentschel Eigenstandigkeit,
wenn er dem Elementarkursus einen Lieder-
Kursus als gleichberechtigt zur Seite stellt.
Auch der zweite Aspekt des Themas Musik
in Moers, Lehrpline und Schulorganisation
betreffend, erweist sich durch die erbrach-
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ten Materialien als besonders ergiebig. Aus
dem Koblenzer Stadtarchiv zutage geforder-
te Lehrpline fiir Praparandie und Lehrerse-
minar von 1901 belegen lange vor Kesten-
berg Formen der Liederarbeitung, die Kom-
binationen von Singen. Gehorbildung und
Musiklehre darstellen (S. 75), wie anderer-
seits mit Zitaten aus Knieses Reform des
Schulgesanges fur 1908 die Entwicklung
musikalischen Denkens als Lernziel belegt
wird (S. 79) sowie die heute methodisch so
aktuelle Verknipfung von Erfindungsibung
und Horstick (S. B1). Als letzter Aspekt
wird die Ausstrahlung des Moerser Seminars
auf das Musikleben am Niederrhein abgehan-
delt; hier werden eindrucksvolle Belege fur
die (einstige) Bedeutung des Musiklehrersim
aufderschulischen Musikleben, insbesondere
in Kirchenmusik und Chorwesen erbracht.
Insgesamt erweist sich die Ergiebigkeit
der gewahlten Thematik fir die historische
Musikpidagogik hier vor allem an der Be-
deutung der erbrachten Materialien zur Er-
ganzung und Korrektur des faktischen Wis-
sens, wie zugleich die Notwendigkeit deut-
lich wird, durch weiterfihrende und ver-
tiefende Arbeit die musikdidaktischen Struk-
turen des 19. Jahrhunderts vollstandiger
und differenzierter zu erschliefen, um pau-
schale Fehlbeurteilungen der Schulmusik
des 19. Jahrhunderts als Singunterricht kor-
rigieren zu kdnnen.
Sigrid Abel-Struth, Eschborn/Frankfurt a. M.

OTTAVIO TIBY: I polifonisti siciliani
del XVI e XVII secolo. Hrsg. von S. F.
FLACCOVIQ. Palermo. S. F. Flaccovio Edi-
tore (1969). 131 8., 2 Taf.

Finfzehn Jahre nach dem tragischen
Autounfall des italienischen Musikforschers
Ottavio Tiby legt der Herausgeber mit Un-
terstitzung des Ente Autonomo Orchestra
Sinfonica Siciliana die vorliegenden Studien
vor, die neben bereits bekanntem auch un-
veréffentlichtes Material aus seinem Nachlaf
zusammenstellen. Die Erforschung der Mu-
sikgeschichte seiner Heimatstadt und vor
allem der sizilianischen Komponisten des
16. und 17. Jahrhunderts bedeutete fir
Tiby ein Hauptanliegen seiner vielseitigen
Arbeiten. Bereits auf dem 1. Internat. musik-
wiss. Kongrefs 1950 in Liineburg beschiftig-
te sich sein Beitrag mit der Frage der
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Schulebildung der sizilianischen Polyphoni-
sten und in der Folgezeit fiilhrte ihn der
Auftrag, fir den neuen Grove (5. Auflage)
den Artikel Palermo zu schreiben, immer
wieder auf dieses Zentralthema seiner For-
schungen. Aus bibliographischer Neigung
hatte er einen Katalog der Kompositionen
sizilianischer Musiker zusammengestellt und
dabei auch eingehende archivalische Studien
in den Senats- und Verwaltungsakten der
Stiadte betrieben.

Aus dem umfangreichen Material der
nicht verdoffentlichten Aufzeichnungen und
gedruckten Artikel ist ein Buch entstanden,
das zur Erkenntnis der Musikgeschichte
Siziliens einen wertvollen Beitrag liefert.
Nach einem allgemeinen Uberblick iiber
Geschichte und Sprache Siziliens, die Ge-
lehrten an den Universititen und Akademien
behandeln die Kapitel die Musik in den
Adelshdusern, vornehmlich mit den Namen
berihmter Lautenisten, und die Senatsmu-
siken. Die Abschnitte iiber dic Musik in der
Capella Palatina und in der Kathedrale
bringen eine Fille von Namen, deren Be-
deutung oft lediglich in der Ausibung ihres
Amtes zu finden ist. Die berihmteren Pietro
Vinci und seine Schiiler Antonio Il Verso,
Paolo Caracciolo und Ricardo La Monana
nehmen die folgenden Kapitel ein, die nach
4 Generationen eingeteilt werden, unter
denen der Spanier Sebastiano Raval und der
Sizilianer Vincenzo Gallo eine eingehende
Behandlung erfahren. In einem Anhang
bringt die Schrift eine ausfuhrliche, bisher
unveroffentlichte Schilderung des Wettstreits
zwischen dem ehrgeizigen Raval und dem
jungen Achille Falcone. Mit den uberliefer-
ten Bedingungen und den Beurteilungen der
Arbeiten entwirft Tiby ein fesselndes Bild
von dem Streit der beiden Komponisten, aus
dem Raval als besiegter ,,Sieger'' hervorgeht.
Bei der groflen Zahl der in dem Buch ge-
nannten Musiker ist das Namensregister
(S. 123-128, doppelspaltig) eine willkomme-
ne Beigabe. 4 Tafeln mit Abbildungen von
Erstdrucken der Motetten von Pietro Vinci
(Venedig 1558 und 1591), der Madrigale
von Anselmo di Facio (Messina 1589) und
des primo libro . . . a due voci von Antonio
Il Verso (Palermo 1596) bereichern das
Buch, das als ein posthumes Zeugnis fir
Ottavio Tiby gedacht seine umfassenden
Forschungen auf diesem Gebiet erschépfend
zusammenfafdt. Georg Karstadt, Libeck
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GEORG RHAU: Musikdrucke aus den
Jahren 1538-1545 in praktischer Neuausga-
be. Vol. V: Postrenum vespertini officii
opus . . . Magnificat octe modorum seu
tonorum numero XXV . . . 1544, hrsg v.
Paul BUNJES. Kassel und Saint Louis:
Barenreiter und Concordia Publishing House
1970. XX, 407 §.

Die von Georg Rhau in den Jahren 1540
bis 1544 edierten fiinf Sammlungen liturgi-
scher Musik fir den Vespergottesdienst ge-
horen zu den wichtigsten deutschen Quellen
geistlicher Vokalmusik aus der Mitte des
16. Jahrhunderts. Obwohl es sich dabei um
eine in gewisser Weise didaktisch geordnete
Materialaufbereitung handelt. der man sich
in Schule, Haus und Kirche bedienen sollte,
vermogen diese finf Biicher doch auch einen
guten Einblick in die kirchenmusikalische
Praxis einer der wichtigsten frihprotestanti-
schen Gottesdienstformen zu gewihren. Mit
dem Postrenum vespertini officii opus liegen
nunmehr vier dieser funf Sammlungen im
Rahmen der Veroffentlichungen der Rhau-
Drucke vor. Von den 25 Magnificat-Kom-
positionen der Sammlung waren bisher nur
funf Sticke von Morales (in: Monumentos
de la Musica espanola, XVII) und drei von
Adam Rener (in: AfMw, II) in Neuausgaben
zuginglich’ (Das Magnificat III. toni von
Pipelare erschien kiirzlich in Corpus mensu-
rabilis musicae, 34, 1) Die Ordnung des
Magnificat-Korpus bei Rhau entspricht der
allgemeinen Quellenpraxis der Zeit: Neben
lose aneinandergereihten Stucken in den
verschiedensten Tonen (von Jachet, Pieton,
Fevin, Pipelare, Divitis, La Rue und Gallicu-
lus) finden sich zwei zyklische Zusammen-
stellungen von je acht Vertonungen (1.-VIII.
toni), von denen die eine Gruppe ausschlief-
lich von Adam Rener, die andere von meh-
reren Komponisten (Morales, Jachet, Richa-
fort, Tugdual) stammt. Auch die Internatio-
nalitait und Uberkonfessionalitit des Reper-
toires ist typisch fir derartige Quellen. In
einem Punkt allerdings weicht die Zusam-
menstellung von der in den eigentlichen
Gebrauchsquellen der Zeit meist zu finden-
den Auswahl ab; hier ist der primir pidago-
gische Plan dieser vor allem fiir die ,, gemei-
nen Schulen'' gedachten Sammlung zu er-
kennen: das ,,angemessene Gleichgewicht"
(S. XIII) zwischen der Anzahl der Sitze in
den verschiedenen Modi ist in anderen Quel-
len nur ganz selten bestimmend: im Gegen-
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teil: der hier mit finf Kompositionen ver-
tretene IV. Modus und der viermal vertonte
I11. Modus (gegeniiber nur je zwei Vertonun-
gen im V. und VI. und je dreiim I, 1I., VII.
und VIII. Modus) spielen im Magnificat-Ge-
samtrepertoire der Zeit nur eine relativ
untergeordnete Rolle. Das Fehlen der den
Magnificat liturgisch beigeordneten Anti-
phonen in dem Rhau-Druck ist nichts Au-
Bergewohnliches und bedarf daher auch kei-
ner liturgischen oder editionsokonomischen
Explikation, wie sie der Herausgeber ver-
sucht (S. XIII). Der Aufnahme der Verdelot-
Vertonung des klassischen Buf3psalms Domi-
ne ne in furore und einer wohl dazugehori-
gen anonymen mehrstimmigen Vertonung
der Antiphon Domine, Ilibera me in die
Sammlung (im Anschluf an die Magnificat-
Sitze) liegt — wie auch der Herausgeber des
Neudruckes vermutet — sicher ein person-
lich-biographisches Motiv des Wittenberger
Druckers zugrunde; betrachtete Georg Rhau
diese Edition doch als eine Art ,,Schwanen-
gesang' seiner Lebensarbeit. Bestarkt wird
man in dieser Vermutung, wenn man sich
einmal die exzeptionelle musikalische Text-
auslegung gerade dieser Verdelot-Motette
vor Augen fiihrt, deren ungekiinstelter, ein-
dringlicher ,,Deklamationsstil** der theologi-
schen Intention der jungen protestantischen
Kirche wie dem personlichen, situationsge-
bundenen Ausdrucksbediirfnis Georg Rhaus
sicher in gleicher Weise entsprach.

Die Ausgabe von Paul Bunjes macht,
was den nach den ,,Richtlinien des Erbes
deutscher Musik' erstellten Notentext an-
geht, einen vorziiglichen Eindruck. Die Uber-
tragung erfolgte offensichtlich mit wissen-
schaftlicher Grindlichkeit und mit einer an-
gebrachten Zurickhaltung hinsichtlich sub-
jektiver Deutungen (z. B. was die Akziden-
tiensetzung betrifft). Auch die methodische
Anlage des kritischen Apparates entspricht
modemer wissenschaftlicher Editionstech-
nik. Der einzige, allerdings gravierende Ein-
wand ergibt sich gegeniiber den Konkordan-
zennachweisen, einem nicht unwesentlichen
Abschnitt der Editionsarbeit, ‘wenn man es,
wie im vorliegenden Falle, mit einem weit-
verbreiteten, iberwiegend aus anderen Quel-
len iibernommenen Repertoire zu tun hat.
Der Herausgeber schreibt (S. XIII), dafl er
sich auf die , Ermittlung und personliche
Uberpriifung anderweitiger wichtiger Kon-
kordanzen' beschrinkt habe. Es ist jedoch
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leicht festzustellen, daf es sich dabei nicht
um eine echte Auswahl, sondem um eine
Zusammenstellung aller dem Herausgeber
bekannter, wichtiger und unwichtiger Quel-
len handelt. Nun ist eine absolute Vollstin-
digkeit in dieser Hinsicht ohnehin nicht zu
erreichen; immerhin aber wire es dem Her-
ausgeber, der sein Vorwort im April 1967
schrieb, wohl noch moglich gewesen, bis
zum Ende der Drucklegung (1970) von einer
bereits 1966 erschienenen und lange vorher
angekiindigten grofen bibliographischen Ar-
beit iiber das mehrstimmige Magnificat (W.
Kirsch, Die Quellen der mehrstimmigen
Magnificat- und Te Deum-Vertonungen bis
zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Tutzing
1966) Notiz zu nehmen und die Ergebnisse
dieser Arbeit in seine Ausgabe mit ein-
zubringen. So aber fehlen bedauerlicherwei-
se fiir die meisten Magnificat des Rhau-
Druckes in der Neuausgabe eine ganze Reihe
wichtiger Konkordanzangaben (z. T. sogar
mit anderen Autorenzuschreibungen), wih-
rend andere, weniger bedeutende Quellen
(wie z. B. die Santini-Partiturtranskriptionen
aus dem 19. Jahrhundert, verschiedentlich
sogar mit ganz irrigen, von K. H. Illing uber-
nommenen Datierungen) verzeichnet sind.
Zu erginzen waren u. a. bei den Morales-
Magnificat jeweils ca. zehn Quellen, bei den
Rener-Magnificat insgesamt vier Quellen, bei
dem Magnificat [II. toni von Fevin drei
deutsche Handschriften und ein Druck, bei
den Magnificat VIIL. toni von Tugdual und
Jachet je zwei Manuskripte. Fir das Magni-
ficat IIl. toni von Jachet gibt es zwei Kon-
kordanzen in italienischen Manuskripten und
eine, mit der Zuschreibung an Carpentras,
in einem franzosischen Druck von 1535, fur
das Magnificat V. toni von Richafort neben
drei weiteren handschriftlichen Konkordan-
zen eine Zuschreibung an Divitis aus dem
Jahre 1534 (bei Attaingnant). Natirlich gibt
es auch fir die Psalmmotette von Verdelot
Konkordanzen (in zwei deutschen und einer
italienischen Handschrift; vgl. N. Boker-Heil,
Die Motetten von Philippe Verdelot, Diss.
Frankfurt a. M. 1967).

Verstindlich, daff diese unvollstandige
Quellenerfassung keinerlei Interpretation der

Quellenverhaltnisse zulieB; wenigstens der An-

satz zu einer Quellenbeurteilung und einer
Repertoirefiliation sollte aber heute in keiner
modernen wissenschaftlichen Edition mehr
fehlen. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M.
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ROLF CASPARI: Liedtradition im Stil-
wandel um 1600. Das Nachleben des deut-
schen Tenorliedes in den gedruckten Lieder-
sammlungen von Le Maistre (1566) bis
Schein (1626). Minchen: Musikverlag Emil
Karzbichler 1971. 312 S. (Schriften zur Mu-
sik. 13.)

Bekanntlich verdringen nach der Mitte
des 16. Jahrhunderts Lieder italienischen
Stils die sogenannte altdeutsche Liedkunst.
Das Interesse an diesem Prozef hat sich bis-
her auf die neuen Lied- und Satztypen ge-
richtet, die er hervorgebracht hat. Caspari
stellt die Gegenfrage, welche Lieder und
Prinzipien der alten Kunst den Stilwandel
iiberleben. Seine Studie ist zweiteilig: der
erste Teil weist die materiale Tradition auf,
der zweite ihren historischen Kontext.

Der Versuch, die Wirkung einer Kunst
iiber ihren engeren Geltungsbereich hinaus
festzustellen, setzt eine deutliche Beschrei-
bung ihres Wesens, ihrer Techniken und ih-
res Zwecks voraus. Casparis Studien leiden
darunter, dafl ihre einleitenden Abschnitte
einmal zu allgemein sind — der Absatz uber
die Geschichte des Diskantierens und die
kurze Analyse einer Motette von Machaut
fihren eher am Thema vorbei als darauf zu -
und zum andern einer scheinbar naheliegen-
den, aber fragwiirdigen Interpretation des
alteren Liedsatzes anhangen: sie unterschit-
zen seine Kunsthaftigkeit. Was ihn in der
letzten Phase seiner Geschichte auszeichnet,
ist nicht die Nahe zum Improvisatorischen,
sondern im Gegenteil eher ein Mifiverhiltnis
von kleinem Format zur aufwendigen poly-
phonen Ausstattung. Dem widersprechen
die zeitgenossischen AuBerungen iiber den
»schlichten** Liedsatz nicht (vgl. meine In-
terpretation: Die Lieder Ludwig Senfls,
1969, S. 144 ff.). Wenn man nach 1565, wie
Caspari feststellt, Momente hervorkehrt, die
dem Improvisatorischen eigen sind, parallele
Quinten, Oktaven und Dezimen, das solisti-
sche Intonieren sowie ostinate Rufe, so
scheint mir dies eher auf einen Wandel als
auf die Kontinuitat des Liedstils zu deuten;
denn in der ilteren Kunst ist dergleichen
peripher. Auch die Beobachtung, der jingere
Satz neige zur ,,Homophonie*, sei einfach
und deklamiere oft syllabisch, zeigt, daf
man den alten Kunstprinzipien den Riicken
kehrt. Nur in wenigen Arbeiten, von Lasso
und Meiland beispielsweise, scheint die alte
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Praxis weiterzuleben, den Liedsatz jeweils
mit den hohen Kiinsten der Zeit auszustat-
ten. Sie sind deshalb nicht unbedingt die
wfortschrittlichsten®, wie Caspari meint, son-
dern unter diesem Aspekt traditionsgebun-
dener als die einfachen.

Die Detailuntersuchungen sind wertvoll,
weil sie, meist in Tabellen, feststellen, wel-
che dlteren Texte und Weisen in den jinge-
ren Drucken weiter verwendet worden sind.
Ob alle Elemente, die Caspari verfolgt, den
alteren Stil gegeniiber dem jingeren kenn-
zeichnen, sei dahingestellt. Zweihebige Kurz-
zeilen (Viersilber) charakterisieren zwar die
Hofweisenlyrik, aber bestimmt nur im Ver-
gleich zum Kunstlied des 15. Jahrhunderts;
ob sie sich darin auch von jingeren Liedtypen
unterscheidet, miifite erst geklirt werden
(Casparis Ergebnis spricht dagegen). Nahe-
liegender wire es wohl gewesen, die Tradi-
tion der Kurzzeilenstrophe zu verfolgen, weil
sie ein prignanteres Merkmal des ilteren
Liedes zu sein scheint als die genannte Vers-
form (vgl. Petzsch, DVs 33). Da wir iber
die Inhalte der alteren Lieder noch wenig
wissen, ist auch ihre Tradition gegenwirtig
nicht recht festzustellen. Ich zweifle daran,
dafs sie sich allein durch den Aufweis
stereotyper Verse charakterisieren lassen.
Wenigstens einige davon sind kunstvoller
und gedankenreicher, als daf dies moglich
ware.

Im zweiten Teil seiner Untersuchungen
versucht Caspari, das ,, Wirken der Tradirion
des Tenorliedes*, gemeint ist der sozial- und
geistesgeschichtliche Hintergrund, darzustel-
len. Einsichtig ist, was er zur Tradition der
Institutionen, der Schulen und Kapellen,
sowie der Drucktechnik vorbringt. Proble-
matisch ist es indessen, die kurze Tradition
des Tenorliedes direkt mit Vorstellungen
und Prinzipien zu verkniipfen, die lange vor
und nach ihm wirksam sind: mit dem patri-
archalischen Prinzip, mit der hierarchischen
Verfassung der dies- und jenseitigen Welt
usw. Wire der Wirkungszusammenhang zwi-
schen dem Tenorliedsatz und der stindischen
Gliederung der Gesellschaft so eng, wie
Caspari glaubt, so hitte die soziale Ver-
fassung das Kunstprinzip nicht iiberleben
diirfen. Wilhelm Seidel, Heidelberg

BARBARA SCHWENDOWIUS: Die so-
listische Gambenmusik in Frankreich von

395

1650 bis 1740. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1970. (VI), 242 §. (Kélner Beitrige
zur Musikforschung. L1X.)

Erstmals wird hier eine ausfihrliche Dar-
stellung der solistischen Gambenmusik in
Frankreich zwischen 1650 und 1740 gege-
ben. Sie stellt fir jeden, der sich damit aus-
einandersetzen will, eine Bereicherung dar.
Dieser Beitrag ist umso wertvoller, als die
Gambe in der franzosischen Kammermusik
in dieser Zeitspanne eine wichtige Rolle
spielt und hier die bekanntesten Virtuosen
dieses Instruments wie Marin Marais und
Antoine Forqueray gewirkt haben. Die wich-
tigsten Komponisten, die die Musik maf-
gebend geprigt haben, werden jedoch aus
der grofien Anzahl der angefihrten Namen
nicht geniigend hervorgehoben.

Nach einer kurzen Beschreibung der
Instrumentenfamilie und ihrer Besonderhei-
ten in Frankreich wird die in der Entwick-
lung zur solistischen Gambenmusik voraus-
gehende Ensemble-Musik besprochen. Bereits
hier kristallisieren sich solistisch gefihrte
Stimmen heraus (Diskant und Baf}), die
dann — dies gilt vor allem fir den Ba3 — die
Fihrung in der Sololiteratur ibernehmen.

In der solistischen Gambenmusik — mit
und ohne Begleitung des Basso continuo —
kommen die folgenden Kompositionsarten
zur Anwendung: Einstimmigkeit und schein-
bare Zweistimmigkeit mit diminuierendem
Charakter, einfache Melodie und mehrstim-
mige Satzweise. Die Autorin zitiert fir jede
dieser Moglichkeiten zahlreiche Theoretiker
und gibt im Anschlufl daran ausfihrliche
Beispiele. Auch spieltechnische Fragen wer-
den erortert. Ein eigenes Kapitel ist der
Ornamentik gewidmet. Diese Ausfihrungen
werden in verdienstvoller Weise als Anhang
tabellarisch zusammengefafbt: Art des Oma-
ments, Quelle, Zeichen und jeweilige Be-
nennung.

Ein umfangreiches Quellenverzeichnis be-
schlieBt die Arbeit. Hier ware jedoch auch
eine Standortangabe der verwendeten Drucke,
soweit es sich um solche aus der Zeit han-
delt, wiinschenswert gewesen. Der Ansicht,
daB in den Couplets de folies von Marin
Marais ,,die Diskant-Melodie des Folia-Mo-
dells . . . nicht aufgenommen wird, der Baf§
allein maggebend ist* (S. 79), vermag ich
nicht zuzustimmen, liegen doch gerade hier
in der Oberstimme die von ihr zitierten
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Variationsméglichkeiten Christopher Simp-
sons vor (S. 56 und S. 106). Unverstindlich
bleibt die grofle Anzahl der Druckfehler.
Als Beispiel sei Seite 1 herausgegriffen, wo
Ferrabosco Ferrabosca heifdt, Simpson 1696
statt 1669 gestorben ist und Unklarheit
iber den Vomamen von Cooke herrscht,
denn sowohl bei Riemann (Musiklexikon,
Mainz 1959) als auch bei Ernst Hermann
Meyer (Die Kammermusik Alt-Englands,
Leipzig 1958) heifdt er Henry und nicht To-
bias. Der Interessierte wird sich dadurch je-
doch mit Recht nicht von der Beschiftigung
mit dieser niitzlichen und umfangreiches
Material verarbeitenden Publikation abhal-
ten lassen. Veronika Gutmann, Wien

WALTER WIORA: Das deutsche Lied.
Zur Geschichte und Asthetik einer musika-
lischen Gattung. Wolfenbuttel und Ziirich:
Moseler Verlag 1971. 195 S., zahlreiche
Notenbeispiele.

In seiner Methodik der Musikwissen-
schaft (in: Enzyklopidie der geisteswissen-
schaftlichen Arbeitsmethoden, Minchen und
Wien o. J., S. 124 f) sagt Walter Wiora:
.Schon an einer einzigen Polonase von
Chopin kann einem aufgehen, was eine
Polonase ist, schon an einem einzigen Stuck
im '7/8-Takt die Struktur dieser Taktart,
schon an einem reprasentativen Beispiel die
[dee ,Absoluter Musik'. Die Grundphdnome-
ne kontemplativ zu horen und zu beschrei-
ben, darin besteht, in einem unverwasche-
nen Sinn des Wortes, die ,Phdnomenologie
der Musik’ *'. Wie solche Formulierung ver-
standen werden sollte und wie daraus ab-
zuleitende Aufgaben praktisch zu losen
seien, dafur liefert der Verfasser mit dem
vorliegenden Buch ein Modell: In dem Band
werden nicht Namen und Daten, Fundorte
und Quellenbeschreibungen, Zitate und Ana-
lysen gehortet — eine solche Lied-Monogra-
phie erforderte ein gutes Dutzend dickleibi-
ger Binde -, sondern die wesentlichen,
typusprigenden Erscheinungen der Gattung
Lied ergriffen. Wiora betont schon im Un-
tertitel, dafs es sich beim Lied um eine ,,mu-
sikalische'* Gattung handle. ,,Lied** bedeutet
Ineinanderverwobensein von Sprache und
Musik, wobei das eine wie das andere Pha-
nomen spezifische Eigenschaften in den
neuen Komplex einbringt — und zugleich
spezifische Merkmale aufgibt. Daraus folgt:
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Liest man ein Lied wie ein literarisches
Gedicht, anstatt es sich gesungen vorzu-
stellen, so macht man sich ein nicht nur
unvollstindiges, sondern schiefes Bild von
ihm™ (S. 24). Es besteht Grund, dies anzu-
merken, — im Hinblick auf zahlreiche Lied-
text-Editionen und -Untersuchungen.

Der Text des Buches gliedert sich in
etwa zwei gleich starke Teile: (1) Die Gat-
tung Lied, systematisch betrachtet, (I1I) Zur
Gattungsgeschichte des deutschen Liedes.
Jeder dieser Teile enthalt fiinf Kapitel.

Kapitel I/1 grenzt |, die vielen Lieder"
von ,.dem Lied' ab. Musikalische Analyse
und isthetische Betrachtung, letztere durch
mehrere Zitate belegt, fihren zu dem Ergeb-
nis: Das Strophenlied sei zwar nicht |, .das
eigentliche Lied", jedoch seit dem Altertum
konstantes Grundmodell der Gattung. ,,So-
lange die Gliederung des Textes in Strophen
und Verse mindestens durchschimmert, kann
die Komposition als Lied im vollen Sinn
des Wortes gelten . . . Das Strophenlied ist
musikalisch nicht das Lied', aber es steht im
Zentrum der Gattung. Es ist als Bezugszen-
trum fur die Einheit der Gattung Lied kon-
stitutiv® (S. 18). Dem cinfachen Strophen-
lied als ..Grundform des Liedes' ist Kapitel
[/2 zugedacht. Als Beweis fur die ,seir
Urzeiten” (wie Robert Musil im Anschlufs
an E. M. von Homnbostel sagt, S. 42)
ziemlich unverindert bestehende Konstanz
des Strophenliedes beruft sich Wiora auf
das aus dem ersten vorchristlichen Jahrhun-
dert uns iuberkommene Seikiloslied, auf
Hymnen der frithchristlichen Kirche, und er
verfolgt die Entwicklung bis zum politischen
Massengesang, zum Chorwesen und zum
Schlager unserer Tage. In diesem Zusammen-
hang erhebt sich die Frage, wie dic Litera-
risierung, die schriftliche Fixierung miindlich
tradierter Mclodien auf die vordergrindige
Gestalt dieser Melodien und ihre Verbrei-
tung in gedruckten Gesangbiichern Einflufy
genommen hat, wie dadurch mehr und mehr
Strophenvarianten und Omamente beseitigt
und ,regel*-maflige Gebilde geschaffen wor-
den sein mogen? So dafs letztlich die
primire Melodiecharakteristik vom Notator
verwischt und dafir die Eigenheit des No-
tators zur neuen Charakteristik erhoben
wurde.

Musikalische Erweiterungsformen behan-
delt der Verfasser in Kapitel 1/3. Darunter
werden verstanden: (a) Dehnung und Berei-
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cherung der Strophe, Gestaltung der Mehr-
stimmigkeit zum polyphonen Stimmgewe-
be, (b) iiberstrophische Durchkomposition,
die sich auf die Folge der Strophen, auf das
Gedicht als Ganzes erstreckt, (c) Verbindung
mehrerer Lieder oder Liedfragmente. Dem
Wechselspiel zwischen Identitit und Varia-
tion, zwischen festen und variablen Teilbe-
reichen einer Liedgestalt, hat Wiora seit
seiner Freiburger Dissertation von 1937,
Die Variantenbildung im Volkslied. Ein Bei-
trag zur systematischen Musikwissenschaft
(Teildruck in Jb. f. Vidf. 7, 1941, S. 128
bis 195) besondere Aufmerksamkeit ge-
schenkt. Und sicher ist nur von dieser Warte
der Volksliedforschung her der Komplex
des ,,Kunstliedes'* — wir begeben uns damit

in Kapitel 1/4: , Die Einschrinkung des All-

gemeinbegriffs auf Kernbereiche. \Le lied" "

- voll zu verstehen. ,,Le lied", , the lied"
(das deutsche Wort wurde nicht umsonst
in fremde Sprachen iibernommen): damit ist
ein Wertbegriff verbunden, vorziglich an
Franz Schuberts Schaffen orientiert. Her-
vorgehoben sei da der Hinweis Wioras auf
die Problematik des konzertanten Liedvor-
trages. Wihrend Haydn, Mozart und Beet-
hoven Lieder wie Arien, auf die ,,Gurgeln*
berihmter, damit imponieren wollender San-
ger zugeschnitten, geschrieben hatten, sei
Schuberts lyrische Poesie dem intimen haus-
lich-geselligen Kreis zugedacht.

Zu ,,Grenzen und Umkreis der Gattung"
und ,,Lied im ubertragenen Sinn" stoft Ka-
pitel 1/5 vor. Inwiefern das , rein literarische
Lied", ,,Das Lied ohne Worte", , Gesinge
und Gedichte fir . . . dem eigentlichen
Lied verwandt seien, welche Vor- und Misch-
formen sich im Laufe der Musikgeschichte
eingestellt hatten, wird an typischen Merk-
malen und Beispielen erlautert.

An den Anfang des Kapitels 11/1 stellt
Wiora die Nachricht von jener Heldenlieder-
sammlung, die — nach Einharts Zeugnis -
Karl der Grofe anlegen liefl. Dafs Ludwig
der Fromme diese Sammlung zu zerstoren
befohlen hitte, dafir fehlen allerdings Be-
weise. (Wilhelm Niemeyer stellt in MGG 4,
Sp. 1818 richtig: ,,Die landlaufige Meinung,
dafi Ludwig der Fromme diese Sammlung
seines Vaters vernichtet habe, ist eine Fabel
des 19. Jahrhunderts; sie beruht auf einer
falschen Ubersetzung in dessen Lebensbe-
schreibung Thegans von Trier . . ."). Wie
dem auch sei; die Sammlung ist verloren.
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Die frithesten literarischen Belege deutscher
Lieder stammen aus dem 9. Jahrhundert,
und es sind geistliche Lieder.

Abweichend von iiblichen Perioden-Sche-
mata, gliedert Wiora die Entwicklung des
Liedsingens in sechs Stadien, die ,,nicht als
reines Nacheinander'' hochkultureller Lei-
stungen, sondern miteinander verzahnt und
eingebettet in breite Mittel- und Grund-
schichten vorstellbar sind: ,,die ersten 350
Jahre von etwa 800 bis etwa 1150; die Herr-
schaft des einstimmigen Strophenliedes im
Zeitalter des Minnesangs bis zum Beginn des
15. Jahrhunderts; das Stadium der kontra-
punktischen Ausgestaltung (von Oswald von
Wolkenstein bis Hans Leo HafBler); die
Periode des einfachen Strophenliedes fiir
eine Singstimme und akkordische Begleitung
(von Heinrich Albert bis Friedrich Reichard!t
mit einer Unterbrechung um 1700, die ,lie-
derlose Zeit'); die Bliitezeit uberstrophischer
Kompositionen und des Liederzyklus von
Schubert bis Wolf; das zwanzigste Jahrhun-
dert mit seinem eigentimlichen Gegenein-
ander von Bewahrung, Erneuerung und
strikter Abwendung vom Lied" (S. 81).
Obgleich da stilistische mit zeitlichen Kri-
terien vermischt werden, erscheint Wioras
Gliederung plausibel, sie sollte kiinftigen
Forschungen als Richtschnur dienen. Wenn
in der historischen Darstellung einige Uber-
gangsphasen mit nur wenigen Siatzen abgetan
werden (2. Hilfte des 16. Jahrhunderts;
1. Hilfte des 18. Jahrhunderts), so liegt dies
zweifellos an der gegenwartigen Forschungs-
situation. Im Hinblick auf das als zen-
trale Liedlandschaft gewiirdigte Osterreich
(., Osterreich, wo der mehrstimmige deut-
sche Liedsatz von Schubert bis Wolf seine
hochste Bliite erfahren hat, war auch in
jenen Anfingen die zentrale Landschaft",
S. 89), konnten als dortige Hugo Wolf-Nach-
folger (S. 103) einerseits Joseph Marx,
andererseits Martin Pliddemann mit beacht-
lichen Schulen genannt werden.

Die nachfolgenden Kapitel greifen Spe-
zialthemen heraus: 1I/2 Das kunstlose Kunst-
lied von Albert bis Reichardt, 11/3 Die An-
kniipfung an Volkstraditionen in der roman-
tischen Liedkomposition, 11/4 Die uber-
strophische Gestaltung bei Franz Schubert,
11/5 Die Integritat der Gattung Lied bei
Hugo Wolf.

Das vorliegende Buch ist aus einer Reihe
von Vortrigen und Lehrveranstaltungen her-
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vorgegangen, die Wiora an den Universititen
Kiel und Saarbriicken sowie an der Columbia
University in New York gehalten hat. Trotz-
dem kommt beim Leser nie das Gefiihl auf,
eine Aneinanderreihung einzelner Aufsitze
vor sich zu haben; nahtlos gehen die Kapitel
ineinander iiber. Mit dem Wiora eigenen
Geschick, die Dinge prazise, klar und an-
schaulich darzustellen, sinnvoll zu gliedern,
dabei durch eingeschobene Fragesitze den
Studierenden stiandig zur Reflexion mah-
nend, fithrt der Verfasser in sein Thema um-
fassend und tief ein. — Zudem: Wer von uns
Jingeren mag oder darf sich heute noch Zeit
lassen, eine Schrift in Stil und Sprache so
ausreifen zu lassen . . .?

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br./Mainz

JENS ROHWER: Die harmonischen
Grundlagen der Musik. Basel-Paris-London:
Barenreiter Verlag 1970. 246 S. (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft. Bd. XIX.)

Dreizehn Jahre nach ihrer Entstehung
ist die Dissertation von Jens Rohwer zum
Druck beférdert worden, — ein Umstand,
an dem sich die Bedeutung, die der Autor
seiner Arbeit beimift, erkennen lafit. Der
Titel Die harmonischen Grundlagen der
Musik — zum Gliick wurde von einer ,, Kritik
der harmonischen Urteilskraft'' abgesehen
(S. 7) — ist anspruchsvoller als der urspring-
liche, der nur , Der Sonanzfaktor im Ton-
system'‘ lautete. Rohwer gebiert eine Theo-
rie der Intervalle, er sucht nach Kriterien
fir ,,Tonbezugseinheiten*, nach dem, was
ihren ,,Zusammenstimmigkeits- oder Kon-
flikt- und Widerspruchs-Aspekt' ausmacht
(S. 42). Und er findet, daB fir die Bildung
von , Tonbezugseinheiten' mit , Gestalt-
und Ausdrucksreichtum'’, kurz fir die Bil-
dung von ,,Sonanzen", drei Faktoren ent-
scheidend sind: 1. die Tonigkeit (die er-
lebte Ahnlichkeit von Tonen im Oktavab-
stand), 2. die Quintbeziehung und 3. das
Verhiiltnis der groffen Terz. Damit lassen
sich alle wichtigen — auch sehr entfernte —
Tonverwandtschaften interpretieren. Um z.
B. die Beziehung zwischen ¢ und dis zu
erkliren, bedarf es der Quinte c—g und der
beiden grofen Terzen g-k und h-dis.
Rohwer glaubt, dafd sich das von ihm aufge-
stellte ,,dominant-mediantische'* System am
besten an dur-moll-tonaler Musik exempli-
fizieren laBt, daB es dieser sogar gerechter
wird als die in Harmonielehren ibliche
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Reduktion von Tonverwandtschaften auf
Quintverhaltnisse. Scheinbar hat er Recht,
denn mediantische Beziehungen spielen
schon bei Beethoven eine grofle Rolle. Er
ibersieht aber, dafl die Vorrangstellung, die
die Quinte an die Terzen abtrat, der erste
Schritt zur Auflosung der Dur-Moll-Tonali-
tat war, da damit Erweiterungen des Ton-
systems bis hin zur Atonalitit moglich wur-
den.

Aber Rohwer zielt ja auch nicht auf eine
Harmonielehre im traditionellen Sinn, son-
dem er glaubt einen ,, Versuch zur wissen-
schaftlichen Schiichtung von Streitfragen
der Theorie der modernen Musik'* geleistet
zu haben (S. 7). Nicht daB er gegen dodeka-
phone Musik polemisierte — auch diese ver-
mag ,.zu groflartigen Geistesgestalten zu fiih-
ren (S. 143) —, vielmehr schafft ihm
solche Musik Unbehagen; sie ist ihm suspekt.
Und nichts vermag an seinem Glauben zu
rutteln, da der Sonanzfaktor ,.eines Tages
wieder da sein und fruchtbar werden wird,

. aber so als sei nie etwas anderes als
sonanzlogisches Musikdenken und -fiihlen
moglich gewesen' (S. 143). ,,In neuer Form
natirfich*' (S. 143) wird es wirksam wer-
den. Und um dieser neuen Form halber muf}
Rohwer neben der Quint- die Terzverwandt-
schaft herausstellen, die den Rahmen der
dur-moll-tonalen Musik — obwohl sie auch
deren Ingredienz ist — zu sprengen vermag.

Wer, um einen Ausdruck des Autors zu
gebrauchen, den ,,Durchstieg'' oder ,,Durch-
stof"* durch die Schrift von Rohwer wagt,
sollte mit einer Bewertung vorsichtig sein.
Denn es handelt sich um die Arbeit eines
Komponisten, die — welchen Grad an All-
gemeinverbindlichkeit er ihr auch immer
beimiBt - zundchst einmal ein Rechen-
schaftsbericht der eigenen kompositorischen
Verfahren ist. Und es scheint, dal an deren
Frichten Wirdigung und Kritik der theore-
tischen Darstellung auszurichten sind. Die
Grenzen einer Buchbesprechung wiren da-
mit aber iiberschritten.

Helga de la Motte-Haber, Hamburg

DATTILAM. A Compendium of Ancient
Indian Music. Introduction, Translation and
Commentary by E. Wiersma-te NIJENHUIS.
(Diss. Utrecht 1970.) Leiden: Brill 1970.
477 S. (Orientalia Rheno-Traiectina. Band
12)
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Wo immer ein tieferes Verstindnis fur
die traditionelle Musik Indiens angestrebt
wird, ist die Beriicksichtigung der Musik-
praxis und der Musiktheorie gleichermafien
erforderlich. Hierbei kann die Beobachtung
der Musikpraxis nur von ihrem gegenwirti-
gen Erscheinungsbild — einschlieflich der
seit Beginn des 20. Jahrhunderts auf Ton-
tragern festgehaltenen Klangaufnahmen -
ausgehen. Unter ginstigen Bedingungen lafit
sich aus der Gegenwart auch auf friilhere
Musizierpraktiken schliefen, doch reichen
solche Schliisse nur so weit zurick, wie die
Traditionen lickenlos iiberschaubar sind.
Indessen sind noch heute Lehren und An-
schauungen aus vergangenen Jahrhunder-
ten in der Theorie und der Praxis wirksam,
und mehrere der alten Termini werden
nach wie vor gebraucht. Um Lehren und
Termini in vollem Umfange zu erklaren,
zudem ihre moglichen Umdeutungen im
Laufe der Geschichte zu ermitteln, beginnt
ihre Betrachtung zweckmifig bei den il-
testen vorhandenen Werken zur Musiktheo-
rie, als deren wichtigste das Natyasastra
eines ,,Bharata* genannten Autors — wohl
aus den ersten Jahrhunderten nach Christus
— erscheint.

In die Reihe der dlteren Musiklehrwerke
— bis zum Samgitaratnikara des Sarfigadeva
(1. Hilfte des 13. Jahrhunderts) — gehdrt
auch das ,,Dattilam'* genannte Kompendium,
dem der Name seines Autors Dattila als
Titel dient. Den Text des Dattilam hatte
K. Simbasiva Sastri aufgrund eines von ihm
entdeckten Manuskripts im Jahre 1930 in
Trivandrum/Kerala als Druck herausgebracht.
Diesen Text hat Frau Wiersma-te Nijenhuis
in ihrer hier vorliegenden Dissertation in
Umschrift wiedergegeben, ihn ins Englische
ibersetzt und ihm einen umfangreichen
Kommentar beigefigt — ein Unternehmen,
fir das man der Autorin in hohem Mafe
dankbar sein muf. Beziiglich des Kommen-
tars (S. 62-425), der etwa achtmal soviel
Raum einnimmt wie der Text samt Uber-
setzung (S. 16-62) bemerkt Frau te Nijenhuis
mit Recht, daB indische Musikgelehrte, die
Sanskrit ohne Schwierigkeit lesen kodnnen,
viel mehr an der Interpretation der Texte
als an reinen Ubersetzungen interessiert
sind, und daf® den Musikwissenschaftlern im
Westen, meist der Sanskrit-Sprache nicht
michtig, die Ubersetzungen der Musiktrak-
tate ohne Erklarung der grundlegenden Ter-
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minologie unverstindlich bleiben. Die Be-
merkung trifft in erh6htem Mafle fur das
Dattilam zu, da der Text — ohne Kommen-
tar eines indischen Musikgelehrten — den
grofiten Teil der Musiktheorie in gedrangter
Kiirze darbietet. Gerade dieser Text wird
fir Frau te Nijenhuis zum AnlaB fir aus-
gedehnte Studien zur Terminologie der in-
dischen Musik, die sie anhand anderer Schrif-
ten ilterer indischer Theoretiker und mit
Beriicksichtigung der Publikationen euro-
pdischer und indischer Forscher der jingsten
Zeit betreibt.

Das Dattilam, das den Musikkapiteln
des Nityasastra (Kap. 28-36) zeitlich und
inhaltlich nahesteht, umfafit zu Anfang
Ausfihrungen zur Lehre von den sruti
(Mikrointervallen), den Tonen und dem al-
ten Tonsystem mit seinen Grundreihen
(grama) und den abgeleiteten Reihen (mur-
chana), ferner eine Beschreibung der 18 jati,
deren jede wohl als Muster oder Skelett fiir
eine Melodie-Gattung diente. Eine Bespre-
chung der Melodieentwicklung mit Hilfe be-
stimmter Tongruppen (varna) und der Or-
namentierung von Melodien (alamkara)
schliefSt sich an. Hierauf folgt eine Darstel-
lung der (alten) musikalischen Metren und
ihrer Ausfiuhrung durch Handklatschen und
Handzeichen. Weiter entwickelt werden die
Lehren zur Metrik im Zusammenhang mit
den musikalischen Formen und ihrer Auf-
fihrungspraxis, denen der letzte Teil des
Kompendiums gewidmet ist.

Ein klares Bild von den im letzten Teil
beschriebenen Formen zu gewinnen ist mehr
als schwierig. Dattila dufiert sich nur zur Art
und Stellung der Formglieder — die ihrerseits
mit bestimmten Metren oder auch Texten
verbunden sind — sowie hin und wieder zu
deren Haupt- und Schlufténen. Uber Aus-
formung und Ausfihrung der Melodien
schweigt Dattila, und Notierungen von Me-
lodien teilt ererst nicht mit. Der Kommentar
von Frau te Nijenhuis, der viele Stellen aus
anderen musiktheoretischen Schriften zitiert,
tragt zwar zur Erklarung mancher Begriffe
bei, doch kann sich der Leser auch mit dieser
Hilfe nurmehr eine schemenhafte Vorstel-
lung von den ehemals klingenden Darbie-
tungen bilden. Diese fehlen eben, und ein
Blick auf die moderne Praxis sowohl im
Norden als im Siiden Indiens zeigt nur, dafl
sie im Bereich der Formbildung von der
Tradition weitgehend abgeriickt ist.
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Anders in den ersten Teilen des Kom-
pendiums, besonders bei den Erorterungen
der Sruti-Mikrotone, der (alten) Tonsysteme
sowie des Aufbaues und der Vorfihrung der
musikalischen Metren. Diese Lehren sind im
Rahmen der Musiktheorie anscheinend un-
unterbrochen weitergegeben worden, so daf
sie noch heute — wenn auch mit gewissen
Einschrankungen — verstindlich erscheinen.
Auch hier hat Frau te Nijenhuis zu jedem
vorkommenden Terminus eine Reihe von
Textstellen zusammengetragen und sie nach
Maglichkeit so geordnet, dafd der ganze Um-
fang des Begriffs und der durch ihn bezeich-
neten Sache, ferner die etwa im Laufe der
Geschichte aufgetretenen Wandlungen in
der Begriffsbestimmung und im Sachbereich
erkennbar werden. So z. B. behandeln die
unter dem Stichwort svara — urspringlich
»Intervall*, spater auch ,,Ton* bedeutend -
verzeichneten Textstellen (S. 95-102) den
Sitz der Tone im menschlichen Korper, ihre
Beziehungen zu den einzelnen Gottern, zu
kosmischen Konstellationen, zu bestimmten
Tieren, zu Farben und Gemitsstimmungen
(rasa), wiahrend der Terminus grama (S. 103
bis 117) Gelegenheit gibt, die Entwicklung
der Grundskalen von den Anfingen im
Veda-Gesang bis in unsere Zeit hinein zu
verfolgen sowie zu den Interpretationen und
Rekonstruktionsversuchen moderner Auto-
ren kritisch Stellung zu nehmen.

In der Regel bieten die Artikel viel mehr
als zum Verstandnis der Termini im Sinne
Dattilas notig wire, abgesehen davon, dafd
der Theoretiker manches Wort im Text
selbst erklart. Als Hilfe fur die Lektire des
Dattilam erscheint der Kommentar daher zu
lang; denn Ausblicke auf die indische Musik
der Gegenwart, auf die europaische Musik
u. a. m. vermitteln dem Leser kaum deutli-
chere Vorstellungen von jener Musik und
Musiktheorie, die Dattila behandelt. Umge-
kehrt liegt der Wert der Artikel jedoch darin,
dafs sie, vom Dattilam ausgehend, ein mog-
lichst umfassendes Verstandnis fir Begriff
und Sache anstreben. Auf diese Weise weitet
sich der Kommentar zu einem fast selb-
staindigen Kompendium indischer Musikter-
minologie, den man mit Hilfe des Registers
auch fir die Lektire anderer musiktheore-
tischer Schriften Indiens benutzen kann.

Von hierher betrachtet seien dem Rezen-
senten einige Anmerkungen erlaubt. Unter
dem Stichwort ,,vina*‘ (S. 73-88), urspriing-
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lich wohl ein Generalterminus fir Saiten-

instrumente, wird bei einem Hinweis auf die
persische Langhalslaute ranbir, arabisch

tunbur vermerkt, daB diese ,,most prob-
ably originated from the ancient Sumerian
long necked lute called pantur (changed
into tanbir by meansof metathesis) . . .
(S. 82). Als Belege werden Stellen aus Curt
Sachs, History of Musical Instruments, ders.:
Musikinstrumente Indiens und Indonesiens,
sowie Joanny Grosset, Art. /nde in Ency-
clopedie Lavignac angegeben, doch findet
sich dort nirgendwo ein Verweis auf ein
sumerisches Wort pantur. Selbst mit der
Annahme, die Langhalslaute stamme aus
dem alten Sumer, wird man vorsichtig sein
missen (vgl. W. Stauder, Die Musik der
Sumerer, Babylonier und Assyrer, in: Hand-
buch der Orientalistik, hrsg. v. B. Spuler,
Erginzungsband IV, ,,Orientalische Musik",
Leiden 1970. S. 194-197). Ferner wire Curt
Sachs™ These von der Ableitung des Wortes
ving aus dgyptisch bn-t lber voini (vgl.
C. Sachs, Die altagyptischen Namen der
Harfe, in: Festschrift fur H. Kretzschmar,
1918, S. 127) zu Kkorrigieren, da ving
als Bezeichnung fiir Saiteninstrumente lan-
ge vor der Existenz des Koptischen in Indien
gebrauchlich war.

Die modernen Systeme in Sid- und Nord-
indien berechnen die Tondistanzen nicht
mchr nach Sruti, sondern gehen vom Halb-
ton als Grundintervall aus. Dementspre-
chend miifite man die Spalte ,,Number of
quarter tones™' in der Tafel S. 124 abiandern
- falls sie sich nicht eriibrigt.

Im Zusammenhang mit den Termini tala
(S.331 1), laghu (S. 223), druta und anudru-
ta (S. 337) sowie jati (S. 339 f.) ware wohl
ein Blick auf die heutige Musikpraxis Sud-
indiens von Vorteil. Dort benutzt man die
druta- und anudruta-Zeitwerte sowie die
Teilung der laghu in 3,4, 5, 7 und 9 Zahl-
zeiten im System der 35 culadi- oder jati-tala.
Auflerdem wird hier das Klatschen in die
Hinde und mit der Hand auf den Schenkel
zur Markierung ,.klingender* Schlige nach
wie vor geiibt. Dies steht Dattilas Beschrei-
bung niher als das in Nordindien gepflegte
Anzeigen des Tala mit der linken Hand auf
der Trommel.

Aber dies sind Kleinigkeiten, gemessen
an der grofen Leistung einer glatt lesbaren
Ubersetzung des oft lickenhaften Sanskrit-
Textes ins Englische und der Zusammen-
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stellung eines so umfangreichen Kommen-
tars. Fast ist man geneigt zu wiinschen, dafy
Frau te Nijenhuis sich nun ein Werk eines
der ,.grofen indischen Theoretiker zur
Ubersetzung vomehmen mochte, oder viel-
leicht einmal die indische Terminologie
lexikalisch behandelt.

Josef Kuckertz, Koln

HANS-PETER REINECKE: Cents — Fre-
quenz — Periode. Umrechnungstabellen fir
musikalische Akustik und Musikethnologie.
Berlin: Walter de Gruyter & Co. 101 S. (In
deutscher und englischer Sprache.) (Ver-
offentlichung des Staatlichen Instituts fir
Musik forschung Preuflischer Kulturbesitz,
ohne Bandzdhlung.)

Der Verfasser gibt eingangs einen kurzen
Abrifs zur Geschichte der Intervallberech-
nung und vergleicht dann die drei Grofen:
Frequenz, Periode und absolute Cents in
ihren mathematischen Relationen miteinan-
der; die relativen Cents erhalt man durch
einfache Subtraktion absoluter Centswerte.
Es ist zu hoffen, dafs die Tabellen selbst,
die mit einem Telefunken-Rechner TR4
erstellt wurden, frei von Druckfehlern sind,
wie z. B. einer auf Seite 13 zu finden ist,
wonach die Quarte 4:3 einen relativen
Centswert von 489,045 aufweist, wahrend
der richtige Wert 498,045 Cents lauten
muf3.

Das Buch ist in erster Linie als Hilfs-
mittel bei der Arbeit mit elektronischen
Zihlgeriten fur eine schnelle und hinrei-
chend genaue Bestimmung der drei oben
genannten Grofien gedacht. Zwischenwerte
aus den drei Tabellen ermoglichen eine ge-
wisse Interpolation untereinander.

Tabelle 1 (Frequenz-Periode-Cents) legt
als Definitionsbereich die Frequenzweite
des in der musikalischen Akustik bendtigten
Umfangs von 1<v < 20.000 [Hz] zugrunde.
Die Skala in Hertz ist dreistellig, ab 1000
Hertz vierstellig, ab 10.000 Hertz finfstellig,
jeweils mit Einer-Fortschreibung in der drit-
ten Stelle. Die Skala in Millisekunden ist
durchweg vierstellig. Die Skala in Cents hat
zwei Dezimalstellen, ab 10 Hertz ist sie
ganzzahlig.

Tabelle 2 (Periode-Frequenz-Cents) ent-
spricht genau dem Definitionsbereich von
Tabelle 1, d. h. 1000>T >0,05. Die Skala
in Millisekunden ist dreistellig, wieder mit
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Einer-Fortschreitung in der dritten Stelle.
Die Skala in Hertz ist funfstellig, ab 0,101
msec vierstellig. Die Skala in Cents ist finf-
stellig, ab 3,11 msec vierstellig, ab 100 msec
sechsstellig, ab 562 msec fiinfstellig, ab 944
msec vierstellig und ab 995 msec dreistellig.

Tabelle 3 (Cents-Frequenz-Periode) iiber-
schreitet den Definitionsbereich der beiden
vorhergehenden Tabellen erheblich: 0 <
Cabs<18.000. Die Skala in Cents schreitet
um jeweils 5 Cents fort. Die Skala in Hertz
ist vierstellig, ab 2000 Cents dreistellig,
ab 3990 Cents vierstellig, ab 6000 Cents
dreistellig, ab 7975 Cents vierstellig, ab
10.000 Cents dreistellig, ab 11.960 Cents
vierstellig, ab 15.950 Cents finfstellig. Die
Skala in Millisekunden ist wechselweise drei-
und vierstellig.

Es sei auch die Besprechung dieses Bu-
ches erwihnt, die von Hermann Reichardt
in der Zeitschrift ,,Das Musikinstrument*,
Frankfurt am Main 1971, Seite 378, erschie-

nen ist.
*

Dem Rezensenten mochte die Publi-
kation von Reinecke Veranlassung sein, da-
rauf hinzuweisen, dafs immer noch ein Ta-
bellenwerk speziell fir exakte Untersuchun-
gen alter Tonsysteme fehlt, das folgende
Tafeln enhalten sollte:

1) Primzahl-Faktoren aller Zahlen von
1 bis 100.000. Solche Tabellen sind enthal-
ten in:

a) J. Peters, A. Lodge, J. E. Ternouth,
E. Gifford, Factor Table giving the Com-
plete Decomposition of all Numbers less
than 100.000, Cambridge 2/1963.

b} Derrick Norman Lehmer, Factor
Tables for the first ten million, Washington
1909.

2) Centswerte aller Primzahlen von | bis
99.991.

3) Centswerte gewisser hiufig gebrauch-
ter Potenzen der Primzahlen 2 bis 107.

4) Centswerte der Wurzeln der Zahlen
2 bis 100.

ad 2) bis 4): Die Genauigkeit der Cents-
werte soll bis zur achten Dezimalstelle ge-
wihrleistet sein. Solche Tabellen sind in Vor-
bereitung von Ing. Hermann Reichardt, Ber-
lin.

5) Ausfiihrliche Tabelle iber wichtige
Tonbestimmungen mit Angaben der relati-
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ven Saitenlinge (als Quotient, als Dezimal-
bruch und als Cents chordae) und der relati-
ven Frequenz (als Quotient, als Dezimal-
bruch und als Cents).

Solche Tabellen sind in der Literatur ver-
einzelt vorhanden, z. B. in:

a) Hugo Riemann, Handbuch der Aku-
stik, Leipzig 1914.

b) Hans Kayser, Lehrbuch der Harmonik,
Ziirich 1950.

c¢) Heinrich Husmann, Finf- und Sieben-
stellige Centstafeln, Leiden 1951.

d) J. Murray Barbour, Tuning and Tem-
perament, East Lansing 31961.

e) LI. S. Lloyd and Hugh Boyle, Inrer-
vals, Scales and Temperaments, London
1963.

f) Riemann
Mainz 1967.

6) Tabelle der Partialtonreihe aller Par-
tialtone von 1 bis etwa 128.
Eine solche Tabelle, vom Rezensenten in
Vorbereitung, erscheint wichtig fiir die Un-
tersuchung altgriechischer Tonsysteme.

Musiklexikon, Sachteil,

Ferner sollte der Tafel eine exakte De-
finition der Cents und der Cents chordae
vorangestellt werden, wie sie der Rezensent
in seinem Beitrag zur Musikalischen Tem-
peratur der Musikinstrumente vom Mittel-

alter bis zur Gegenwart, Die Musikforschung,

Kassel 1968, S. 482 ff. und in seinem an-
laBlich des Internationalen Musikwissen-
schaftlichen Kongresses, Bonn 1970, gehal-
tenen Referates Die Orgelstimmung Gott-
fried Silbermanns gegeben hat (eine Kurz-
fassung dieses Referates erschien in der
Instrumentenbau-Zeitschrift, Siegburg 1970,
Seite 544; in extenso erschien es in den
Heften 8 bis 10 der ISO-Informationen,
Lauffen/Neckar 1972/73 sowie in Acta Or-
ganologica, Band 7, Berlin 1973).

Helmut K. H. Lange, Braunsbach am Kocher

EDWARD J. HOPKINS und EDWARD F.
RIMBAULT: The Organ, its History and
Construction. (Unchanged reprint of the
third edition, London 1877.) With preface
and corrections by W. L. SUMNER. Hilver-
sum: Frits Knuf 1965. (32), 160, 636 S.
(Bibliotheca organologica. I'V.)

Im photomechanischen Nachdruck ist,
fast ein Jahrhundert nach Erscheinen der
letzten Originalausgabe, ein Standardwerk
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der Orgelbauliteratur wieder allgemein zu-
ganglich geworden, das jedenfalls in Deutsch-
land nicht nach Verdienst bekannt zu sein
scheint, um so eher also einen (wenn auch,
durch Schuld des Rezensenten, recht verspi-
teten) Hinweis rechtfertigen diirfte.

Der erste, separat paginierte Teil, The
history of the organ aus der Feder E. F.
Rimbaults, erweist sich, wie angesichts sei-
nes Entstehungsdatums kaum anders zu er-
warten, fur die Zeit nach 1400 im wesentli-
chen als eine (bis in das beginnende 19. Jahr-
hundert reichende) Geschichte des engli-
schen Orgelbaus. Als Sammlung von Quel-
lentexten im originalen Wortlaut wird er
durch neuere Arbeiten — W. L. Sumners The
Organ (zuletzt 1962 erschienen) und The
British Organ von C. Clutton und A. Niland
(1963) - nicht ersetzt, vielmehr stehen
diese in einem Erganzungsverhiltnis zu ihm.
Gegenstand des von E. J. Hopkins verfadten,
um vieles umfangreicheren zweiten Teils
A comprehensive treatise on the structure
& capabilities of the organ ist die britische
Orgel des mittleren 19. Jahrhunderts, einer
Zeit des Ubergangs vom traditionellen In-
strument mit Klaviaturbeginn bei G; oder
F; und kaum ausgebildetem Pedal zu einem
wesentlich gewandelten Typ mit den im ibri-
gen Europa etablierten C-Klaviaturen und
selbstandigem Pedalwerk. Die sehr detaillier-
te, durch Skizzen unterstitzte Darstellung er-
schliet die ausgepragte Eigenart dieses Or-
geltyps und vermittelt die Kenntnis von
auBerhalb des Orgelbaus englischer Pragung
nicht oder kaum anzutreffenden Einrichtun-
gen wie den combination pedals — aus rein
mechanischen Elementen konstruierten Re-
gistrierhilfen von der Art der festen Kombi-
nation — samt ihrem Vorldufer, dem shift-
ing movement (S. 88-90), oder dem sfor-
zando coupler, einem durch Pedal betitigten
Mechanismus zur momentanen Verstirkung
des Schwellwerks durch Ankoppeln des
Hauptwerks (S. 56), Zeugnis des in vielfal-
tigen Versuchen sich duflernden Bemiihens
der Zeit um eine in dynamischer Hinsicht
flexible Orgel. Uber den Bereich des Zeit-
gendssischen hinaus finden sich, auf die
Sachrubriken des Textes verteilt, mancherlei
einer noch unmittelbaren und im Verhiltnis
zu heutigen Moglichkeiten ungleich breiteren
Materialkenntnis zu verdankende Angaben
zur dlteren Praxis, beispielsweise (S. 275 bis
277) Mixturzusammensetzungen fihrender
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Meister des 17. und 18. Jahrhunderts. Wert-
voll ist auch die Erklirung der jahrhunderte-
alten, zu Hopkins® Zeit noch in vollem Um-
fang gebriuchlichen englischen Tonbuch-
stabenfolge (tablature) mit ihrer von der
G-Stufe ausgehenden, auf das | ut (gamut G)
des mittelalterlichen Systems zuriickzufih-
renden Oktaveinteilung (S. 121 ff.).

Von besonderem Interesse und eine wah-
re Fundgrube namentlich fir denjenigen, der
den Orgelbauleistungen des 19. Jahrhunderts
vorurteilsfrei gegeniibersteht, aber nicht nur
fir ihn, ist eine fast 300 Seiten umfassende,
in Foreign Organs (S. 331-456) und British
Organs (S. 457-618) eingeteilte Sammlung
von Dispositionen, die teils - dies zum
Ausgleich einer etwas herablassend anmuten-
den Bemerkung im Abschnitt Corrections
des Neudrucks — auf unmittelbarer Auf-
zeichnung am Instrument beruhen (vgl. etwa,
S. 423 im Zusammenhang der Gabler-Orgel
von Weingarten, ,.. . . at the time of our
visit"'; dhnlich S. 349 | . when we last
saw them') und im ganzen von eciner Sorg-
falt zeugen, die manchem cinschligigen Un-
ternehmen unserer Tage nur zu wiinschen
wire. Unter den foreign organs finden sich
solche aus Deutschland, Osterreich, den
Niederlanden, Belgien, Frankreich, Italien,
Spanien, den USA und den iiberseeischen
Gebieten des damaligen britischen Empire -
vorwiegend bedeutendere. Stadtkirchen und
Konzertgebiuden zugeordnete Werke, die
eben dieser in verschiedener Hinsicht ge-
fahrdenden Situation wegen grofsenteils nicht
mehr vorhanden, geschweige denn unverin-
dert erhalten sind, deren literarischer Uber-
licferung daher besonderer Wert zukommt.
Als Beispiel unerwarteter Funde wiire etwa
die - nach bisherigem Stand der Kenntnisse
sonst nicht iberlieferte - Disposition der
dreimanualigen Stumm-Orgel von St. Kastor
zu Koblenz zu nennen oder diejenige der
von J. A. Silbermann fir den Straflburger
Temple neuf geschaffenen im letzten Bau-
zustand vor der Zerstorung im Jahre 1871
(S. 358 bzw. 360 f.). S. 440 ff. ist Cavaille-
Colls Entwurf eines Monumentalwerks fir
den Petersdom wiedergegeben: die Klavia-
turumfinge von E. F. Walckers Frankfurter
Paulskirchenorgel, in einer Publikation neu-
ester Zeit (P. Williams, The European Organ,
London 1966, S. 94) Gegenstand ebenso un-
ndtiger wie — bei dem prononciert moder-
nen Werk eines fortschrittlich gesinnten Or-
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gelbauers — verfehlter Konjektur (,,C—¢'—¢'",
25 and 49 notes? '), wurden 1877 (S. 363)
korrekt mitgeteilt.

Der Herausgeber des Neudrucks hat sich
darauf beschrinkt, im Anschlufl an sein
Preface to the reprint edition einige Detail-
korrekturen zusammenzustellen. Anlafl zur
Kritik bietet bei diesem so iiberaus begrii-
Benswerten Verlagsunternehmen lediglich das
gegenuber dem originalen reduzierte Format,
das angesichts einer an sich schon kleinen
Type der Vorlage die Lektire cines Textes,
den genau zu lesen sich Iohnt, nicht eben
erleichtert. Jiirgen Eppelsheim, Miinchen

LYNDESAY G. LANGWILL und CA-
NON NOEL BOSTON: Church and Cham-
ber Barrel-Organs. Their Origin, Makers,
Music and Location. A Chapter in English
Church Music. Second Edition, revised and
enlarged. Edinburgh: Lyndesay G. Langwill
1970. X1, 125 8., 33 Taf

Canon Noel Boston gebuhrt das Ver-
dienst. zum ersten Mal die in der Geschich-
te der mechanischen Musikinstrumente ein-
zigartige Sondertradition der Barrel-Organ
in der englischen Kirchenmusik untersucht
zu haben. Sein Plan, die langjahrigen Studien
in einer Monographie zusammenzufassen,
wurde nach Bostons Tod durch Lyndesay G.
Langwill, der bereits seit 1965 an den Arbei-
ten mitbeteiligt war, zu Ende gefiihrt. Die
Veroffentlichung liegt nunmehr, drei Jahre
nach ihrem Erscheinen. in erweiterter Neu-
auflage vor.

Die kurzen Kapitel | und III, noch von
Boston verfafdt. skizzieren den geschichtli-
chen Hintergrund jener erstaunlich verbrei-
teten Verwendung von Barrel-Organs im
Gottesdienst kleinerer Kirchen besonders
wihrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Puritanische Tendenzen hatten vor
1660 zur Zerstorung vieler Orgeln gefuhrt.
In der nachfolgenden Restauration wurde es
gebriuchlich, zum Gesang der metrischen
Psalmen jeweils verfigbare Streich- oder
Blasinstrumente hinzuzuziehen. Als diese
.wChurch orchestras'' zu Anfang des 19.
Jahrhunderts in Widerspruch mit liturgischen
Reformbestrebungen gerieten, die der Orgel
den Vorzug gaben, es zugleich aber vieler-
orts an einer Orgel ebenso mangelte wie an
geeigneten Spielern, erschien die Barrel-Or-
gan, die seit dem 18. Jahrhundert als Haus-
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instrument und Zier- oder Repriisentations-
gegenstand beliebt war, als ,,an able substi-
tute' der kostspieligeren |, Finger Organ®,
und drang in betrichtlichem Malie in die
gottesdienstliche Praxis ein.

Das zumeist kleine Instrument, dessen
Konstruktion Arthur Ord-Hume in Kapitel
I1 beschreibt, hatte Labialregister. deren
Tonvorrat auf das begrenzte Repertoire zu-
geschnitten war. Mit Hilfe ciner Handkurbel
wurden das Geblase betatigt und die Stift-
walze gedreht, die 10-15 Musikstucke spei-
chern konnte. In der Regel standen mehrere
Walzen zur Auswahl.

Als recht schwierig erweisen sich die
Versuche, das Repertoire zu erfassen, da
man sich vorwiegend auf uberlieferte |, fune-
lists" stitzen mufl. Von den nicht weniger
als 500 Barrel-Organs, die Boston und Lang-
will fiir die Zeit von 1700-1879 in englischen
Kirchen nachweisen, sind die meisten ent-
weder seit langem vernichtet oder lediglich
fragmentarisch. z. T. umgebaut, erhalten:
in spiclbarem Zustand befinden sich unge-
fahr 80 Werke. Da sich dic ,.tune-lists* der
gangigen doch keineswegs eindeutigen Kurz-
namen bedienen (z. B. , Norwich", fur sie-
ben vollig verschiedene Melodien verwen-
det), versagt in vielen Fallen das Bemihen
um eine genaue lIdentifizierung der Sticke.
Ferner ist kaum bindig zu entscheiden, ob

die weltlichen Stiicke, mit denen das Reper-

toire der Church Barrel-Organs zuweilen
durchsetzt ist, als Voluntary dienten, oder
ob das - nicht selten transportable - Instru-
ment auch auflerhalb der Kirche Verwen-
dung fand.

Diese Schwierigkeiten lassen verstandlich
erscheinen, warum die Veroffentlichung be-
tont darauf abzielt, dic Fille des zusammen-
getragenen Materials ibersichtlich auszubrei-
ten und zuginglich zu machen: drei Viertel
des Buches sind in Form umfangreicher
Verzeichnisse einer reinen Bestandsaufnah-
me jener Tradition gewidmet, wobei auch
die Chamber Barrel-Organs cinbezogen wer-
den. Die Listen, die mit zahlreichen Detail-
angaben ausgestattet sind, erfassen 1. (in
einer zwar disparaten, aber wohl zweckdien-
lichen Gegeniiberstellung) die ,,sacred funes™
aller in Kirchen sowie im privaten oder
offentlichen Besitz nachgewiesenen Barrel-
Organs und die ,,tunes on secular organs",
also das Repertoire der , non-church instru-
ments‘', 2.iiber 120 Erbauer bzw. Hersteller-
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firmen, 3. die englischen Kirchen sowie die
in- und auslindischen Sammlungen, fir die
Barrel-Organs bezeugt sind, und in den An-
hiangen, 4. wichtige Quellensammlungen der
..sacred tunes', S. die , tune-lists" von
funtzehn ausgewihlten Barrel-Organs. Ange-
fugt ist schliefSlich noch ein Katalog von
Belegen fir das Instrumentarium der ,,Church
orchestras’'.

Der Band ist, nicht zuletzt als Nachschla-
gewerk, orgelgeschichtlich wertvoll und be-
leuchtet zugleich einen Teilbereich der engli-
schen Kirchenmusik des 19. Jahrhunderts.

Klaus-Jurgen Sachs, Erlangen

HEIDE NIXDORFF: Zur Typologie und
Geschichte der Rahmentrommeln. Kritische
Betrachtung :zur traditionellen Instrumen-
tenterminologie. Berlin: Verlag von Dietrich
Reimer (1971). 286 S.. 5 Abb., 1] Taf
{Baesster-Archiv. Beitrage zur Volkerkunde.
NF. Beiheft 7.)

Die  Verfasserin hat sich die Aufgabe
gestellt, die im v. Hornbostel-Sachs’schen
Klassifikationssystem  bezuglich der Rah-
mentrommel bestehenden Mingel zu besei-
tigen und dic Frage nach Entstehung und
Ausbreitung des Instruments neu zu uberpru-
fen. Zu diesem Zwecke untersucht sie eine
grofse Zahl (622 Stuck) meist aufdereuropa-
ischer Rahmentrommeln aus Museen und
sonstigen Saummlungen. Um zu exakt ver-
gleichbaren Ergebnissen zu kommen, werden
dic Eigenschaften aller Instrumente nach
einem genauen, sehr ins einzelne gehenden
Schema  festgelegt. Ausgangspunkt bilden
die sich funktionell-musikalisch unterschei-
denden Trommelteile, also Klangkorper.
Ausstattungsteile und Tonerreger, die wicder
jeweils nach Form, Maflen, Material, Kon-
struktion und Verzierung gegliedert werden.
Der Vergleich der analytischen Ergebnisse
und cin neues Durchdenken der Probleme
fuhrt die Verfasserin zu einer gegenuber
v. Hornbostel-Sachs anderen Gliederung der
Rahmentrommelgruppe. Sie will jedoch
nicht deren Systematik umwerfen, sondemn
nur gewisse Korrek turen anbringen.

Einmal mochte Heide Nixdorff die Defi-
nition der Rahmentrommel geandert wissen.
Bei v. Hombostel-Sachs wird sic nicht nach
cinem cinheitlichen Kriterium gebildet, da
neben der Aufriform auch die Proportion
cine Rolle spielt (,,Die Hohe des Korpers
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ist hochstens gleich dem Fellradius'‘), wih-
rend die im System benachbarten Rohren-
und Kesseltrommeln allein nach der Form
festgelegt werden. Sie macht deshalb Vor-
schlige zu ciner Neu-Definition des Rahmen-
trommelbegriffs wobei sie von der Aufrifs-
form allein ausgeht. Die Bezeichnung ,,Rah-
mentrommel* als Gesamtbezeichnung fir
eine bestimmte Klasse im System soll aufge-
geben und durch mehrere nebeneinander
stchende  Begriffe (Konus-, Doppelkonus-,
Zylinder-, Reifen-, Schalenrahmen-, Kalot-
ten- und Kastentrommel) ersetzt werden.
Dadurch soll das Rahmentrommelmaterial
besser in das Gesamtsystem der Membrano-
phone cingeordnet werden konnen. — Zwei-
fellos wird durch die Aufspaltung des Ein-
heitsbegriffs Rahmentrommel in verschie-
dene Formtypen und das Verzichten auf das
Proportionskriterium eine grofiere Einheit-
lichkeit im System gegeniber v. Hornbostel-
Sachs erzielt, es fragt sich nur, ob diese
verschiedenen Typen der Rahmentrommel
jetzt besser von der Rohrentrommel unter-
schieden werden konnen. Mufy letztlich
nicht doch das Proportionskriterium in
irgendeiner Weise herangezogen werden?
Es erscheinen zwar viele Glieder der
Gruppe, aber cine bessere Abgrenzung ge-
geniiber der Rohrentrommel scheint damit
kaum erreicht zu sein. Die Verfasserin
bleibt allerdings nur bei den Vorschligen zu
einer Aufgliederung der Rahmentrommel
nach der Aufriiform. In ihrer eigenen Ar-
beit geht sie noch von dem v. Hornbostel-
Sachs'schen Begnff der Rahmentrommel
aus, systematisiert jedoch die Instrumente
in anderer Weise. Wihrend in der bisherigen
Systematik die Gruppe nach dufleren Kenn-
zeichen untergegliedert wird (Rahmentrom-
mel mit Stiel und ohne Stiel, weitere Unter-
gliederung nach der Zahl der Felle), wahlt
Heide Nixdorff als Leitkriterium fiir ihre
Klassifikation die Handhabungsvorrichtung,
da sic eine ,,unabhangige Funktion' hat
und , keine Wirkung auf den membranopho-
nen Klangcharakter der Trommel'' ausiibt.
Auf diese Weise ergibt sich eine Gruppierung
in Griffinstrumente, in solche, die an der
Zarge gehalten werden, weiter in die, welche
einen Stinder benotigen und endlich in
Instrumente, fur die eine Umhingevorrich-
tung erforderlich ist. Eine weitere Unterglie-
derung wird nach der speziellen Form der
Handhabungsvorrichtung durchgefiihrt z. B.
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Henkel, Stiel, Speiche. Gema3 dieser Ord-
nung werden alle zur Diskussion stehenden
Rahmentrommeln im einzelnen genau be-
schriecben und Gebrauch sowie Verbrei-
tung derselben dargelegt. Gliicklicherwei-
se hat die Verfasserin nicht den Ver-
such unternommen, das vom Ende des 19.
bis zur ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
stammende ethnologische Material allein
von diesem Material her auch geschichtlich
zu deuten, wie es friher oft geschah. Auf
die Geschichte der Rahmentrommel! wird
nur dann eingegangen, wenn fir den betref-
fenden Typ auch gesicherte historische Fak-
ten vorliegen (Grabungsfunde, bildliche und
schriftliche Quellen). Zur Vervollstandigung
der Methodik wire es zweckmifig gewesen,
wenn die Verfasserin auch die Frage geprift
hitte, wie weit akustische Kriterien zur
Klassifikation der Rahmentrommel heran-
gezogen werden konnen. Es liegen bereits
cine beachtliche Zahl von physikalischen
Untersuchungen von Membranophonen vor,
so daft zumindest auf gewisse Grundfragen
hitte eingegangen werden konnen.

Um die Frage nach einem historisch-
genetischen Zusammenhang der Rahmen-
trommeln zu beantworten, wird das zusam-
mengestellte Material einer weiteren Prifung
unterworfen, namlich der, in welcher Art
und Weise die Schallerzeugung stattfindet
= freigestaltbares Kriterium) und zwar un-
abhdngig von dem jeweiligen Material oder
einer speziellen Spieltechnik. Auf Grund
dieser Kriterien stellt die Verfasserin 3
Gruppen von Rahmentrommeln mit maxi-
mal gleichgebildeten Kriterien zusammen
und zwar die zweifelligen Formen, dic ein-
felligen runden oder eckigen Zylinder- oder
Kastenformen und endlich die Konus- und
Schalenformen. Wenn moglicherweise fur
die Instrumente innerhalb einer dieser Grup-
pen ein gewisser Zusammenhang zu bestehen
scheint, so muf} die Frage nach einem histo-
risch-genetischen Zusammenhang aller Rah-
mentrommeln, den Sachs als bewiesen an-
sieht, trotzdem weiterhin offen bleiben.

Den Schiufy des Buches bildet ein Kata-
log aller untersuchten Trommeln, in dem
tabellarisch Aufbewahrungsort, Herkunft,
Form, Mafle, Material, Konstruktion, Aus-
stattung und Verzierung zusammengestellt
werden. Die Methode dieser Arbeit, in der
erstmals ein umfangreiches Rahmentrommel-
Material mit grofdter Prizision untersucht
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wurde, diirfte fir weitere instrumentenkund-
liche Forschungen manche Anregungen brin-
gen. Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M.

KURT SMOLLE: Wohnstitten Ludwig
van Beethovens von 1792 bis zu seinem
Tod. Bonn: Beethovenhaus — Minchen-Duis-
burg: G. Henle Verlag 1970. 157 S. (Ver-
offentlichungen des Beethovenhauses in
Bonn. Neue Folge. Vierte Reihe: Schriften
zur Beethovenforschung. V.)

Themen, die bisher mehr am Rande der
Beethovenforschung zu liegen schienen, sind
durch die andere Aufgabenstellung der in
den letzten zwei Jahrzehnten angelaufenen
und in Erscheinung begriffenen Beethoven-
Publikationsreihen oder durch das Jubilaums-
jahr 1970 so bearbeitungsreif geworden bzw.
in den Mittelpunkt geriickt, dafy sie Anlaf
zu parallelen unabhingigen Untersuchungen
gaben. Neben der fleifligen Darstellung von
den Wohnstditten Ludwig van Beethovens
seit 1792 bis zu seinem Tod durch Kurt
Smolle sind zur gleichen Zeit von Rudolf
Klein die Beethovenstatten in Osterreich
behandelt worden (Verlag Elisabeth Lafite
Wien <1970>). Die hier in erster Linie zu
besprechende Veroffentlichung des 1959
verstorbenen osterreichischen Ministerialra-
tes Kurt Smolle ist von dem Leiter des
Bonner Beethovenarchivs Joseph Schmidt-
Gorg mit einem ,, Vorwort” und einem
. Register zum Textteil' erganzt und redak-
tionell bearbeitet worden. Die Benutzung
dieser Studie wird durch eine chronologische
und eine lokale tabellarische Gesamtiber-
sicht der Beethovenschen Wohnungen und
durch einen Bildteil erleichtert. Wie bereits
die unterschiedlichen Titelformulierungen
deutlich werden lassen, liegt bei Smolle
das Schwergewicht auf den Wohnungen
Beethovens, wihrend die Besuche bei seinen
Lehrern, anderen Komponisten und ihm
nahestehenden Firsten sowie die Konzert-
stitten nur gelegentlich gestreift werden.
Aber gerade diese letzteren Gesichtspunkte
hielt Klein fiir wichtig und wesentlich, der
sich jedoch lediglich auf Beethovens Aufent-
halte im (jetzigen) Osterrcich bezieht, da-
durch aber keine sonderlich bedeutungsvolle
Einschrankungerfihrt. Wiahrend sich Smolles
Ausfihrungen durch zurickhaltende und
vorsichtige Auswertung der gesammelten
Materialien und Quellenbelege iiber Beet-
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hovens Wohnungen auszeichnen, bietet Klein
eine ausgewogenere und souveriinere Heran-
ziehung der wissenschaftlichen und lokalen
Literatur. Im Grofden und Ganzen stimmen
meistens die beiden Autoren mit ihren
Feststellungen und Festlegungen der Woh-
nungen, ferner der Sale, furstlichen Hauser
und Theater, in denen offentliche Auffihrun-
gen Becthovenscher Werke zu Lebzeiten des
Komponisten stattfanden, dberein. Dafs in
Einzelheiten gelegentliche Abweichungen
vorlicgen, iberrascht denjenigen, der die
Schwierigkeiten dieses Themenkomplexes
kennt, keineswegs. Z. B. lafst Smolle Bect-
hoven erst 1793 oder zeitigstens Ende 1792
vom Dachstiibchen in das Erdgeschofs des
Hauses Alsergrund 45 (jetzt Alserstr. 30)
ziehen, Klein dagegen legt den Umzug mit
seiner Bemerkung , kurz darauf' nicht ni-
her fest. Nach Smolle ist zusiitzlich Beetho-
ven von 1794 bis spatestens Mai 1795 in den
1. Stock des gleichen Hauses gewechselt.
Weitere Abweichungen liegen gerade fir
Beethovens frihe Wiener Jahre vor, fir die
sich Dokumente und andere Hinweise nur
schlecht beibringen lassen. Bei Smolle sind
aulerdem die Veranderungen hinsichtlich
der Besitzer, Stratsennamen und Hausnum-
mern ausfuhrlich festgehalten. Da  Woh-
nungen und Konzertauffihrungen Beetho-
vens fiir kinftige Untersuchungen nicht oh-
ne Belang sein werden, ist die Veroffentli-
chung der Studien Smolles durch das
Beethoven-Archiv zu begrifen. Insgesamt
darf empfohlen werden, in einschligigen
Fillen beide Publikationen, die von Smolle
und von Klein, heranzuziehen, weil dadurch
zweifelhafte und unsichere Wohnungszu-
schreibungen leichter und schneller erfafst
bzw. erkannt werden konnen.

Hubert Unverricht, Mainz

LORNA KAY LUTZ: Friedrich Wilhelm
Franke. Seine Bedeutung in der Kirchen-
musik. Koln: Arno Volk-Verlag 1970. 202,
[ S. (Beitrige zur Rheinischen Musikge-
schichte. 91.)

Fine Biographie uber einen Kirchenmu-
siker zusammenzutragen, der im kirchen-
musikalischen Flachland wirkte und dessen
Kompositionen vergessen sind, weil sie nic
iiber lokale Bedeutung hinausdrangen, ist
cine undankbare Aufgabe, die noch undank-
barer wird, wenn dic Bedeutung des Mannes
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in der Kirchenmusik ins Zentrum geriickt
werden soll. Auf den Umkrers um Kéln
bezogen. ist jedoch so gering und unwesent-
lich das Wirken von Friedrich Wilhelm
Franke (1862-1932) nicht gewesen.

Mit grofsem Fleifd hat die Autorin in
ihrer Dissertation zunachst Dokumente zu-
sammengetragen, die Frankes Herkunft, sein
Studium an der Berliner Hochschule und
bei Philipp Spitta sowie sein Wirken als
Kirchenmusiker und Konzertorganist erhel-
len. Daber wird deutlich, wie sehr Franke
bemuht war, seine Eindrucke aus der Stu-
dienzeit mut Auffithrungen unter Joachim
usw. i seinem Wirkungskres zu aktivieren:
wie schr or bereits damals den Kontakt
zum aufserkirchlichen Bereich als Organist
ber den Niederrheimnischen Musikfesten und
in den Kolner Gurzenich-Konzerten suchte
und tand. In der Tat ist hier eine wesentli-
che Bedeutung Frankes zu sehen, auch wenn
die Autonn die Bedeutung Frankes anders
akzentuiert. Sie sicht die Bedeutung vor
allem in Frankes Bemuhen, zwischen roman-
tisicrender Restauration und aulklarerischem
Fifer gegen alles Alte zu vermitteln. Dazu
kann siec eine Rethe geschickter Zitate aus
Frankes Schniften bethnngen.

Fur den  Gemeindegesang  betrachtete
Franke Bachs Chorale und die entsprechen-
den Melodietassungen als Grundlage, Werke
von Practorius und Kantaten Bachs galten
als Ausschmuckung des Gottesdienstes. Auch
aul dem Gebiet der hiturgischen Reformen
hat Franke sich im Kolner Raum versucht.
Uber Frankes Unternicht als Orgel- und
I'heonelehrer sind ebenvalls Benichte zusam-
mengestellt und im Zusammenhang mit ser-
nen ldeen und seinem kunstlerischen Wirken
gewurdigt. e Analysen zu Frankes Werken
sind durchweg konventionell.  Angesichts
der Tatsache. dals Frankes Bearbeitungen
von Orgelwerken Bachs und Handels sowie
von Oratonen Handels kKaum mehr greifbar
sind und  zeitgenossische  Konzertkritiken
hauptsiachlich das Hinzutugen von Diskant-
stimmen betonen, mufd das Kapitel [ Auf-
fuhrungspraxis™ ctwas mager ausfallen. Beim
abschlichenden  Werkverzeichnis  wire ein
Vermerk iber den derzeitigen Standort der
Kompositionen oder uber den Verlust sinn-
voll gewesen. Ein Register, das die zahlrer-
chen Verbindungen zu anderen Musikern
hatte aufschlusseln konnen, fehlit leider.

Gerhard Schuhmacher, Vellmar
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BERNHARD DOPHEIDE: Fritz Busch.
Sein Leben und Wirken in Deutschland mit
einem Ausblick auf die Zeit der Emigration.
Tutzing: Schneider 1970. 223 S. (Beitrage
zur westfalischen Musikgeschichte. Heft. 7]

Uber Fritz Busch ist die Forschung gut
unterrichtet. Seine Erinnerungen Aus dem
Leben eines Musikers, Zirich 1949, bei
aller Offenherzigkeit und Anschaulichkeit
anckdotisch nicht iberwirzt, sachlich und
diskret geschrieben, und erst recht das
posthume Buch Der Dirigent, Ziirich 1961,
boten eine gute Grundlage, die wohl stark
zu erweitern, aber kaum zu berichtigen
war, fur diesc. von vielen aus- und inlindi-
schen Stellen, besonders vom Briider-Busch-
Archiv in Dahlbruch getorderte Arbeit. Ge-
wifs mufste aut die zwei erwahnten Bicher
oft zuruckgegriffen werden, aber die zur
Vertugung stehenden uber 1000 Briefe, aus
denen Busch so gut wie nichts zitiert, brach-
ten ecin fast uniibersehbares Material, wenn
auch nur die Privatbriefe an scinen Lehrer
und spateren Schwager Dr. Otto Griters
(Sohn des Bonner Musikdirektors Hugo
Gruters) und die an den Sohn Hans Peter
(geb. 1914) privaten Charakter tragen. Die
in den Ennnerungen mehr gestreiften Brie-
fe Buschs dienstlicher Natur erfahren emen
erheblichen  Zuwachs, noch wichtiger dic
mehr  oder weniger cmtlichen Schreiben
an ihn: dann bezeichnende Pressestimmen.
vor allem eine mit Umsicht und Sachkennt-
nis kritisch ausgewahlte und gewertete Dar-
stellung seiner Titigkeit als Opern- und Kon-
zertleiter und als Pianist. Da diese Liste,
dem Titel entsprechend nur die Zeit bis
1933 umfafst, konnte es zweifelhaft erschei-
nen, ob er z. B. von Schonberg nur die
Lichtspielszene, dazu noch in einem Sonder-
konzert 1929 von Egk und v. Webern nichts
gebracht hat. Dankenswert ist die Mitteilung
von sieben R. Strauss-Briefen (141 ff.). Er
fuhrte die Agyptische Helena und das Inter-
mezzo des Komponisten als erster auf, eben-
so Busonis Doktor Faust. Hindemiths Car-
dillac, Puccinis Turandot (fur Deutschland)
und K. Weills Protagonist. In diesem Zu-
sammenhang ware die Wiedergabe von Buschs
Urteilen uber Pfitzner. Reger und Strauss
(vgl. das Register der Erinnerungen) niitz-
lich gewesen. Das Werk Dopheides, keines-
wegs ein Anhangsel zu Buschs Schriften,
dem leider! cein  Namensverzeichnis
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nach dem Muster der Erinnerungen des
Meisters fehlt, ist als selbstindiger Beitrag
zur Musikgeschichte der Zeitspanne 1910
bis 1933 anzusehen. Sein Wert als exaktes
und umfassendes Documatarium und nicht
nur als dieses, begriindet seine Einreihung
in die Serie des Westfilischen Musikarchivs,
das, fachgemifd geleitet, vielseitig gefordert,
im Besitz von iber 600 Karteikarten, bis-
her, aufler den Nottebohmbriefen (vgl.
Mf.) seit 1968 veraffentlichte: Bd. 2: Th.
Propper, 100 Jahre Kirchenmusik in Balve:
Bd. 3 und 4: Rud. Schréder, Musik in St
Reinoldi in Dortmund, bzw. Das Konser-
vatorium, Bd. 5: H. Schnoor, Kreis Wieden-
briick, Musik und Theater (musikgeschicht-
lich wichtig); Bd. 6: Festschrift Felix Ober-
borbeck. Reinhold Sietz, Koln

NORMAN KAY: Shostakovich. London-
New York-Toronto: Oxford University Press
1971.80S. (Oxford Studies of Composer. 8.)

Was der Autor auf 80 Seiten iiber Dimi-
tri Schostakowitsch komprimiert, ist - c¢r-
freulicherweise - keine ,,Kurzbiogratie mit
Werkverzeichnis™, sondern der Versuch ei-
ner Exegese, einer werkimmanenten Deu-
tung mit vielen guten Gedanken. Die allbe-
kannten biografischen Details tetwa die Ver-
urteilung der Oper Die Ladv Macbeth von
Mcensk 1936 und weitere Mafiregelungen
um 1948) werden nicht entwickelt, sondern
vorausgesetzt und zum Ausgangspunkt von
Interpretationen genommen: Interpretatio-
nen der kulturpolitischen Situation und ih-
rer Auswirkung auf das Schaffen des Kom-
ponisten.

Die hier entstehende Spannung zwischen
. his personal introversion'' und ,,the need
for external social optimism' (S. 8) wird
zum Schliisselgedanken der Untersuchung,
die iiber den Bereich musikologischer Inter-
pretation hinaus auf psychologische Pro-
blemstellungen in Kategorien Carl Gustav
Jungs ausgedehnt wird. Wie schon andere
Autoren beschaftigt Norman Kay die Frage,
aus welchen Griinden eigentlich gerade die
Oper Lady Macbeth zum Zielpunkt partei-
amtlicher Angriffe wurde, obwohl sie doch,
weniger dissonant und komplex als andere
voraufgehende Werke, geraume Zeit als Er-
folgsstiick prasentiert wurde. Seine These:
die im Libretto zum Ausdruck kommende
. Entlastung'* der weiblichen Heldin wider-
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sprach patriarchalischen Zielsetzungen der
damaligen Sowjetgesellschaft. |, A7 a time
when the survival of the state was felt to be
in danger, and a huge, essentially masculine
effort was demanded, the attitude of tender
understanding, feminine-inspired, was ana-
thema to the authorities' (8. 26 t.).

Auf jene Werke, in denen die Spannung
zwischen privaten Zielsetzungen und ,,0f-
fentlichen'* Erfordernissen zu entscheiden-
den kiinstlerischen Losungen  fuhre, will
Norman Kay seine Untersuchung beschrinkt
wissen; verschicdene fruhere Werke wic die
Zweite und Dritte Sinfonie bleiben aufler-
halb des Gesichtskreises. Die Werke nach
der Lady Macbeth bilden den Schwerpunkt
der Analysen; hierbei ist den kammermusi-
kalischen Werken, die in der Betrachtung
sonst mitunter hinter den Sinfonien zurick-
treten, besondere Aufmerksamkeit gewid-
met. Fir die ..Dichotomie”, zu deutsch
vielleicht ,.Zweigleisigkeit™, zwischen offent-
licher und privater Aufierung des Kompo-
nisten werden Werke wie die Siebte Sinfonie
einerseits und das Klavierquintett op. 57
andererseits als Beispiel genannt (S. 39).
Das XIl. Streichquartett ..offers one of the
possible lifelines to contemporary music - a
basis for communication in which the in-
dividual can pursue his own subjective path

the upper partials of his music, if you
like - and yet remain in touch with the
root unisons and simple consonances of the
ordinary listener' (5. 77 f.).

Norman Kays ihrerseits nicht unsubjek-
tive, oftmals spekulative Studie scheint mir
ergicbig in ihren bundig und deutlich formu-
lierten, hellsichtigen  Beobachtungen  zu
Strukturen der Werke von Schostakowitsch:
im Sinne asthetischer Funktionen wie auch
im technischen Sinne kompositorischer Bau-
formen. So werden dic .3 Phantastischen
Tinze" cbenso wie die Lrste Sinfonie als
theatralische Stucke mit dramaturgischen
Ideen ihrer Zeit, zum Theater Mcyerholds
in Verbindung gebracht (S. 10 ff.); unkon-
ventionelle Formbauprinzipien, z. B. cin
..overlapping effect'' (S. 34), werden allent-
halben als auffallig registricrt.

Vielleicht wiirden sie in den Betrach-
tungen des Autors eine noch entscheidende-
re Rolle spielen, wenn er die Tatsache be-
ricksichtigte, da8 in den friheren Werken
von Schostakowitsch die vollige Negation
herkommlicher Formbaumodelle den wich-
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tigsten Vorwirtsschritt seines Komponierens
ausmacht (im Gegensatz zu der voraufge-
henden Avantgardistengeneration um Skrja-
bin, die an den klassisch-romantischen Bau-
formen stirker festhielt als sonst noch je-
mand in Europa). Auch dic Erste, vor allem
dic Zweite und Dritte Sinfonic sind Zeug-
nisse ciner radikalen Emanzipation, die in
dieser Studie nicht zur Geltung kommt.

Das  Regulire und Konservative bes
Schostakowitsch  scheint mir iibertrieben,
wenn Norman Kay die 24 Prgludien als
. basically diatonic* bezeichnet, abgeschen
von ¢inigen Momenten harmonischer ,,Am-
biguitat*™ (S. 10). Denn die Feststellung
diatonischer Funktionen besagt wenig ohne
dic Beobachtung, in welchem Konnex diese
wherkommlichen® Tonartflichen stehen: in
herkommlichen, tonalen oder in einem be-
wufst ,.verschalteten®. bi- oder polytonalen
Zusammenhang. Diese letztere Moglichkeit
ist gerade in den 24 Praludien ausgeprigt.

Wo das Verhiiltnis von Schostakowitsch
zur Dodekaphonie berihrt wird (und dies
geschieht nur kurz am Schlufd im Zusammen-
hang mit dem XII. Streichquartett, S. 63 ff..
obschon zumindest ein Klangbeispiel aus
dem V. Quartett, S. 47, diese Erorterung
nahelegte). unterliegt der Begnff Dodeka-
phonie einer merkwirdigen  Verengung.
WShostakovich is much more interested in
the motivic possibilities of his material . .
than he is ordering that material by interval-
logic** (S. 71), dies mag zur Not noch richtig
sein ¢benso wie die Feststellung, dafs Scho-
stakowitsch in dieser Hinsicht Hindemith
ndher stehe als Schonberg (S. 77). Aber was
besagen all solche pauschalen Feststellungen
zur Interpretation cines Stickes eben wie
des XII. Streichquartettes, bei dem eine
Zwolftonfolge ganz cindeutig als Initialmo-
tiv in Erscheinung tritt (was ubrigens auch
fur das XIII. Streichquartett wieder gilt)?
wAlthough twelve semitones are incorporat-
ed in this initial gambit, rheir use is in no
way parallel to serialism' (S. 63/66) ist
noch keine Erklirung dieses Sachverhaltes:
dann wire es cben Aufgabe des Analysators,
zu verfolgen, auf welche andere Weise das
Initialmotiv. zum weiteren Geschehen in
Beziehung steht.

Niemand will und wird in Schostako-
witsch einen Imitator Schonbergs oder We-
berns reklamicren. Dafl der Grundgedanke
der Zwolftonmusik jedoch auf seine harmo-
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nischen Konstruktionen nicht ohne Einfluf3
blieb — sei es in der Negation dieses Ord-
nungsprinzips, sei es aber andererseits auch
im atonalen Konnex, in dem seine neotonalen
Bildungen zueinander stehen —, dies lafSt
sich an friheren wie an spiteren Werken
nachweisen. Ein ,,dialektisches Spannungs-
verhiltnis™ mag die Relation des Komponi-
sten zur Zwolftonmusik bestimmt haben,
aber doch sicherlich nicht das Fehlen jeder
Bezichung. Detlef Gojowy, Bad Honnef

MICHAEL VEHE: Ein New Gesanghich-
lin Geistlicher Lieder. Faksimile-Druck der
ersten Ausgabe [l.eipzig 1537. Hrsg. und mit
einem Geleitwort versehen von Walther
LIPPHARDT. Mainz: B. Schott's Sohne
1970. 35, 174 S. (Beitrage zur mittelrheini-
schen Musikgeschichte. 11.)

Fine Faksimile-Ausgabe des ersten katho-
lischen Gesangbuchs mit Noten bedarfl kei-
ner besonderen Rechtfertigung. Doch auf-
schlufsreicher als der historische Aspekt des
ersten  Gesangbuchs sind  die Zusammen-
setzung des Liederrepertoires. die Umstande.
aufgrund derer dieses in Halle (Saale) ent-
standene und 1n Leipzig gedruckte Gesang-
buch in eciner Rethe zur mittelrheinischen
Musikgeschichte erscheint. Lipphardt er-
hellt diesen geschichtlichen Aspekt in sei-
nem Vorwort und zeigt auf, wie es kam, dafy
der in Mainzer Diensten stehende Vehe
sein Werk zunachst in Halle herausbrachte,
biv 1567 die zweite Auflage 1n Mainz cr-
schien. Desgleichen wird die Situation des
Kirchenliedes in dieser Gegend angedeutet.

Groften Raum nimmt mit Recht die
Lrorterung der Anlage und des Repertoires
cin, in der z. B. auch abgednderte Strophen
im Vergleich zu Lutherischen Liedern un-
tersucht werden. Mit cinigem Anspruch auf
Sicherheit kann Lipphardt nachweisen, dafs
Vehe selbst Berater hatte, vor allem Georg
Witzel (vgl. MGG X1V, Sp. 749 f.), und dafy
er mehrere Lieder aus lutherischen Vorlagen
ubcrnommen hat; andere Vorlagen findet
Lipphardt in Handschriften und friheren
Einzeldrucken.  — Im  kritischen Bericht
werden dann noch die Unterschiede zur
zweiten Auflage Mainz 1567 herausgearbei-
tet.

Gegeniiber solch sachlicher Information
sind einige Schonheitsfehler nicht zu iber-
sehen: im  laufenden Text wird |, Hand-
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schrift" teilweise ausgeschrieben, teilweise
abgekiirzt, desgleichen werden Zahlen teils
mit Ziffem, teils ausgeschricben wicderge-
geben. In den Abkirzungen wird das Jahr-
buch fir Liturgik und Hymnologie teils aus-
geschricben oder in unterschicdlichen Ab-
kiirzungen angefiihrt. Hymnologische Stan-
dardwerke wie die von Zahn, Wackernagel
und Baumker sollten auch dort erst ecinge-
fihrt und dann in Abkirzungen gebraucht
werden. Literaturhinweise missen auch dem
verstandlich bleiben, der nicht bei cinem
Stichwort weifs, welche Publikation gemeint
Ist. Gerhard Schuhmacher, Vellmar

Die STAMMBUCHER Beethovens und
der Babette Koch. In Faksimile mit Einlei-
tung und Eridguterungen hrsg. von Max
BRAUBACH. Bonn: Verlag des Beethoven-
hauses 1970. XXVIII, 159 S.

Wenn es auch einmal einen koniglichen
Erlat gegen die Unsitte der Stammbiicher
gegeben haben soll, so dirfte das hiibsche
Bindchen, das zum Beethovenjahr heraus-
gekommen ist, doch etliches fir sich haben.
Zum einen, weil es der junge Beethoven
war, der bei seinem Abschied aus Bonn im
Herbst 1792 mit einer Reihe von Erinne-
rungsblittern bedacht wurde, zum andern,
da es sich bei den Schreibem um einen
Kreis aufergewohnlich gebildeter und viel-
seitig interessierter Freunde handelte, dem
Beethoven angehdrte. Einige von ihnen be-
suchten ihn spiter noch in Wien oder blie-
ben mit ihm in brieflicher Verbindung. Die
grofite Bedeutung kommt wohl seinem er-
sten Mizen, dem Grafen Waldstein, zu, von
dem die oft zitierte Eintragung stammt:
Durch ununterbrochenen Fleifl erhaiten
Sie: Mozart's Geist aus Haydens Handen."
Da Beethoven selbst noch in spiteren
Jahren dieser Blitter gedachte, zeigt der
Begleitspruch zu seinem Kanon WoO 188
(1825), der fast wortlich den Eintrag seines
Freundes Eilender wiedergibt: , Handle! Sie
die wissenschaft machte nie glickliche." Ein
Zitat aus Schillers Den Carlos, das ihm sein
Freund Matthias Koch widmete, kehrte
schon 1797 in einem Stammbuchblatt Beet-
hovens fiir Lenz von Breuning wieder.

Es ist dem Bonner Historiker Braubach
zu danken, daB er aufer seiner Beschafti-
gung mit grofen historischen Themen (Prinz
FEugen) auch zahlreichen heimatgeschicht-
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lichen Studien seine grofle Fakten- und
Quellenkenntnis zugute kommen lafst. Zu-
dem besitzt er eine eigene Gabe zur anek-
dotischen, humorvollen Darstellung, eine
Freude am historischen Detail, mit der er
gerade auch die vorliegende Arbeit belebt.
Ob freilich seine Vermutungen zutreffen,
dafd Beethovens ,,Herzensneigungen zu Frdu-
lein Babette Koch' (Gerhard v. Breuning)
kein Entgegenkommen fanden und dafd es
deshalb zu Verstimmungen kam, kann nach
den vorliegenden Quellen niemand genau
sagen. Wesentlicher ist, daff Braubach eine
Reihe von Schreibern zu identifizieren und
vieles Neue zu Beethovens Bonner Umwelt
beizutragen wufdte. Die Quellen und Litera-
turnachweise fiir seine Angaben finden sich
nicht in dem vorliegenden Bandchen, son-
demn in Braubachs Buch: Eine Jugendfreun-
din Beethovens, Babette Koch-Belderbusch
und ihr Kreis, Bonn 1948, sowie in seinem
Aufsatz Von den Menschen und dem l.eben
in Bonn zur Zeit des jungen Beethoven und
der Baberte Koch-Belderbusch, Bonner Ge-
schichtsblitter 23, 1969.

War Beethovens Stammbuch (Original
Nationalbibliothek Wien) schon durch meh-
rere Veroffentlichungen bekannt, auch durch
eine Faksimile-Ausgabe von H. Gerstinger
(1927), so wird das Stammbuch der Babette
Koch, verehelichte Grifin Belderbusch, aus
dem Besitz des Bonner Beethovenhauses hier
erstmals faksimiliert. Babette war die ob
ihres reizvollen Wesens und ihrer Geistes-
gaben viel gerihmte Tochter der Wittib
Koch, die nicht nur das Gasthaus , Zehrgar-
ten** am Bonner Markt, sondern zudem die
dortige Buchhandlung innehatte. lhr Haus
war der Treffpunkt des oben genannten
Kreises, vornehmlich junger Menschen. Brau-
bachs biographische Anmerkungen berich-
ten zumeist von spiteren Karrieren und
hochst wechselvollen Geschicken der Schrei-
ber. Ernsthaft bemitht um die Veredelung
der menschlichen Natur, huldigen sie in
ihren Eintragungen nahezu alle den Idealen
der Freundschaft und Menschenliebe. Ent-
sprechend dienen als Illustration Requisiten
wie Freundschaftsaltare, Urnen, Rosen und
VergiBmeinnicht, und als besondere Zierde,
vor allem in Babettes Stammbuch, bunte
Miniaturen, Rheinansichten und insbesonde-
re zahlreiche Silhouetten. Braubach nimmt
an, da® letztcre Babettes eigener Kunstfer-
tigkeit entsprungen sind. Aufler dem eigenen
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Pegasus werden mit Vorliebe Schiller, Klop-
stock und Ossian bemitht. Man mag es dem
Herausgeber gern glauben, wenn er Babettes
Stammbuch als eines der ,,schénsten und
eindrucksvollsten Stammbiicher . . ., die
bisher bekannt geworden sind", rihmt. Um-
s0 mehr wire es angemessen gewesen, wenn
diesem sowohl wie auch dem Stammbuch
Beethovens mehr als nur eine recht gefallige
Aufmachung zuteil geworden wire.

Das Bindchen, das doch mehr eine
Liebhaber- als eine wissenschaftliche Aus-
gabe darstellt, halt einem Vergleich mit frii-
heren bibliophilen Ausgaben des Beethoven-
hauses, dessen Signet hier allerdings fehlt,
nicht stand. Das harte Weifs des Papiers will
nicht recht zum Charakter der Stammbuch-
blitter passen. Bei einer geeigneteren Papier-
sorte und sorgfiltigerem Druck wire es
sicher vermeidbar gewesen, dafy die Klischees
sich so stark auf die Rickseiten durchpres-
sen. Kleinere Schonheitsfehler in Satz und
Druck ibergehend, bedauert man doch die
schlecht passende Form auf S. 3 in Beetho-
vens Stammbuch. Beim alten Faksimile von
1927 steht der gelbe Ton nicht so unscharf
neben dem Dunkelbraun der Linien. Beson-
ders auffillig werden die schlecht iiberein-
anderpassenden Raster z. B. bei den mehr-
farbigen Portrits S. 97 und 99. Im Exemplar
der Rezensentin zeigt auch die Heftung
Mingel. Es scheint, dafd die Buchgestaltung
ohne des Herausgebers Mitwirkung durch-
gefilhrt wurde, da seine Sorgfalt hier nicht
zu bemerken ist. Es entging jedoch seiner
Aufmerksamkeit, daf Beethovens benihmter
Brief an den Augsburger Rat Schaden, den
er nach dem Tode seiner Mutter schrieb,
nicht aus dem Jahre 1785, sondern von
1787 stammt (S. IX). Di¢c auf S. 144 erwihn-
te Ode von Klopstock ist an Cilli, nicht an
. Cidli** gerichtet. Eine Klaviersonate Beet-
hovens op. 53,2 (S. 159) gibt es nicht, ge-
meint ist die Waldsteinsonate op. 53. Brau-
bach erwihnt zwar S. XV den aufgeklebten,
gedruckten Gluckwunsch aus dem Babette-
Stammbuch S. 39, gibt aber nirgends den
Wortlaut der zwar nicht gerade geistvollen
Verse wieder, die man im Original unter
dem aufklappbaren Herzen findet. Sie seien
hier zur Erginzung abgedruckt:

. Die seligste Zufriedenheit
Umschwebe Dich, Du Liebe,
und keine bange Traurigkeit
Mach deine Tage Trube,
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Dein Leben walle allgemach
in namensiloser Wonne

Zur Ruhe wie ein Mayentag
Im Strahl der A bendsonne!

Dagmar von Busch-Weise, Bonn

GEORG FRIEDRICH HANDEL: Kla-
vierwerke II: Zweite Sammiung von 1733,
Hrsg. von Peter NORTHWAY. Klavierwerke
111: Einzelne Suiten und Stiicke. Hrsg. von
Terence BEST. Kassel: Bdrenreiter 1970.
144 und 85 S. (Hallische Handel-Ausgabe.
Serie I'V. Band 5 und 6.)

Die 1733 von Walsh veroffentlichte zwei-
te Sammlung mit insgesamt acht Klavier-
suiten und einem Prelude mit nachfolgender
Chaconne geht auf Stiicke zuriick, die Hin-
del zehn oder mehr Jahre friiher komponiert
hat, wie die handschriftlichen Quellen be-
weisen. Die Zusammenstellung der Sitze zu
Suiten macht einen reichlich unorganischen
Eindruck. Selbst wenn man die in Hindels
Instrumentalmusik Gberall zu beobachtende
Freiheit in der zyklischen Anordnung be-
ricksichtigt, geht die in dieser Sammlung
vorhandene Grobziigigkeit der Gliederung
weit iber das iibliche Mafl hinaus. Hinzu
kommt, daf sich oft in einer Suite englische,
franzosische und italienische Satzbezeich-
nungen planlos abwechseln. Auch die kiinst-
lerische Qualitat der Stiicke ist sehr unter-
schiedlich und mit dem durchweg hohen
Niveau der ersten Suitensammlung nicht zu
vergleichen. Vieles ist hier mit leichter
Hand entworfen. So verstirkt sich der Ein-
druck, daf® beim Druck dieser Sammlung
mehr Walsh als Handel die treibende Kraft
war. Walsh hat sich bekanntlich auch in
anderen Fillen recht hemdsirmeliger verle-
gerischer Praktiken bedient, so dafl man
fast annehmen mochte, er habe (mit oder
ohne Einverstandnis Hindels) selbst einige
dieser Suiten aus isoliert iiberlieferten Kom-
positionen zusammengestellt.

Da der Druck sehr unzuverldssig ist,
waren bei dieser kritischen Neuausgabe vie-
le Korrekturen erforderlich, die in dem
leider noch nicht erschienenen Revisions-
bericht festgehalten sind. Dariiberhinaus er-
gaben sich zwischen Handschriften und
Druck zahlreiche Varianten, von denen die
wichtigsten der Anhang des Bandes mitteilt.
Sehr lehrreich fiir die Auffilhrungspraxis der
Zeit ist beispielsweise die Gegeniiberstellung
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der verzierten und unverzierten Fassung der
Saraband Nr. 7, aufschluireich aber auch
die polvphonierende Variante zur homo-
phonen Allmand Nr. 7.

Der dritte Band der Klavierwerke im
Rahmen der Hallischen Handel-Ausgabe ent-
hilt alle auferhalb der Sammlungen von
1720 und 1733 zu Lebzeiten des Komponi-
sten gedruckten oder im Autograph iiber-
lieferten Werke, insgesamt 22 Nummern,
wobei die sechs Fugen und die drei vier-
sitzigen Suiten jeweils als eine Nummer
gezihlt wurden. Obwohl die meisten Stiicke
dieses Bandes vor 1720 geschrieben sein
dirften, sind aufgrund von Schriftverglei-
chen der Autographe eine Anzahl als Friih-
und Spatwerke Hiandels zu nominieren. Mit
dieser bei den Kompositionen Bachs so er-
folgreich verwendeten Methode lassen sich
nun auch bei Hiandel neue Erkenntnisse
zur Chronologie gewinnen. Kiinstlerisch am
bedeutendsten sind die sechs ,,groffen* Fu-
gen, die schon Mattheson 1721 in seiner
Critica musica zitiert hat. Nach Thementyp.
Satz und dichter Polyphonie sind sie retro-
spektiv orientiert. Die Fugen vertreten noch
jenen ,.eigentlichen” Orgel- und Klavierstil,
den J. Hawkins spiter in Hindels Orgelkan-
zerten vergeblich sucht. Gediegen und ein-
fallsreich komponiert sind auch die drei
Suiten Nr. 6, 7 und 20, kiinstlerisch zweifel-
los den Suiten der zweiten Sammlung iiber-
legen.

In der Sonata Nr. 22 begegnet dem
Unterzeichneten ein Thema nach der Arie
Vo' far guerra" aus Rinaldo (1711), das
J. Chr. Graupner mit geringen Verinderun-
gen in dem Marsch seiner G-dur-Suite zitiert
hat (Darmstadter Clavierbuch, Darmstadt
Ms. Mus. 4133a; neuverdffentlicht in Graup-
ner, 8 Partiten, hrsg. von L. Hoffmann-
Erbrecht, in: Mitteldeutsches Musikarchiv
I, 2, Leipzig-Wiesbaden 1954, S. 58). Der-
artige Entlehnungen waren bekanntlich im
Hochbarock durchaus legitim, und Handel
hat in seinem Schaffen regen Gebrauch da-
von gemacht. Graupner hat das Entliehenc
in jedem Fall ,,mit Zinsen' zurickgezahlt,
wie es Mattheson forderte, denn sein Stick

isteine reizvolle, eigenstindige Komposition.

Beiden Herausgebern gebiihrt fiir ihre
sorgfiltige editorische Arbeit Dank und An-
erkennung. Gerade die Kollationierung der
oft in zahlreichen Quellen iiberlieferten
Werke bot mancherlei Probleme, von den
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inkorrekten Drucken ganz zu schweigen.
Auch mit der Verzierungslehre des Hoch-
barocks zeigen sich die Herausgeber wohl-
vertraut. Die Hindelforschung ist mit diesen
beiden Binden auf dem bisher vernach-
lissigten Gebiet der Klaviermusik wieder ein
Stick vorangekommen. Der saubere Stich
und die geschmackvolle Ausstattung gereicht
den an dieser Ausgabe beteiligten zwei
Verlagen (neben Barenreiter, Kassel, auch
der Deutsche Verlag fir Musik, Leipzig)
zur Ehre.

Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M.

FRANZ LISZT: Neue Ausgabe samtli-
cher Werke. Serie I: Werke fur Kilavier zu
zwei Handen. Band | und 2: Etuden I und I1.
Hrsg. von Zoltin GARDONYI und Istvin
SZELENYI Kassel: Bérenreiter und Buda-
pest. Editio Musica 1970 und 1971. XII,
122 bzw. X, 121 S., 3 bzw. | Faks.

1907 begann die alte (wie man ab jetzt
sagen mufd) Liszt-Gesamtausgabe zu erschei-
nen. 1936 blieb sie stecken, nachdem eine
Reihe von Werken in voluminosen und
kostbaren Binden erschienen war. Trotz
weit gediehener Vorarbeiten konnten z. B.
die Orgelwerke nicht mehr erscheinen. Gro-
¢ Namen, wie der Ferruccio Busonis, der
fur die Etuden verantwortlich zeichnete
und noch heute nicht ersetzte Vorworte
schrieb, gaben dem Unternehmen Glanz.
Durchweg sorgfaltige Textredaktion, wenn
auch nicht mit Revisionsberichten heute
iblicher Technik ausgestattet und schoner
Notenstich und -druck waren noch 1966
Anlafb, einen fotomechanisch verkleinerten
Neudruck aufzulegen (Gregg Press, England).

Auf den Markt der praktischen Ausgaben
vorzudringen hatte diese Gesamtausgabe
nicht vermocht. Die meisten Pianisten stu-
dieren noch heute aus der Ausgabe Emil von
Sauers (Peters) oder aus der instruktiven,
textlich nicht mehr zureichenden von Bru-
gnoli, Tagliapietra u. a. (Ricordi). Die neue
Ausgabe (NLA) bietet neben dem Notentext
verbale Informationen im Vorwort, in Fuf}-
noten unter dem Notentext und in den
Critical Notes. (Die letzteren und wichtigsten
sind allein nur in Englisch abgedruckt.)
Das Vorwort fithrt informativ in die Werke
des Bandes ein. So wird bei den Paganini-
Etiiden die Geschichte der beiden Fassungen
einschliefflich der Clochetten-Fantasie dar-
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gestellt, es wird die Herkunft der Themen
Paganinis nachgewiesen. Die Fufnoten ge-
ben im engeren und weiteren Sinn Inter-
pretations-Anweisungen. Hier zeigt sich, dafd
die NLA das Liszt-Padagogium, das die riih-
rige Liszt-Propagandistin Lina Ramann ab
1901 herausgab, als sekundire Quelle be-
wertet, wie es programmatisch (aber nicht
ganz cindeutig) im General Preface - Zur
Ausgabe anklingt. Fir die Etide Un Sospiro
werden cinzelne Glossen zitiert, es kann
nach ihnen ein Druckfehler richtiggestellt
werden (Takt 37), der sich durch alle prak-
tischen Ausgaben fortschleppt, es werden
auch (nicht sonderlich wichtige) Kadenz-
Erweiterungen mitgeteilt.

Auch dic Critical Notes sind mit Anwei-
sungen fir die Praxis durchsetzt; die Begrin-
dung der Textrevision wird zu einem Teil-
aspekt. Es wird klar, daf hier ein Ausgaben-
typ vorliegt, der sich fir die wichtigsten, im
Repertoire lebendigen Kompositionen des
18./19. Jahrhunderts mittlerweile durchge-
setzt hat: ein Maximum an gereinigtem, gut
lesbarem und verstindlichem Notentext (u. a.
gegeniiber der alten Gesamtausgabe Verzicht
auf zahlreiche Vorsichts-Akzidenzien), dazu
Kommentar, ein Minimum an rein philo-
logischen Uberlegungen und Referenzen.
Leider fehlen zu den Titeln der Quellen die
Nummern des Raabe-Verzeichnisses, nach
dencn um der Sicherheit willen doch allge-
mein zitiert werden sollte (vgl. dazu Die
Musikforschung XXIV, 1971, S. 354 f.). Die
Quellen-Zitierung geht allerdings mit der
Angabe der Druckplatten-Nummern in der
Exaktheit iber das Raabe-Verzeichnis hin-
aus.

Ein wichtiges Charakteristikum der Or-
thographie Liszts ist die Rubato-Notation.
Durch unregelmalige Gruppen kleiner No-
tenwerte in der Figuration aber auch durch
Dehnung von Takten decutet er sinnfallig
Agogik an. Die NLA macht z. B. in der
Etide La Leggierezza dics dem Spieler als
Taktwechsel durch Einschub von Taktsigna-
turen zwischen den Systemen bewufdt (statt
des generell vorgeschriebenen 3/4 mehr-
fach 4/4, | grofie'" Takte 7/4 und 9/4, dane-
ben nicht gleichermafien sinnvoll 9/8). Ob
es allerdings gut ist, dic Arithmetik der Fi-
guration zu verbessern, steht dahin. Der
rechnerisch begrindete Umschlag in kleinere
Werte (Un Sospiro, Takte 49 ff., La Campa-
nella, Takt 94) suggeriert ruckartige und
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eben nicht flieBende Uberginge des Tempos.
Die NLA ist auf zehn Serien angelegt.
Unklar ist nach dem Geleitwort (,, A bwei-
chende Versionen ganzer Werke werden nur
dann wiedergegeben, wenn wesentliche Teile
der Frihfassung in der endgiltigen Fassung
nicht enthalten sind'’), ob die beiden ersten
Fassungen der E'tudes transcendantes (die
Ubersetzung ,,Etiden in aufsteigender
Schwierigkeit* ist sachlich und sprachlich
nicht haltbar) sowie die Erstfassung der
Paganini-Etiiden nachgeholt werden. Sie wa-
ren nicht nur firs Verstindnis der Arbeit des
Komponisten, sondern auch fir die Praxis
des Klavierspiels wichtig. Die Zweitfassung
der grofBen Etiiden ist anders nicht greifbar,
die der ersten Fassung von 1826 allenfalls
in der Ausgabe von Kornél Zempléni (Editio

Musica Budapest, 1960).
Bernhard Hansen, Hamburg

Oeuvres de RENE MESANGEAU. Edi-
tion et transcription par André SOURIS.
Etude biographique et appareil critique
par Monique ROLLIN. Paris: Editions du
Centre National de la Recherche Scienti-
fique 1971 XXXV und 58 S., 2 Taf. (Cor-
pus des Luthistes Frangais, ohne Band-
zdhlung.)

Einige Angaben uber den berihmten Lau-
tenisten und Komponisten Rene Mesangeau,
dessen Familienname in manchen Quellen
in recht abweichender Schreibung auftritt,
konnte schon L. de La Laurencie beibringen
(Quelques Luthistes frangais du X VII€ siécle,
in: Revue de Musicologie VII, nouvelle
séric No. 8, Nov. 1923). M. Rollin vervoll-
standigt diese in ihrer biographischen Studie.
Mesangeau mufy im letzten Viertel des 16.
Jahrhunderts geboren sein, Geburtsort und
-tag sind nicht bekannt. Vor 1617 hielt er
sich in Deutschland auf; denn J. B. Besard
veroffentlichte in seinem Novus Partus
(Augsburg 1617) cine Courante du Sieur
Mesangeau mit der Bemerkung, diesen fran-
zosischen Tanz habe der ,,peritissimus Mus.
(icus)** einst in Koln zu Ehren des Autors
komponiert. 1619 finden wir ihn in Frank-
reich am Hofe des jungen Konigs Louis I1I.,
er wird als ,écuyer, suivant ordinairement
la cour de sa majeste’ bezeichnet. Damals
(am 24. August) heiratete er in Paris Mar-
guerite Jacquet, alteste Tochter des Spinett-
und Cembalo-Bauers Jean Jacquet. Seit
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1621 fiihrt er den Titel ,,musicien ordinaire
du Roi*, 1632 wird er als ,,bourgois de
Paris'' bezeichnet. Er starb Anfang 1638
(vor dem 29. Januar) und hinterlie® aufier
der Witwe eine Tochter und einen Sohn.
Sein Freund Ennemond Gaultier (Vieux
Gautier) ehrte ihn mit einem ,,Tombeau""

M. Rollin untersucht eingehend eine
handschriftliche Lautentabulatur, die 1954
das C.N.R.S. von dem Londoner Antiquar
Otto Haas erwarb. Der erste Besitzer, der
Englinder B. Reymes, notierte auf dem
hinteren Vorsatzblatt die Lautenstunden,
die er vom 7. Februar bis 18. Mai 1632 bei
.,Mo. Mesangio'* nahm. Sie weist nach, daf
die Handschrift ein Autograph Mesangeaus
ist, und glaubt, daf er die Stiicke kompo-
niert habe, um seinen Schiiler in die Gesetze
,de la composition dans les accords nou-
veaux'' einzuweihen.

Die Neuausgabe enthilt 49 Stiicke fiir
Laute, von denen 33 aus Drucken, 16 aus
Handschriften stammen, sowie 3 fiir Klavier.
Die wichtigsten Quellen sind die beiden
Sammeldrucke Tablature de Luth de diffe-
rents autheurs, sur les accords nouveaux
des Pierre Ballard von 1631 und 1638. Von
den 52 Sticken der Neuausgabe sind 22
Couranten, 16 Allemanden (darunter eine
fuir Klavier), 9 Sarabanden (darunter zwei
fur Klavier) und 3 Priludien. Die Sarabande
Nr. 49 fir die 11chorige Laute in der neu-
franzosischen d-moll-Stimmung ist wohl
nicht Mesangeau zuzuschreiben, da sie in
vier Handschriften Gautier bzw. Vieux
Gaultier gezeichnet ist.

In einer Ubersicht sind die Stiicke nach
den Lautenstimmungen angeordnet. Es kom-
men folgende Stimmungen der sechs hoch-
sten Chore vor:

1.Gcfad'g’ 4.Gcfac'e’
2.Gcfasc'es' 5.Gcfasc'f’
3. Geclfactes 6.Adfad f.

Nur 6 Stiicke sind fiir die alte Stimmung
(vieil ron) geschrieben, 43 verlangen die
accords nouveaux, die neuen Stimmungen
2-6. Die fiinfte wird als ton de la harpe par
b mol bezeichnet. Doch handelt es sich bei
all diesen Stimmungen nicht um absolute
Tonhohen. Abgesehen von einer Ausnahme
rechnen die Stiicke mit einer 10chdrigen
Laute. In vier Siitzen des Druckes 1631 wird
die chanterelle, die hochste Saite, nicht
benutzt.
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Die Neuausgabe bringt wie alle iibrigen
Binde der Reihe auBer der Ubertragung
auch die Tabulatur. Diese ist zeilenweise
unter der Ubertragung angeordnet, so dafl
sich beide bequem miteinander vergleichen
lassen. Fehler der Originaltabulatur sind in
FuBinoten vermerkt. Die Verzierungszeichen
der Tabulatur sind in der Ubertragung un-
verindert wiedergegeben. Sie werden wie
die Spielzeichen in einer Ubersicht erklart.
A. Souris hat die Ubertragung, die den
musikalischen Sinn der Tabulatur zum Aus-
druck bringt, mit der nétigen Sorgfalt ange-
fertigt und auch in den taktstrichlosen
freirhythmischen Priludien die Stimmfiih-
rung herausgearbeitet. Die Sticke scheinen
fast alle Originalkompositionen zu sein. Nur
in zwei Fillen handelt es sich um Bearbei-
tungen. Von den drei Klaviersticken sind
Fassungen fiir die Laute nicht bekannt.
Mesangeau schrieb zuerst fiir die Laute in
der alten Stimmung, gab aber dann den
neuen Stimmungen den Vorzug und trug
dazu bei, da} sie die alte verdringten. Sie
sollen wohl das Spiel in gewissen Tonarten
erleichtern. Als einer der ersten Lautenisten
wendet Mesangeau, wie besonders die Alle-
manden und Priludien zeigen, den ,,gebro-
chenen Stil'* an. Der Schreiber von Miss
Mary Burwell's Instruction Book for the
Lute (um 1670) betont: , Mezangeot . . .
hath so polished the composition and the
playing of it that, without contradiction,
we must give him the praise to have given
to the lute his first perfection' (The Galpin
Society Journal XI, May 1958, S. 13).

Hans Radke, Darmstadt

QOeuvres de NICOLAS VALLET pour
luth seul. Le Secret des Muses, Premier
livre: 1615. Second livre: 1616. Edition et
transcription par André SOURIS. Etude
biographique et appareil critique par Mo-
niqgue ROLLIN. Paris: Editions du Centre
National de la Recherche Scientifique 1970.
XLi1, 260 S., 2 Taf. (Corpus des Luthistes
Frangais, ohne Bandzahlung.)

Nicolas Vallet soll in Corbeny bei Laon
geboren sein. Vielleicht war sein Vater
Bernard Vallet, ,,joueur d'instruments'’, der
am 9. November 1580 in Yerres bei Paris
Jehanne Hérisson, Witwe des Nicolas des
Jardins, heiratete. M. Rollin vermutet, dafs
seine Familie um 1596 wegen der Kriegser-
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eignisse, der Pest und der Hungersnot in der
Laoner Gegend Zuflucht in den Niederlan-
den gesucht habe. Doch bringt sie nur die
biographischen Daten, die bereits bekannt
waren. Sterbeort und -datum sind unbekannt.

In der Beschreibung der verschiedenen
Ausgaben des Secret des Muses erwihnt
M. Rollin nicht die franzosische Ausgabe des
2. Buches vom Jahr 1616: Le second Livre /
De | TABLATVRE DE LVTH; | Intitule |
Le Secret des Muses: | . . . On les trouve
chez lautheur demeurant au Nesse, | a
l'enseigne de la hache d'Or. 1616. (Exemplar
ehem. Konigsberg, Staats- u. Univ.-Bibl.).
Offenbar ist 1615 vom 1. Buch aufler der
niederlandischen auch eine franzosische Aus-
gabe erschienen. Dies geht aus dem Textteil
Bl. A-A4 vom Konigsberger Exemplar des
Paradisus Musicus Testudinis, 1618, hervor,
der in anderen Exemplaren fehlt. Auf Bl. A
steht dic Widmung an die Bourgmaistres,
Eschevins & Thresoriers de la tresopulente &
tresfameuse ville d’Amsterdam, darunter der
Vermerk A Amsterdam, Imprime’l'an 1615,
auf Bl. A’ der Extraict du Privilege, datiert
d la Haye . . ., ce deuxiesme de Septembre
1615.

Vallet hat dem 1. Buch seiner Tabulatur
einen Petit Discours (Kort BerechtY beige-
geben, der eine Erklarung der Spielzeichen
enthalt. Diese wichtige Spielanweisung bringt
die Neuausgabe in Faksimile nach der Aus-
gabe 1618. Vallet legt grofes Gewicht auf
cin gebundenes Spiel und bezeichnet durch
Haltestriche oder -bogen im Baff und in der
Oberstimme das Liegenlassen der Finger. Er
schiarft dem Liebhaber ein, diese Striche
(barres) zu beachten, ,,autrement le jeu de
luth ressembleroit au carillon des cloches"
Vallet nimmt auf die Bedirfnisse der Lieb-
haber Ricksicht und bezeichnet in vielen
Sticken sorgfiltig den Fingersatz der linken
und rechten Hand. 1-4 Punkte, die links
neben den Tabulaturbuchstaben stehen, be-
ziehen sich auf den Fingersatz der Greifhand.
In der Wiedergabe der Tabulatur sind die
Punkte durch die Ziffern 1-4 ersetzt. Ein
Sternchen fordert den Quergriff (das . Uber-
legen' des Zeigefingers, ,,coucher le doigt™).
Vallet wendet sowohl den alten Wechsel-
schlag zwischen Daumen und Zeigefinger als
auch den neuen zwischen Mittel- und Zeige-
finger an. Der Zeigefinger der Anschlagshand
ist durch einen Punkt, der Mittelfinger durch
zwei Strichelchen unter dem Tabulatur-
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buchstaben kenntlich gemacht, ein Buch-
stabe ohne Punkt fordert den Daumen.
Vallet bezeichnet es als grolen Fehler, wenn
der Daumen beim Anschlag in die Hand-
fliche umgebogen wird: ,,Car le poulce doit
touiours renverser en dehors et non pas
courber au dedans de la main."* Zum ersten-
mal in einer franzosischen Tabulatur treten
Verzierungszeichen auf. Das Komma rechts
neben einem Buchstaben a, bezeichnet den
Vorschlag von oben, das liegende Kreuz ax
den Triller, beginnend mit oberem Hilfston.
M. Rollin deutet in der Erklarung der Spiel-
zeichen das Kreuz als Pralltriller oder linge-
ren Triller ( 4~ oder s ). In der Ubertragung
sind die Zeichen fir die Verzierungen un-
verandert beibehalten.

Die Neuausgabe enthalt 120 Solosticke
fir die Laute. Sie umfassen Priludien, Fan-
tasien, Tanze (meist Pavanen, Passamezzi,
Gaillarden, Couranten, Ballette, Bourréen,
Volten) und Gesiange. Wie die iibrigen Bande
der Reihe bringt die Neuausgabe simtliche
Stiicke in Tabulatur und in einer ,,musikali-
schen* Ubertragung. In den Bemerkungen
zur Ubertragung hebt A. Souris hervor, daf
die ,,franscription interpréetative’* von Vallets
Tabulaturen kaum Schwierigkeiten bereite.
Es sei aber nicht immer leicht, die Linge
gewisser Noten zu bestimmen, die auf den
hochsten Saiten liegen. Vallet setzt oft lan-
ge Haltestriche oder -bogen zu den Griff-
zeichen auf den oberen Linien der Tabulatur.
Souris meint, daB dies ,,signe de tenuto"
zweideutig sei, ,puisqu'il ne designe, en
principe, que la tenue du doigt, laquelle ne
s'accompagne pas forcement de la tenue
equivalente du son pergu'’. Doch erhalten
nur selten Tone, die auf den beiden hoch-
sten Choren liegen, durch dieses Zeichen
den Wert einer ganzen Note. Souris notiert
in analoger Weise auch in den Mittelstim-
men, wo Haltezeichen fehlen, gewisse Tone
in langen Notenwerten. , D'ou il resulte
qu'une grande part de notre transcription
offre la physionomie d'une polyphonie vo-
cale et accuse par Id l'attachement de Vallet
au vieil idéal du contrepoint sévere." Der
Schwierigkeitsgrad der Stiicke ist verschie-
den. Vallet hebt auf dem Titelblatt des
2. Buches hervor, es enthalte , plusieurs
belles pieces non encor ouyes par ci-devant,
fort faciles et utiles pour tous amateurs".
Der Satz vieler Tinze ist diinnstimmig. Meist
folgt auf jeden Teil unmittelbar eine Varia-
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tion. Souris korrigiert in der Ubertragung
der Couranten, die von allen Tinzen am
hiufigsten vertreten sind, die Stellung der
Taktstriche. Er fafit meist zwei, mitunter
auch drei Takte in einen zusammen, um die
,.complexite metrigue* sichtbar zu machen.
In den Priludien werden Motive imitatorisch
oder sequenzartig behandelt. Vallets Meister-
schaft auf dem Gebiet des Kontrapunkts
zeigt sich in den im imitatorischen Stil
geschriebenen Fantasien.

Rollin kann von fast der Hilfte der
Sticke Konkordanzen nachweisen. Darun-
ter befinden sich nur wenige genaue Uber-
einstimmungen, sondern meist andere Fas-
sungen, denen zum grofiten Teil Melodien
englischen und franzosischen Ursprungs zu-
grunde liegen. Hans Radke, Darmstadt

J. BODIN DE BOISMORTIER: Sonates
pour flute et clavecin op. 91. Edition par
Marc PINCHERLE. Paris: Heugel & Cie
(1970). XI, 81 S. (Le pupitre. 20.)

Dieser Ausgabe bisher nicht zuganglicher
Sonaten diente ein Druck von ca. 1742
aus der Sammlung Marc Pincherles zur Vor-
lage, den die einschligige Literatur nicht
verzeichnet. Dabei handelt es sich um cin
Opus, das schon insofern Interesse beanspru-
chen darf, als es zu den frihesten Beispielen
der Sonate mit obligatem Akkompagnement
nach Bach rechnet. Dariiber hinaus stellt es
auch in musikalischer Hinsicht eine erfreuli-
che Bereicherung der Flotenliteratur dar. In
der Ausgewogenheit und kunstvollen Inte-
gration beider Instrumentalparte - etwa
durch raffinierte satztechnische Verzahnung
und motivische oder rhythmische Komple-
mentaritit — nihert sich Boismortier klas-
sischer Ensembletechnik wesentlich mehr als
die epochemachenden Zyklen fiir Clavecin
..avec accompagnement de violon* von Mon-
donville oder Guillemain. Dafd von akzesso-
rischem oder gar ad-libitum-Charakter der
Flotenstimme hier keine Rede sein kann,
geht schon aus der Widmung an einen Flo-
tisten vom Range Michel Blavets hervor.
Andererseits hat aber auch der Klaviersatz
in seiner Selbstandigkeit und Farbigkeit
nichts mehr mit einem ausgefihrten Con-
tinuo gemein. In dem selbstverstandlichen
Wechselspiel beider Instrumente zwischen
Fithrung, Gleichordnung und Unterordnung
liegt bereits eine Sicherheit, aus der man

Besprechungen

auf die Existenz weiterer, gleichfalls noch
unbekannter Sonaten Boismortiers mit obli-
gatem Klavier schliefsen mochte.

FFinf Sonaten sind dreisitzig (nach dem
Typus gayement gracieusement — gaye-
ment). Dieser Satzfolge geht in der 1. Sona-
te eine Sicilienne voraus. In den raschen
Sdtzen iberwicgt assoziative Weiterentwick-
lung motivischer Elemente gegeniber kon-
zentrierter Verarbeitung. Die Mittelsitze
durchweg Rondeaus, wenn auch nicht so
bezeichnet und z. TI. unter scheinbarer
da-capo-Form verkappt — bezaubern durch
Frische der melodischen Erfindung. Alles
ist mit leichter Hand geschrieben und doch
reich an originellen Zigen. Es fehlt die nieder-
schmetternde Routine so mancher Neuaus-
grabung, und man kann wohl als sicher
annchmen. dafy diese Sonaten ihren Weg in
diec Konzertsile machen werden. Sie konn-
ten sogar durchaus zu eciner , gerechteren
Beurreilung' (Pincherle) des Komponisten
Boismortier beitragen, dessen spatere Werke
grofsenteils nach wie vor verschollen sind.

Peter Cahn, Frankfurt a. M.

Eingegangene Schriften

{Besprechung vorbehalten)

SIGRID ABEL-STRUTH: Musikalischer
Beginn in Kindergarten und Vorschule. Band
2. Praktikum. Kassel-Basel-Tours-London
Rarenreiter 1972, 165 S.

Anuario Musical. Volumen XXV, 1970.
Barcelona: Consejo Superior de Investigacio-
nes Cientificas — Instituto Espariol d» Musi-
cologia 1971. 247 S., 2 Taf.

PETER ASTON: The Music of York
Minster. With illustrations, portraits and
facsimiles and a previously unpublished
motet by John Thorne (d. 1573). London:
Stainer & Bell — New York: Galaxy Music
Corporation 1972. 16 S., 4 S. Notenanhang,
14 Abb.

JOHANN SEBASTIAN BACH: Neue
Ausgabe Simtlicher Werke. Serie 1V: Orgel-
werke. Band S: Praludien, Toccaten, Fanta-
sien und Fugen 1. Hrsg. von Dietrich
KILIAN. Kassel-Basel-Tours-London: Biren-
reiter 1972. X, 211 S.
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L'UBA BALLOVA: Ludwig van Beetho-
ven a Slovensko. Bratislava: Slowakisches
Nationalmuseum 1972. 111 S., 110 Abb.

The creative world of Beethoven. Edited
by Paul Henry LANG. New York: W. W.
Norton & Company Inc. (1970). (VIII),
291 S.

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Probleme
ale Creatici, Interpretirii yi Pedagogicr Mu-
zicale. Lucrdrile celei de a V - a sesiuni
stitngifice a cadrelor didactice (26-28 martie
1970). Bucuresti: Conservatorul de Muzica
..Ciprian Porumbescu™ 1971. 463 S. (Cerce-
tir de Muzicologie. 4.)

Das Erbe Deutscher Musik. Bd. 65. Ab-
teilung Oratorium und Kantate. Band 6:
CHRISTOPH BERNHARD (1627-1692):
Geistliche Harmonien 1665. Hrsg. von Otto
DRECHSLER und Martin GECK. General-
badaussetzung von Lajos ROVATKAY. Kas-
wl-Basel-Tours-London:  Barenreiter 1972,
XY, 191 8.

MAURICE J. E. BROWN: Chopin. An
Index of his works in chronological order.
Second, Revised Edition. London: The
Macmillan Press (1972). XVII, 214 S.

GILES BRYANT: Healey Willan, Cata-
logue. Ottawa: National Library of Canada
1972. 174 S.

_ JARMIL BURGHAUSER - ANTONIN
SPELDA: Akustische Grundlagen des Or-

chestrierens. Handbuch fir Komponisten,

Dirigenten und Tonmeister. Deutsch von
Adolf LANGER. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1971. 184 S., 24 S. Beilage.

HERMANN RICHARD BUSCH: Lcon-
hard Eulers Beitrag zur Musiktheorie. Re-
gensburg: Gustav Bosse Verlag 1970. 141 S.,
(Kaolner Beitrage zur Musikforschung. LVIIL.)

DENIS MC CALDIN: Stravinsky. Lon-
don: Novello & Company Limited (1972).
22 S. (Novello Short Biographies, ohne
Bandzihlung.)

RAMON CAMPBELL: La herencia musi-
cal de Rapanui. Etnomusicologia de la Isla
de Pascua. Santiago de Chile: Editorial
Andres Bello (1971). XVI, 594 S., 16 Taf.
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JACQUES CHAILLEY: Tristan et [solde
de Richard Wagner. Paris: Alphonse Leduc
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VLADIMIR CIZIK: Bartoks Briefe in die
Slowakei. Bratislava: Slowakisches National-
museum — Verlag A — Press 1971. 179 S.
1 Taf.

CARL DAHLHAUS: Wagners Konzep-
tion des musikalischen Dramas. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1971. 121 S. (Arbeits-
gemeinschaft 100 Jahre Bayreuther Fest-
spiele*’. 5.)

Achtzehn weltliche Lieder aus den Druk-
ken Christian EGENOLFFS zu 3 bis 5 Stim-
men. Hrsg. von Hans-Christian MULLER.
Wolfenbuttel: Moseler Verlag (1970). 1V,
23 S. (Das Chorwerk. Heft 111.)

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK:
Samtliche Werke. Abteilung I: Musikdramen.
Band 2: Telemaco. Dramma per musica in
zwei Akten von Marco COLTELLINI. Hrsg.
von Karl GEIRINGER. Kassel-Basel-Tours-
London: Barenreiter 1972, XVI, 393 S.

G. C. GROSHEIM: Das Leben der Kiinst-
lerin Mara. Faksimilenachdruck der Ausgabe
Cassel 1823, Kassel: Verlag Horst Hamecher
1972. 712 8.

KURT GUDEWILL und HANS HAASE:
Michael Practorius Creutzbergensis 1571 (7)
bis 1621. Zwei Beitrige zu seinem und sei-
ner Kapelle Jubilaumsjahr. Wolfenbiittel und
Zirich: Moseler Verlag 1971. 56 S.

IMOGEN HOLST: [Gustav] Holst. Lon-
don: Novello & Company Limited (1972).
22 S. (Novello Short Biographies, ohne
Bandzihlung.)

JURGEN HUNKEMOLLER: W. A. Mo-
zarts frihe Sonaten fur Violine und Klavier.
Untersuchungen zur Gattungsgeschichte im
18. Jahrhundert. Bern und Miinchen: Fran-
cke Verlag (1970). 144 S., 1 Taf. (Neue Hei-
delberger Studien zur Musikwissenschaft. 3.)

An Index to the Vocal Works of Thomas
Augustine Arne and Michael Arne by John
A. PARKINSON. Detroit: Information Co-
ordinators, Inc. 1972. 82 S. (Detroit Studies
in Music Bibliography. 21.)
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JAHRBUCH des Staatlichen Instituts fur
Musikforschung Preufischer Kulturbesitz
1970. Hrsg. von Dagmar DROYSEN. Berlin:
Verlag Merseburger (1971). 156 S., 2 Taf.

Deutsches JAHRBUCH der Musikwissen-
schaft fur 1969. Hrsg. von Rudolf ELLER.
Vierzehnter Jahrgang (61. Jahrgang des Jahr-
buches der Musikbibliothek Peters). Leipzig:
Edition Peters 1970. 125 S.

Deutsches JAHRBUCH der Musikwissen-
schaft fir 1970. Hrsg. von Rudolf ELLER.
Finfzehnter Jahrgang (62. Jahrgang des
Jahrbuches der Musikbibliothek Peters).
Leipzig: Edition Peters 1971. 126 S., 2 Taf.

WALTHER KRUGER: Karlheinz Stock-
hausen. Allmacht und Ohnmacht in der
Neuesten Musik. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1971. 97 S., 1 Abb. (Forschungsbei-
triage zur Musikwissenschaft. XXIIL.)

Music Librarianship and Documentation.
Report of the 1970 Adelaide Seminar.
Direction: Werner GALLUSER, Andrew D.
McCREDIE. General Editors: Australian
Musicological Commission. Reporting of
Congress Sessions and Subediting: Joannes
M. ROOSE. Adelaide: Department of Adult
Education, University of Adelaide [1972].
(6), 145 S. (Publication No. 29.)

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Neue Ausgabe samtlicher Werke. Serie V:
Konzerte. Werkgruppe 15: Konzerte fur ein
oder mehrere Klaviere und Orchester mit
Kadenzen. Band 1. Vorgelegt von Marius
FLOTHUIS. Kassel-Basel-Tours-London: Bi-
renreiter 1972. XV, 283 S.

ULRICH MULLER: Untersuchungen zu
den Strukturen von Klangen der Clarin- und
Ventiltrompete. Regensburg: Gustav Bosse
Verlag 1971, 134 S., 31 S. Anhang. (Kolner
Beitrige zur Musikforschung. LX.)

[ROBERT MUNSTER:] Ausstellungska-
talog: Brahms in Miinchen. Ausstellung zum
15. Todestag des Komponisten. Bayerische
Staatsbibliothek — Musiksammlung 11.4.
bis 31.7.1972. 9 S., 1 Abb. (Kleine Aus-
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Musikalier i Danske Biblioteker 1970.
Accessionskatalog. Udgivet af Rigsbibliote-
karembedet. Kgbenhavn: Bibliotekscentra-
len 1971. 155 S.
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Musikalisch  Tirkischer Eulen-Spiegel.
Hrsg. von Alexander MOZ1. Bratislava: Editio
Opus 1971, XII, 27 S. Partitur (Stimmen
je 8 S.) (Fontes Musicae in Slovacia, ohne
Bandzihlung.)

Norsk Musikkgranskning. Meddelelser fra
Norsk Samfund for Musikkgranskning Norsk
Musikksamlings Venner. ARBOK 1962-1971.
Redaktgrer: @ystein Gaukstad og O. M.
Sandvik. Oslo: Johan Grundt Tanum Forlag
1972. 239 S.

Perspectives in Musicology. The Inaugu-
ral Lectures of the Ph. D. Program in Music
at the City University of New York. Edited
by Barry S. BROOK, Edward O. D. Downes,
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Norton & Company, Inc. (1972). XV, 363 S.,
16 Taf.

KLAUS WOLFGANG NIEMOLLER: Un-
tersuchungen zu Musikpflege und Musikun-
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geborg SPRIEWALD. Berlin: Akademie-Ver-
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CLAUS RAAB: Trommelmusik der Hau-
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missionsverlag Klaus Renner 1970. 249 S.
(Dissertationsdruck.)

»Recherches®™ sur la Musique frangaise
classique. XI. 1971. No. spécial consacre
aux Musiciens en France au temps de Jean-
Philippc Ramecau. Paris: Editions A. et. J.
Picard 1971. 246 S. (La vie musicale en
France sous les Rois Bourbons.)

The Reed Trio: An Annotated Biblio-
graphy of Original Published Works by James
E. GILESPIE, Jr. Detroit: Information Co-
ordinators, Inc. 1971. 84 S. (Detroit Studics
in Music Bibliography. 20.)
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Brnénské University - Studia Minora Facul-
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VOLKER SCHERLIESS: Musikalische
Noten auf Kunstwerken der italienischen
Renaissance bis zum Anfang des 17. Jahr-
hunderts. Hamburg: Verlag der Musikalien-
handlung Karl Dicter Wagner 1972, 164 S.,
69 Taf. (Hamburger Beitrige zur Musik-
wissenschaft. 8.)

Schlager in Deutschland. Beitrage zur
Analyse der Popularmusik und des Musik-
marktes. Hrsg. von Siegmund HELMS. Wies-
baden: Breitkopf und Hirtel (1972). (8),
376 S. (zahlr. Abb.)

ERICH SCHULZE: Urheberrecht in der
Musik. Vierte, ncubearbeitete Auflage. Ber-
lin-New York: Walter de Gruyter 1972.
JO8B S.

HEINRICH W. SCHWAB: Das Einnahme-
buch des Schleswiger Stadtmusikanten Fried-
rich Adolph Berwald. Kassel-Basel-Tours-
London: Barerrciter 1972. 294 §S., 2 Taf.
(Kicler  Schriften zur Musikwissenschaft.
XXL.) .

BORIS SCHWARZ: Music and Musical
Life in Soviet Russia 1917-1970. London:
Barrie & Jenkins (1972). XIV. 550 S.

HEINRICH SCHUTZ: Neue Ausgabe
samtlicher Werke. Band 32: Choralkonzer-
te und Choralsitze. Hrsg. von Werner
BREIG. Kassel-Basel-Tours-London: Biren-
reiter 1971. XXII, 183 S.

HEINRICH SCHUTZ: Ncue Ausgabe
samtlicher Werke. Band 28: Einzelne Psal-
men 1. Hrsg. von Werner BREIG. Kassel-
Basel-Tours-London:  Birenreiter 1971,
XX1V, 242 8S.

Heinrich Schiitz und seine Zeit in Bildern.
Mit einer Einfuhrung von Dietrich BERKE.
Zusammengestellt und erliutert von Richard
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PETZOLDT. Kassel-Basel-Tours-London: Ba-
renreiter 1972. 96 S.

DAVID SCOTT: The Music of St. Paul’s
Cathedral. With numerous reproductions,
documents and music by Thomas Morley
and Christopher Dearnley. London: Stainer
& Bell — New York: Galaxy Music Corpo-
ration 1972. 32 S., 6 S. Notenanhang, 11
Abb.

STUDIEN zur Mittelmeermusik I: Die
tunesische Nuba ed Dhil. Regensburg: Gu-
stav Bosse Verlag [1972]. 15 S., 25 S. Bei-
spiele.

Studien zur Tradition in der Musik. Kurt
VON FISCHER zum 60. Geburtstag. Hrsg.
von Hans Heinrich EGGEBRECHT und Max
LUTOLF. Minchen: Musikverlag Emil Katz-
bichler 1973. 261 S., 2 Taf.

Symbolae Historiae Musicae. Hellmut
FEDERHOFER zum 60. Geburtstag uber-
reicht von Freunden, Kollegen und Schi-
lern. Herausgeber: Friedrich Wilhelm RIE-
DEL und Hubert UNVERRICHT. Mainz:
B. Schott's Sohne (1971). 289 S., 1 Abb.

Theorie und Praxis des kooperativen Un-
terrichts. Band II: Resultate und Modelle in
den Fachern. Heft 8: Musik. Hrsg. von Felix
GROSS. Stuttgart: Emst Klett Verlag
(1972).91 8.

Traditie i inivatie iU Creatia, Interpre-
tarea si Pedagogia Muzicald. Lucririle Celei
de — a IV — a Sesiuni §tiintifice a Cadrelor
Didactice (19.-21. Mai 1969). Bucuresti:
Conservatorul de Muzica ,,Ciprian Porum-
bescu** 1971. 608 S., 2 Taf. 14 Abb. (Cer-
cetdri de Muzicologie. 3.)

RALPH VAUGHAN WILLIAMS: A Lon-
don Symphony. With a new introduction
by Michael KENNEDY. Centenary Edition
1972. London: Stainer & Bell LTD — New
York: Galaxy Music Corporation (1972).
VII, 193 S.

LEOPOLD VORREITER: Miinze und
Musik im antiken Mytilene. SONDER-
DRUCK aus: Der Miinzen- und Medaillen-
sammler. Berichte aus allen Gebieten der
Geld-, Minzen- und Medaillenkunde. 12.
Jahrg., 1972. Nr. 67, S. 1347-1353; Nr.
68,S. 1375-1388.



420

Richard Wagner — Werk und Wirkung.
Hrsg. von Carl DAHLHAUS. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag 1971. 242 S. (Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts.
26.)

GIACHES DE WERT: Vier Madrigale
und Drei Kanzonetten zu 5§ Stimmen. Hrsg.
von Carol MAC CLINTOCK. Wolfenbiittel:
Moseler Verlag (1970). V, 34 S. (Das Chor-
werk. 109.)

MARTIN WEYER: Die deutsche Orgel-
sonate von Mendelssohn bis Reger. Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1969. (VI), 235
S. (KOlner Beitrage zur Musikforschung, LV.)

Mitteilungen

Professor Walter E. BUSZIN ist am 2. Ju-
li 1973 im Alter von 74 Jahren in Omaha
(Nebraska) gestorben.

Professor Dr. Marius SCHNEIDER, Koln,
feierte am 1. Juli 1973 seinen 70. Geburts-
tag.

Professor Dr. Arnold SCHMITZ, Mainz,
feierte am 11. Juli 1973 seinen 80. Geburts-
tag.

gKirchenrat D. Dr. Walter BLANKEN-
BURG, Schlichtern, feierte am 31. Juli 1973
seinen 70. Geburtstag.

Professor Dr. Heinrich STEVERS, Hanno-
ver, feierte am 20. August 1973 seinen 65.
Geburtstag.

Professor Dr. Friedrich SMEND. Berlin,
feierte am 26. August 1973 seinen 80. Ge-
burtstag.

Professor Hans GRISCHKAT, Stuttgart,
beging am 29. August 1973 seinen 70. Ge-
burtstag.

Professor Dr. Theodor GOLLNER, Uni-
versity of Californiy, Santa Barbara, hat den
an thn ergangenen Ruf auf den Lehrstuhl
fur Musikwissenschaft an der Universitit
Miinchen zum 1. Juli 1973 angenommen.

Dr. Wilhelm SEIDEL, Assistent am Mu-
sikwissenschaftlichen Seminar der Universi-
tat Heidelberg, hat sich im April 1973 an der
Universitat Heidelberg fur das Fach Musik-
wissenschaft habilitiert. Das Thema der
Habilitationsschrift lautet: ,,Uber Rhythmus-
theorien der Neuzeit** (17.-20. Jabrhundert).

Dozent Dr. Tibor KNEIF, Berlin, st zum
Professor ernannt worden.

Mitteilungen

Professor Dr. Kurt STEPHENSON, Bad
Bramstedt, wurde im Rahmen der Hambur-
ger Brahms-Wochen vom Senat der Freien
und Hansestadt Hamburg in Wirdigung sei-
ner Forschungen zur hamburgischen Musik-
geschichte und zu Brahms' Leben und Wir-
ken die Brahms-Medaille der Freien und
Hansestadt Hamburg iiberreicht.

Dr. Albert DUNNING, Poitiers, erhielt
cine Einladung, im Sommersemester 1973
als Gastprofessor am Musikwissenschaftli-
chen Institut der Johann Wolfgang Goethe-
Universitat Frankfurt am Main zu lesen.

Professor Dr. Rudolf STEPHAN, Berlin,
sprach auf Einladung der Deutschen Bot-
schaft am 28. Mirz und am 4. April 1973
in der Hirsch-Bibliothek zu Tel Aviv uber
Sciivicbergs Lieder und iber Tonalitat und
Atonalitat im Spdrwerk Schonbergs.

Protessor Dr. Hellmuth Christian WOLFEF,
Leipzig, sprach in der Morgenfeier des
Gottinger Handel-Festes 1973 tuber Handel
wund Frankreich in der Aula der Universitat.
Der Vortrag wurde durch franzosische Kam-
mermusik umrahmt, ein weiteres Kammer-
konzert wurde unter das Thema Handel und
seine franzosischen Zeitgenossen gestellt.

Dr. Ursula GUNTHER, Gottingen-Paris,
war wihrend ihrer Tatigkeit als visiting
professor an der New York University im
Frihjahr 1973 zu Gastvortragen uber ver-
schiedene Themen eingeladen von dem Grea-
ter New York Chapter der American Musi-
cological Society, von den Universitaten
Brandeis (Mass.), Harvard, Indiana (Bloom-
ington) und Princeton sowie den Universi
titen von California (Davis und Los Angeles),
Maryland und Pennsylvania (Philadelphia).

Anladlich der 19. Mitgliederversammlung
des Joseph-Haydn-Institutes 1. V., diec am
30. Mai 1973 in Koln stattgefunden hat, hat
Professor Dr. Friedrich BLUME den Vorsitz
aus Altersgrinden an den bisherizen stell-
vertretenden Vorsitzer, Professor Dr. Dr. h. c.
K. G. Fellerer weitergegeben. Professor Blu-
me wird dem Vorstand weiterhin als stell-
vertretender Vorsitzer angehdren.

Dic Arbeitsgemeinschaft fir rheinische
Musikgeschichte e. V. hat den 100. Band
threr Reihe |, Beitrige zur rheinischen Musik-
geschichte®™ veroffentlicht. Gleichzeitig er-
schien der 16. Band der ,,Denkmiler rheini-
scher Musik*.





