Entwurf einer neuen musikwissenschaftlichen
Systematik

von Oskar Elschek, Bratislava

[. Gegenwirtige Tendenzen

Die Musikforschung der letzten zwei Jahrzehnte hat sich wesentlich verdndert.
Wie unterscheidet sich die gegenwirtige Musikforschung von jener der vergangenen
Jahrzehnte? Diese Frage kann nur skizzenhaft und unvollstindig beantwortet wer-
den.

1. Die gegenwirtige Forschung versucht, alle kulturgeographischen und kultur-
soziologischen Musikbereiche zu erfassen, ihre Beschrinkung auf die westeuropa-
ische Kunstmusikentwicklung aufzugeben.

2. An die Stelle einer allumfassenden Musikgeschichtsschreibung tritt heute
eine differenziertere und in diverse Fachbereiche aufgesplitterte Musikwissenschaft!.

3. Die Musikforschung trat aus einer Jahrzehnte wihrenden Isolation und suchte
fruchtbare Kontakte zu anderen sozial- und naturwissenschaftlichen Forschungsbe-
reichen.

4. Sie gewann an Breitenwirkung; neben der deutschen Musikwissenschaft prig-
ten sich in den einzelnen europdischen und iiberseeischen Lindern relativ eigen-
stindige Forschungsschulen, vor allem in den Vereinigten Staaten. aus?2.

5. Sie iiberschritt national und regional begrenzte Aufgabenbereiche und strebte
einer Internationalisierung zu.

6. Die Individualforschung wird heute weitgehend von einer kooperierenden
Teamarbeit verdringt, bzw. erginzt3.

7. Neben der zum Positivismus bzw. Neopositivismus neigenden philologisch
orientierten Forschung wird ein sozialgeschichtliches und theoretisch profilierteres
musikwissenschaftliches Konzept angestrebt4.

Diese Merkmale fassen Tendenzen zusammen, die die reale Entwicklung der letz-
ten beiden Jahrzehnte nicht nur beeintlufdt, sondern auch geprigt haben. Dabei ver-
tiefte sich der Widerspruch zwischen dem bisherigen systematischen Konzept und
den Gegenwartsaufgaben der Musikwissenschaft zusehends.

Wenn sich heute immer mehr Fachbereiche der Musikwissenschaft zu eigen-
standigen Disziplinen entwickeln, — ohne die Mdglichkeit sie in die geschichtszen-

é Fr. Blume, Musikforschung und Musikerziehung, in: Musik als Lebenshilfe, Hamburg 1958,

. 65.

2 In der Acta Musicologica wurden in den Jahrgingen XXX-XXXIV, 1958-1961, XXXVI, 1963,

XXXVIIIL, 1965, Beitrige iiber die Musikforschung in einer Reihe von Lindern verdffentlicht.

gFr. Blume, Historische Musikforschung in der Gegenwart, in: Acta Musicologica XL, 1968,
. 10.

4 L. Glebov, Sovremennoje, ruskoje muzykoznanije i jevo istorideskije zadadi, in: De musica,
Lgnmgrad 1925, S. 5.; H. H. Eggebrecht, Konzeption, in: Symposium Reflexionen iiber musik-

wissenschaftliche Forschung heute, Texte, Bonn 1970, S. 14.



422 O. Elschek: Entwurf einer Systematik

trierte Wissenschaftssystematik einzugliedern oder sie durch diese in ein falsches
Licht geriickt werden —, ihre Erkenntnisse nicht geniigend Wirkungsraum auf ande-
re musikwissenschaftliche Bereiche erhalten und systematisch und wissenschafts-
theoretisch unterbewertet werden, dann ist es an der Zeit, Korrekturen an der
Systematik vorzunehmen.

Jede Systematik stellt eine Hierarchie von Disziplinen dar, die den jeweiligen
Forschungsstand widerspiegelt. Die Hierarchie der gegenwirtigen Musik wissenschaft,
welche an dem Adlerschen Konzept, wenn auch in zahlreichen variablen Fassungen
und Ergidnzungen festhilt, entspricht nicht den heutigen Anforderungen, sondern
dem Entwicklungsstand der Musikwissenschaft zwischen dem ausklingenden 19.
Jahrhundert und den 4Qer Jahren.

Il. Differenzierung und Einheit

Jede Systematik 6ffnet einen bestimmten Raum fiir beide Tendenzen. Die gegen-
wirtige Musikwissenschaft wird weder einer Spezialisierung gerecht noch ist sie in
der Lage, die zur Verfiugung stehenden Erkenntnisse in ein relativ einheitliches Ge-
samtbild von der Musik und Musikkultur zu vereinen.

Die Musikwissenschaft ist durch eine ungleichmifiige Entwicklung gekennzeich-
net. Manche Disziplinen wurden gefdrdert, unterstiitzt, andere vernachlissigt. Der
Streit um eine vollwertige Existenz mancher Disziplinen in der Musikwissenschaft,
die nur als Ergdnzung gewisser Aspekte dienen sollten, wirkte sich sehr nachteilig
auf ihre musikalische Problemstellung aus. Dieser betraf eine Vielzahl von Diszipli-
nen. Vor allem sind die ,,naturwissenschaftlichen zu nennen, unter welchen die
Akustik verstanden wird, der noch die Physiologie und Psychologie angeschlossen
werden. Thre Einstufung einmal als , Hilfswissenschaft*‘S, dann als , Naturwissen-
schaftliche Hilfs- und Voraussetzungswissenschaft‘6, als , periphere Grenzgebiete
oder Zwischenficher7, oder ,,Teilgebiete mit doppelter Zugehorigkeit*8 | als ,,zuge-
ordnete‘ (vereinte) Disziplinen?, , Schnittpunkt verschiedener Wissenschaften‘<10
und letzten Endes ihr Ausschluff aus der Musikwissenschaft!!  verurteilten sie zu
einem musikwissenschaftlichen Scheindasein.

Die Musikalische Akustik wurde fast durchwegs nebenfachlich von Physikern be-
treut; es wurden fiir Musiker ,,faBliche** musikwissenschaftlich-akustische Kompen-

5 G. Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919, S. 7; E. Biicken, Die Musikerziehung
auf der Universitdt. Einfiihrung in die Ziele der Musikwissenschaft, in: Handbuch der Musiker-
ziehung, Potsdam 1931, S. 317.

6 A. Wellek, Musikpsychologie und Musikdsthetik, Grundrifi der systematischen Musikwissen-
schaft, Frankfurt am Main 1963, S. 5, 12.

7 W. Wiora, Art. Musikwissenschaft, in: MGG 9, 1961, Sp. 1196; Z. Lissa, Wstgp do muzyko-
logii, Warszawa 1970, S. 28.

8 Ders.,a.a. 0., Sp. 1196; auch J. W. Keldysch, K. A. Kuznecov, J. J. Ryschkin, Muzykoznanije,
in: Bolschaja sowjetskaja enziklopedija, 28, 1954, S. 530; Z. Lissa, a. a. O., S. 28, spricht von
,»Grenzwissenschaften’,

9 P. Faltin, Predmet, hranice, moznosti a ciele psychologie hudby, in: Musicologica Slovaka I,
1969, S. 186.

10 A. Wellek, Gegenwartsprobleme Systematischer Musikwissenschaft, in: Acta Musicologica
XLI, 1969, S. 213.
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dien erstellt, deren Primirergebnisse in einer anderen Wissenschaft erarbeitet wur-
den, obwohl fiihrende Musikwissenschaftler die Akustik, bzw. Musikalische Akustik
als musikwissenschaftliche Disziplin interpretierten!2.

Die Physiologie und Psychologie der Musik wurde auch mafigeblich aufierhalb
der eigentlichen Musikwissenschaft entwickelt. Carl Stumpf, Géza Révesz, Albert
Wellek waren an Psychologischen Instituten tdtig und die Schule Carl Seashores war
ebenfalls eine primidr psychologische. Ernst Kurth, Hans Mersmann und Jaques
Handschin widmeten sich psychologischen Fragen neben ihrer musiktheoretischen
und geschichtlichen Arbeit, durch die sie sich als Musikwissenschaftler legitimieren
mufiten. Somit treffen auf die Lage die Worte Albert Welleks zu: ,,Die Sorge um
die Vergleichende und iiberhaupt um die Systematische Musikwissenschaft liegt also
nach wie vor bei Einzelgingern und Aufenseitern, die demgemdf nicht reiissieren,
es sei denn daf} sie ganz einem anderen Fache angehdren!3 *“ Wellek weist bezeich-
nenderweise auch auf den Umstand hin, da die Allgemeine Psychologie der gehdrs-
und musikpsychologischen Problematik eine ganz nebensichliche Bedeutung zuge-
steht!4. Das heute einzige Institut, an dem im Rahmen der Musikwissenschaft diese
Forschungsbereiche vertreten sind, ist das Institut fiir Musikforschung in Berlin. In
Berlin (Freie Universitdit und Technische Hochschule) liegt auch ein umfangreiche-
res Vortragsprogramm vor. Ebenso fordert diese Bereiche Walter Graf invWien und
Martin Vogel in Bonn. Die Musikwissenschaft verabsiumte es aber, generell fiir die
Entfaltung dieser Disziplinen die fachlichen, institutionellen und pidagogischen
Voraussetzungen zu schaffen.

Dies trifft auch fiir Musikasthetik und Musiksoziologie zu. Einer ihrer fithrenden
Vertreter, Theodor W. Adorno, konnte ihre Belange auch nur im Rahmen philoso-
phischer und sozialer Forschungen wahrnehmen; obwohl schon Adler auf ihre Niitz-
lichkeit hinwies, sie in den sozialistischen Lindern, aber auch in den westlichen von
den zwanziger Jahren an fiir die Musikforschung als wichtig erachtet wurde!s | gilt
sie als empirische Disziplin und ihre musikwissenschaftliche Fragestellung ist noch
heute umstritten. Auf weite Sicht mangelte es an Voraussetzungen fir eine musika-
lisch ausgerichtete Forschungsarbeit, sowohl im Rahmen der Psychologie als auch
der Soziologie, der Asthetik usw.

Die musikforschende Betrachtungsweise iiber die Phinomene wurde weder von
den kooperierenden Hauptfichern noch von der Musikwissenschaft wahrgenommen.
Deshalb fehlt es uns heute an Erkenntnissen, die sich auf allgemeine Grundfragen

11 Cl. Palisca, The scope of American Musicology, Englewood Cliffs 1963, S. 104.

12 H. Riemann, Grundrif3 der Musikwissenschaft, 4. Aufl. Leipzig 1928, S. 11; H. Husmann,

Einfiihrung in die Musikwissenschaft, Heidelberg 1958, S. 11; H.-P. Reinecke, Stellung und

Grenzen akustischer Forschung innerhalb der systematischen Musikwissenschaft, in: Acta Musi-

cologica XXXI, 1959, S. 80-86.

13 A. Wellek, Musikpsychologie und Musikdsthetik, Frankfurt am Main 1963, S. 4.

:SG%erg.. Gegenwartsprobleme Systematischer Musikwissenschaft, in: Acta Musicologica XLI,
» S. 20.

15 M._ Weber, Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik, Miinchen 1921; A. V.

Lunacarskij, Voprosi sociologli muzyki, Moskva 1927; W. Serauky, Wesen und Aufgaben der

Musiksoziologie, in: Zeitschrift fir Musikwissenschaft XVI, 1934, S. 232-244; H. Mersmann,

goziologie als Hilfswissenschaft der Musikgeschichte, in: Archiv fiir Musikwissenschaft X, 1953,
. 1-15.
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der Musik beziehen. Die Musiktheorie wurde geringschitzig als dogmatisch-padago-
gische und normativ handwerkliche Fachlehre abgetan und die musikerzieherischen
Aspekte wurden vor die wissenschaftstheoretischen gestellt; sie ist noch heute be-
strebt, sich als wissenschaftliche Disziplin zu konstituieren'®. Die Vergleichende
Musikwissenschaft, die Volksmusikforschung, die Musikethnologie und Ethnomu-
sikologie hatten sich dank ihrer langen selbstindigen Entwicklung seit dem Ende des
19. Jahrhunderts zu einem umfangreichen und differenzierten Forschungsfeld ent-
wickelt. Da fiir ihre Eigenentwicklung von der Musikwissenschaft her auch nicht
die giinstigsten Moglichkeiten geboten wurden, stiitzten sie sich auf eine Reihe von
auflermusikalischen Disziplinen und kooperierten mit einigen systematischen mu-
sikwissenschaftlichen Bereichen.

Die Kerndisziplin jeglichér musikwissenschaftlicher Arbeit blieb die Musikge-
schichtsforschung, welche nicht nur die gesamte Entwicklung der Musikforschung
beherrschte und prigte, sondern auch in ihrer Aktivitdt, in ihrem Forschungsum-
fang weit iiber alle anderen Disziplinen dominierte. Man kann heute von zahlrei-
chen Forschern sprechen, die sich nicht nur auf die einzelnen Epochen der europii-
schen Musikgeschichte spezialisierten, sondern ebenso auf einzelne Komponisten;
zweifelsohne tbertrifft heute die Zahl z. B. der Bachforscher bei weitem die Zahl
jener Forscher, die sich mit systematischen musikwissenschaftlichen Fragen aus-
einandersetzen.

Man konnte die heutige Musikwissenschaft vom Standpunkt ihrer Teilbereiche
folgendermafien kennzeichnen: eine iibermifiig entwickelte Musikgeschichtsfor-
schung, eine sehr bescheidene Ethnomusikologie (in Westeuropa schwicher vertre-
ten, in Osteuropa und anderen Lindern stiarker gefordert) und Fragmente systema-
tischer Disziplinen. Also ein sehr unausgewogenes disziplindres Bild einer Sozial-
wissenschaft. Dieses Bild spiegelt sich auch in der musikwissenschaftlichen Lehr-
stuhlvertretung wider, die ausnahmslos von Historikern wahrgenommen wird. Von
den zwei bis drei Lehrstiihlen fir die musikwissenschaftlichen Hauptbereiche, wie
sie Friedrich Blume 1953 fiir jede Universitit vorschlug, kann heute keine Rede
seinl7, Vom Lehrbetrieb, von ihrer inneren Struktur her gesehen, kann in der Mu-
sikwissenschaft von keiner fundierten Spezialisierung gesprochen werden.

Aus dieser Sicht heraus sind auch alle Integrationsbestrebungen zu verstehen.
Einerseits sollten sie Einseitigkeiten ausgleichen, andererseits vertieften sie diese
aber durch eine weitere musikgeschichtsforschende Konzentration. Die Integration
wurde auf der traditionellen systematischen Basis betrieben und immer eindringli-
cher darauf hingewiesen, dafl jene Gegensitze, die im historischen und systemati-
schen Teil der Musikwissenschaft hervorgehoben und gegeneinandergestellt wurden,
nicht vorhanden sind und daf die reale Forschung diese zu iiberbriicken hat, dafy
der systematische Teil durch historische Aspekte eine empirische Basis erhalten!®

16 C. Dahlhaus, Musiktheorie, in: Einfiihrung in die systematische Musikwissenschaft, Koln
1971, S. 94-132.

17 Fr. Blume, Musikforschung und Musikleben, in: Kongref3-Bericht Bamberg 1953, Kassel
1953, S. 12.

18 T. Kneif, Musiksoziologie, in: Einfihrung in die systematische Musikwissenschaft, Kéln 1971,
S. 194.
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und die historische Forschung systematische Gesichtspunkte einbeziehen muf3!?.
Eine solche sich erginzende Arbeitsweise wurde in manchen Disziplinen zur Regel —
in der Instrumentenkunde durch Curt Sachs — und eine Reihe von Forschern be-
mihte sich, diese Tendenzen theoretisch zu analysieren, vor allem Walter Wiora20.
Jury Keldysch bezeichnete die organische Verbindung der Theorie und Geschichte
als eine der grundlegenden methodischen Bestrebungen der marxistisch-leninisti-
schen Musikwissenschaft?! | Michal Bristiger setzte dieselbe Problematik in die Ter-
mini strukturelle und genetische Auslegung um, wobei er heute eine Scheidung bei-
der Aspekte als ,,nicht weiterhin begriindet und daher unhaltbar‘‘ bezeichnet22. Die
methodischen Aspekte ins Auge fassend erkldrt Carl Dahlhaus, dafl heute die Ver-
kniipfung zwischen , historischer und systematischer Musikwissenschaft eher ver-
deckt als gelost wird“, und stellt iiberhaupt den Begriff , systematische Musikwis-
senschaft® in Frage23. Als eine wichtige verbindende Komponente sollte die Musik-
soziologie agieren. Ihre Sonderstellung hatten schon Hans Heinz Driger24 und Walter
Wiora2s in der Systematik fixiert. Hans-Gunter Hoke fiihrt zu diesem Problem aus:
.. . im inneren Zusammenhang von soziologischer und historischer Methode, findet
somit die Einheit des Logischen und Historischen ihren konkretesten Ausdruck, un-
ter diesen Aspekt sind die Begriffe ,Musiksoziologie‘ und ,historischer Materialis-
mus‘ in der Musikwissenschaft Synonyma?6 . Hans Heinrich Eggebrecht stellt das
sozialgeschichtliche Konzept dem veralteten geisteswissenschaftlichen entgegen und
mochte dadurch das ,,/nteresse an der Geschichte der Musik nicht ausgeléscht, son-
dern neu definiert wissen. Er versteht dabei Musiksoziologie, so wie Hans-Gunter
Hoke, nicht als Spezialdisziplin, sondern ,,im Sinne eines Konzepts?? .*“ Die meisten
Disziplinen werden aus der Perspektive eines geschichtszentrischen Bewufitseins be-
handelt, so etwa durch die ,,querverbindende‘‘ Alternative Walter Wioras und Hans
Albrechts?8 | die eine subdisziplindre Aufficherung der Musikgeschichtsforschung
nach dem Vorbild der systematischen Musikwissenschaft darstellt?®. Da in zahlrei-
chen musikwissenschaftlichen Systematiken die Musikethnologie der historischen

19 H. Husmann, a. a. 0., S. 7.

20 W. Wiora, a. a. O., Sp. 1196; ders., Die historische und systematische Betrachtung der musi-
kalischen Gattungen, in: Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft fiir 1965, Leipzig 1966,
S. 7-30; ders., Albert Welleks ,,Grundri} der Systematischen Musikwissenschaft‘‘ und die Ver-

bindung von systematischem und historischem Denken, in: Die Musikforschung XIX, 1966,
S. 254 f.

21 J. W. Keldysch,a.a. 0., S. 5§31.

22 M. Bristiger, Strukturelle und genetische Perspektive, in: Symposium Reflexionen iiber mu-

stkwissenschaftliche Forschung heute, Texte, Bonn 1970, S. 4.

23 C. Dahlhaus, Einfiihrung in die systematische Musik wissenschaft, K6ln 1971, S. 7, 128.

f; ll-{ H. Driger, Musikwissenschaft, in: Universitas litterarum, Handbuch der Wissenschaften,
erlin 1955,

25 W. Wiora, Art. Musikwissenschaft, in: MGG 9, Kassel 1961, Spalte 1214.

26 H.-G. Hoke, Art. Musikwissenschaft, in: Musiklexikon, Bd. 2, hrsg. von H. Seeger, Leipzig

1966, S. 189.

27 H. H. Eggebrecht, a. a. O., S. 14; auch H.-G. Hoke, a. a. O., S. 193.

28 W. Wiora, H. Albrecht, a. a. O., Spalte 1196, 1207; diese Konzeptnon wurde in einer abgewan-

delten und erweiterten Form auch in O. Elschek, Hudobnovedeckd systematika a etnoorgano-

logia, in: Musicologica Slovaka I, 1969, S. 5-41, angewandt.

29 S. Ginsburg, Osnovnopoloschenija teorii muzykalno-istoritscheskogo znanija, in: De musica

1923,S.169 f.; Z. Lissa, a. a. 0., S. 121 f.
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Forschung angegliedert wurde3®, ergab sich eine monodisziplinire Musikwissen-
schaft. An Stelle einer Integration kommt es de facto zur Aufhebung der musik-
wissenschaftlichen Spezialisierung, die Theorie spiegelt die de- und uniformierte
Praxis wider.

Dies fiithrte schon vor Jahren zu einer gewissen Skepsis im Hinblick auf die Be-
wiltigung einer spezialisierten Musikwissenschaft, vor allem vom Studium her, wie
dies 1958 Friedrich Blume feststellte3!. Andererseits wurde durch Hans-Peter
Reinecke 1970 erneut ein Schwund des musikwissenschaftlichen Gesamtkonzepts
konstatiert, der schrieb, da® Musikwissenschaft ,,heute nicht mehr als ein in sich ge-
schlossenes, einheitliches Forschungsgebiet mifiverstanden werden . .‘‘ kann, ,,daf
die verschiedenen Studienwege und -ziele nicht mehr unter einem sgn. musikwis-
senschaftlichen Allgemeinbildungsideal gesehen werden diirfen . .*32,

II1. Kritische Vorbemerkungen zur Systematik

Die Systematik der gegenwirtigen Musikforschung beruht auf dem Adlerschen
Grundgeriist, das die Grundlage aller bisherigen systematischen Reformen blieb, ob
sie dieses erginzten oder reduzierten, ob es durch weitere wie ,,Musikethnologie",
,.Soziologie**, . Musikalische Heimat- oder Linderkunde 33 u. a. erweitert wurde,
oder ob versucht wurde, diese in die Musikgeschichtsforschung zu integrieren. Des-
halb sind auch die meisten Diskussionen rund um diese bipolare Konzeption konzen-
triert. Es wird immerfort auf die das Historische und Systematische verbindenden
Komponenten, andererseits auf die von Geschichte und , Natur** (der Musik) geprig-
ten Differenzen hingewiesen. Es scheint, dafd auf dieser Grundlage kaum in nichster
Zukunft eine systematische Losung zu erwarten ist. In diesem Zusammenhang sei auf
zwei versierte Versuche hingewiesen, auf das Bonner Symposium (1970) Reflexio-
nen tiber musikwissenschaftliche Forschung heute und auf die unter der Leitung von
Carl Dahlhaus verfate Einleitung in die systematische Musikwissenschaft, in der
von der Systematischen Musikwissenschaft ausgesagt wird: ,,fhre Grenzen und ihre
Gliederung in Teildisziplinen stehen ebensowenig fest wie die Methoden . .34,

Walter Wiora fafite seine Einstellung nach langjihriger Betrachtung dieser Pro-
bleme folgendermaflen zusammen: ,, Vermittelnd empfiehit mancher Autor einen
goldenen Mittelweg zwischen Historismus und Ahistorismus, gerdt aber dann in Ge-
fahr, durch kleinmiitige Zuriickhaltung die Aussicht nach beiden Seiten zu verstel-
len. Der richtige Weg wird sein, ein hohes Mafi sowohl von historischem als auch
von systematischem Denken zu erstreben und beides miteinander zu verbinden3s *

30 H. Riemann, a. a. O., S. 18; J. W. Keldysch, a. a. O., S. 431; H.-G. Hoke, a. a. O., S. 194;
Z. Lissa, a. a. D.,S8.29.

31 Fr. Blume, Musikforschung und Musikerziehung, in: Musik als Lebenshilfe, Hamburg 1958,
S. 65.

32 H.-P. Reinecke, Studiengdnge der Musikwissenschaft, in: Symposium Reflexionen iiber mu-
sikwissenschaftliche Forschung heute, Texte, Bonn 1970, S. 23.

33 Fr. Blume, Musikforschung und Musikleben, a. a. O., S. 12; H. H. Drigers Systematik siehe
in Riemann Musiklexikon, Sachteil, Mainz 1967,S. 617.

34 Koln 1971, S. 7.

35 W. Wiora, Methodik der Musikwissenschaft, in: Enzyklopiadie der geisteswissenschaftlichen
Arbeitsmethoden, Miinchen 1970, S. 132.
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Der eigentliche Ausweg resultiert in einer Aufhebung jeglicher disziplindrer Gren-
zen und ihrer Umwandlung in Methoden und Denkweisen. Dabei werden echte Un-
terschiede unterschitzt und aufscheinende Differenzen liberspitzt. Es scheint unver-
meidlich, diese traditionelle historisch-systematische Ausgangsbasis zu verlassen und
nach anderen Klassifikationskriterien, einfacheren, eindeutigeren Merkmalen und
Klassifikationsbegriffen zu suchen.

IV. Das Systematisierungskonzept und seine Begriindung

Fiir das systematisierende Denken in der Musikwissenschaft, das fast ausschlief3-
lich auf die erwidhnte bipolare Systematik ausgerichtet ist, scheint es fast unvorstell-
bar, dafl zugleich mehrere systematische Alternativen gleichberechtigt nebeneinan-
der bestehen konnten. In anderen Wissenschaften ist es durchaus iiblich, dafd mehrere
disziplinidre Klassifikationen vorliegen, welche anerkannt und angewandt werden.
Sie haben eine mehrdimensionale Betrachtung ihres Forschungsgegenstandes zu er-
moglichen. Jede Systematik entspricht einer bestimmten wissenschaftlichen Auf-
fassung. Die Wissenschaften gewinnen dadurch an Flexibilitdt und ihre Spezialbe-
reiche werden in immer neue Beziehungen gestellt. Der Musikwissenschaft fehlt eine
solche dynamische Ausgangsbasis in der Interpretation ihrer Spezialbereiche.

Ich bin keineswegs der Auffassung, dafy die Musikwissenschaft Konzepte von an-
deren Wissenschaften iibernehmen miifite, aber man sollte den Versuch unterneh-
men, auf einfachere Systematisierungsbegriffe zuriickzugreifen, die sich"in anderen
Wissenschaften bewidhrt haben. Die Adlersche Scheidung war auch keine autonom
musikwissenschaftliche; sie wurde um die Jahrhundertwende und bis heute immer
von neuem, z. B. in der Wissenschaftstheorie angewandt36. Friedrich Blume ver-
suchte mit ,, Grundlagenwissenschaft‘ einen neuen Begriff fiir die Musikwissenschaft
dienstbar zu machen, gegen welchen aber Bedenken geduflert wurden3?. Oft wurde
auch der Begriff ,,Angewandte Musikwissenschaft*‘ systematisch ausgewertet38. Auch
die Begriffe ,,allgemeine‘ und , spezielle Bereiche* fanden in der Instrumentenkunde
Verwendung3?. In der sowjetischen Musikwissenschaft wird traditionsgemifl zwi-
schen einer theoretischen (statt systematischen) und historischen Musikwissenschaft
unterschieden4® . Es handelt sich um systematische Begriffe, welche allgemeiner Na-
tur sind und die sich gegenseitig zu erginzen haben. Sie alle wurden in den verschie-
denen Wissenschaftssystematiken angewandt, wie: abstrakte und konkrete Diszipli-
nen, allgemeine und spezielle Forschungen, theoretische und praktische Disziplinen,
theoretische und angewandte, systematische und theoretische Bereiche. Es sind ge-
geneinander klar abgegrenzte Begriffe, bei welchen aber feststeht, in welcher Weise
sie sich ergidnzen.

36 A. Diemer, Der Wissenschaftsbegriff, in: Historische und systematische Untersuchungen,
Meisenheim 1970.

37 Fr. Blume, a. a. O., S. 12; C. Dahlhaus, a. a. O., S. 103 f.

38 Z. B. H. H. Driger.

39 W. Heinitz, Instrumentenkunde, Potsdam 1929, S. 12.

40 A. Finagin, Sistematika muzykalno-teoretitscheskich znanij, in: De musica 1923, S. 182-191:
S. Ginsburg, a. a. 0., S. 165; J. W. Keldysch, a. a. O., S. 530.
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In der gegenwirtigen Musikwissenschaft kdnnte das einfache Begriffspaar ,,theo-
retische** und ,,angewandte‘ Disziplinen eine positive Rolle spielen, bzw. an Stelle
der angewandten Bereiche konnte die Regionale Musikwissenschaft gestellt werden.

V. Theoretische Musikwissenschaft

Jene musikwissenschaftliche Disziplinen, welche in die Theoretische Musikwis-
senschaft einzureihen wiren, stehen im direkten Zusammenhang mit der traditionel-
len systematischen Musikwissenschaft, die aber um einige Disziplinen zu erginzen
wire. Nicht nur die Zahl, die Aufeinanderfolge, sondern auch der Charakter der
systematischen Disziplinen wurde bis heute nur vage abgegrenzt und begriindet; sie
stellen keinen einheitlichen, relativ stabilen Forschungsbereich der Musikwissen-
schaft dar. Sie reichen von einigen wenigen Disziplinen — Kerndisziplinen —, z. B.
nur der Musikpsychologie4! | oder nur der Musiktheoried?, der Musikpsychologie
und Musikidsthetik, erginzt zum Teil durch Musiksoziologie und Musikpddagogik43,
bis zu dem Entwurf von Carl Dahlhaus, der aufler den ,,naturwissenschaftlichen*
Bereichen auch Musikpsychologie, Musiktheorie, Musikisthetik und Musiksoziolo-
gie einbezieht44. Manche Entwiirfe enthalten zehn und mehr Disziplinén, sie ver-
lassen zum Teil aber die disziplindre Basis und zahlen in einer mehr oder weniger lo-
gischen Aufreihung und Aufeinanderbezogenheit Bereiche, Problemgruppen und
Arbeitsbereiche auf. In ihrer inneren Logik sind zu den besten die Entwiirfe von
Hans Heinz Driger und Hans-Gunter Hoke zu zihlen, obwohl beide zu exzentrisch
aufgebaut sind und die heute real vorhandene, aber wahrscheinlich auch kiinftige
Disziplinaufteilung iiberschreiten.

Die Disziplinen der Theoretischen Musikwissenschaft sollen sich auf historisch-
regionale Erscheinungen stiitzen. aber bestrebt sein, diese zu verallgemeinern, Phino-
mene zu identifizieren, welche nicht Einzelfille darstellen, sondern in ihrem Auftre-
ten zur Massenhaftigkeit neigen, eine gewisse Regelmifigkeit, eventuell Gesetzmas-
sigkeit aufweisen. Den theoretischen Disziplinen mufd es darum gehen, solche Struk-
turen, Elemente, Tendenzen, Prozesse und Zusammenhinge zu erfassen, zu beschrei-
ben, zu analysieren und zu erkliren, welche Allgemeingiiltigkeit und eine relativ
zeitliche und rdumliche Bestindigkeit aufweisen. Eine theoretische Disziplin kann
ebenso ein einzelnes Werk zu ihrem Gegenstand auswihlen, nur ist sie in ihrer Inter-
pretation bemiiht konstante, breiter giiltige Grundstrukturen zu erfassen, regelmas-
sige Zusammenhinge aufzudecken und zu formulieren. Sie soll nicht von der ,,un-
verdnderlichen Natur* der Musik ausgehen, sondern darstellen, wie sich bestimmte
akustische, biologische, anthropologische u. a. Kategorien und Gesetze auf die Mu-
sik auswirken, wie diese ein konstitutiver Bestandteil des Musikdenkens werden.
Bei diesen Untersuchungen miissen wir immer bedenken, dafd Musik kein Naturphi-
nomen ist, sondern durch dsthetische, soziale und andere Teilmomente geprigt wird,

41 J. Handschin, Die Arbeitsbereiche der Musikwissenschaft (1952), in: Gedenkschrift J. Hand-
schin, Bern 1957, S. 26.

42 P. Faltin, a. a. 0., S. 166, 172.

43 A. Wellek, a. a. O., S. 12.

44 C. Dahlhaus, a. a. O.
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und sie im Zusammenspiel ,,von Bedingung (Vorbedingung) und freier Schaffens-
wirksamkeit', wie es Adler ausdriickt, sich konstituiert, diese also zu keiner eindeu-
tig deterministischen Kausaltheorie ausgebaut werden45, sondern sich dieser nur
nihern k6nnen, ohne sich mit ihr zu identifizieren.

Die theoretischen Disziplinen sind in ihrer autonomen Zielsetzung bemiiht, mu-
sikalische Grundprobleme zu [&sen; nicht weniger wichtig ist es aber fiir sie, den
angewandt-regionalen Disziplinen, Theorien, Hypothesen, Wahrscheinlichkeitsmo-
delle, Methoden und Allgemeinerkenntnisse zur Verfiigung zu stellen und diese fiir
ihre konkrete Forschungsarbeit dienstbar zu machen.

Ich mdchte unterstreichen, dafl ich den Gegenstand der Musikforschung eindeu-
tig auf die Musik, das Musikwerk, Musik- und Klangphinomene, welche in der Mu-
sikstruktur eine wesentliche Rolle spielen, begrenzt wissen und akustische, dstheti-
sche, soziale und andere Faktoren nur soweit. einbezogen wissen mochte, als sie
sich in der Musik real erfafibar und erkldrbar nicht nur widerspiegeln, sondern in ihr
konstitutiv sich auspragen. Es sollen also keine abstrakten Beziehungsmodelle zwi-
schen der Musik und anderen natur- und anthropologischen sowie sozialen Berei-
chen untersucht werden, sondern diese sollen nur dann herangezogen werden, wenn
sie in musikalische Formen und Phinomene umgestaltet wurden. Konkret ausge-
driickt: keine abstrakten Beziehungen zwischen Musik und Gesellschaft suchen, son-
dern versuchen, Musik als soziales Phinomen zu deuten, als einen Schnittpunkt des
realen Zusammenwirkens von gesellschaftlichen und musikalischen Phinomenen.

Ich verstehe unter Musik, Musikwerk etc. nicht eine einzige Form der Musik, z.
B. die schriftliche, sondern alle Formen, in welchen sich Musik manifestiert, alle
Prozesse, welche sie als existent legitimieren, ob es sich um rudimentire Formen
im Bewufitsein des Komponisten handelt, um schriftlich-klanglich realisierte For-
men oder um sinnliche Wahrnehmung beim Musikhorer. Gegenstand der Musikfor-
schung sind alle Existenzformen und Phinomene der Musik.

Je nach dem, welche Formen der Musik untersucht werden und unter welchen
Gesichtspunkten, gehdren zur Theoretischen Musikwissenschaft folgende Diszipli-
nen:

1. Musikalische Akustik
2. Instrumentenkunde [ naturwissenschaftlicher
3. Musikalische Physiologie l Bereich
4. Musikpsychologie
S. Musikisthetik und Musikkritik . :
. : , sozialwissenschaftlicher
6. Musiksoziologie Bereich
7. Musikphilosophie
8. Musiktheorie
9. Musikalische Graphik : A
e s . . musiktechnischer
10. Musikalische Textinterpretation .
= s . Bereich
11. Musikinterpretation
12. Musikpiadagogik

45 G. Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919, S. 15;
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Eine Begriindung dieser theoretischen Disziplinen wiirde eine genaue Definition
jeder einzelnen voraussetzen, fiir eine solche bietet der Umfang dieses Beitrages
keine Moglichkeit. Dies wurde in anderen Arbeiten getan46. Deshalb werden hier
nur einige erklirende Anmerkungen gegeben.

Das Ziel der ersten vier Disziplinen ist es, Umwandlungen der Musik, Musikwerke
und Schallquellen zu verfolgen. Musik entsteht im Bewufitsein des Kompo-
nisten iiberwiegend ohne ihre real physikalisch-klangliche Form, sie existiert in ih-
rer psychischen Form. Es folgt ein spezifischer Umwandlungsprozef in ein graphi-
sches Zeichensystem — falls es sich um eine schriftliche Musiktradition handelt
(mit diesem Prozef setzt sich die Musikalische Graphik auseinander). Bei der Mu-
sikinterpretation entsteht die erste neue klingende Version des Musikwerkes. Die
Musik konstituiert sich als akustisches Phinomen und unterliegt also allen akusti-
schen Gesetzmifligkeiten; nur dank dieser und wenn sie der Komponist und Inter-
pret kennen und respektieren, kann das Musikwerk in dieser Form entstehen und
existieren. Im weiteren Verlauf tritt die Musik in den Kreis der Musikhdrer, wandelt
sich im Kontakt mit den menschlichen Sinnesorganen in einen physiologischen Vor-
gang, transformiert sich in diverse mechanische, chemische, elektrische Reaktionen
und Prozesse. In dieser Form gelangen die Musik und die Musikphdnomene in das
zentrale Nervensystem, und sie werden zum Inhalt des Bewufitseins. Die letzte Form
der Rekonstruktion des Musikwerkes im Bewufdtsein ermoglicht, dafd es Gegenstand
und Inhalt der Gefiihls- und Erlebniswelt des Menschen und Ausgangspunkt einer
spezifischen, menschlichen, dsthetischen Reaktion wird. Der Mensch unterzieht Mu-
sik in ihrer relativ zeitlich-riumlich konstituierten Form im Bewuftsein einer seman-
tisch-dsthetischen Analyse. Durch diese entstehen gefiihlsmiéfiige und logische Reak-
tionen, die einen nachvollzogenen Umwandlungsprozefl der Musik im menschlichen
Verhalten darstellen.

Die einzelnen Disziplinen untersuchen einen kontinuierlichen musikalischen Pro-
zefd, auch wenn sie aus diesem jeweils Teilmomente und spezielle Aspekte herauslo-
sen. Die einzelnen Disziplinen sind deshalb gegeneinander nicht abgeschlossen, son-
dern dadurch, dafd sie verschiedene Formen immer derselben Substanz untersuchen,
missen sie sich auf die Erkenntnisse anderer Disziplinen stiitzen. Deshalb muf} es zu
einer breiten Koordination zwischen ithnen kommen, denn Zweck der Musikwissen-
schaft ist es, ein Gesamtbild von der Musik zu erstellen, Teilresultate in einem Er-
kenntnissystem zu vereinen. Das Ziel einer Systematik besteht auch darin, Voraus-
setzungen und Moéglichkeiten fiir eine Zusammenfassung der Ergebnisse der einzel-
nen Disziplinen zu schaffen.

Ich mochte diese interdisziplindren Beziehungen der theoretischen musikwissen-
schaftlichen Bereiche am informationstheoretischen Kommunikationsschema auf-
zeigen.

46 Eingehen.d habe ich diese Fragen in folgenden Arbeiten behandelt: Hudobna veda sucasnosti-
Jej systematika a teoria (im Druck); Systematika a predmet dnesnej hudobnej vedy (im Druck);
Gegenwartsprobleme der musikwissenschaftlichen Systematik, in: Acta Musicologica, XLV,
1973, S. 1-23.
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VI. Regionale Musikwissenschaft — ihre subdisziplindre Struktur

Dieser Begriff findet in dhnlich strukturierten Wissenschaften Verwendung und
wurde auch von filhrenden Vertretern der Musikwissenschaft in Erwédgung gezogen.
Die Geographie spricht von einer systematischen und regionalen Forschung, die Vol-
kerkunde von einer allgemeinen und regionalen Voélkerkunde, die Sprachwissen-
schaft unterscheidet zwischen einer allgemeinen und besonderen Sprachwissenschaft,
wobei die letztere nach Sprachstimmen, nach Gruppen geordnet wird, und wie be-
kannt, die Spezialisten der einzelnen Bereiche als Germanisten, Anglisten, Romani-
sten usw. bezeichnet werden. In allen diesen Wissenschaften zerfillt der erste Be-
reich in mehrere Spezialdisziplinen, welche sich mit theoretischen und methodischen
Fragen auseinanderzusetzen haben; der zweite Bereich ist auf eine stoffliche Er-
schlieBung der einzelnen Gebiete, der einzelnen Phinomene ausgerichtet und wird
dabei von den theoretischen Bereichen getragen.

Guido Adler meinte 1885: ,,Geschichte der Musik gliedert sich nach Epochen. .
oder nach Vdlkern, Territorien, Gauen, Stidten und Kunstschulen3?.‘* Obwohl
Adler eine solche innere detaillierte Differenzierung der Musik als wichtig erach-
tete, fithrte die Entwicklung mehr zu einer integrierten Universalmusikgeschichte,
welche charakteristische Merkmale einzelner Kulturen und Kulturkreise hervorhob
und sie einem okzidentalen Modell unterstellte. Dieser Auffassung fithite sich auch
die Vergleichende Musikwissenschaft verbunden, da sie sich mehr um universelle
Konzepte als um eine fundierte Kulturregionalistik bemiihte. Aus dieser Sicht heraus
konnte man die Musikwissenschaft, z. B. im Vergleich mit der Vdlkerkunde oder
Sprachwissenschaft, als unterentwickelt bezeichnen. Kulturgeographische Belange
kénnen keineswegs nur der Musikethnologie tberlassen werden. Jury Keldysch
spricht bei der Formulierung der Aufgaben der Musikgeschichte davon, daf} sie die
Musikkultur aller Zeiten und Volker erfassen miisse4® . Friedrich Blume dufert sich
im Jahre 1958 im Zusammenhang mit der Feststellung, daf} sich die Musikwissen-
schaft gedndert und spezialisiert habe, folgendermafden: ,,Es ist durchaus vorstell-
bar, daf} eine spdtere Entwicklung uns einmal eine Kategorie musikwissenschaftli-
chen Studiums bescherte, die von der Mathematik, der Physik, der Psychologie aus-
ginge anstatt von der Geschichte, oder die von der Geographie oder der allgemeinen
Volkerkunde ihren Ausgang ndhme‘. Blume merkt dabei aber kritisch an: ,, . . ein
solches Studium wiirde ebenso wenig befriedigend sein wie das rein geschichtli-
ched® * Walter Wiora erwidhnt neben der traditionellen Systematik und ihren Diszi-
plinen,, Gruppen von Arbeiten, welche noch keine Forschungszweige bilden* . . , die
meisten sind geographischer und gesellschaftskundlicher Art*‘, und schlieft der Mu-
sikwissenschaft als weitere Bereiche noch die sogenannte ,,Musikalische Heimat- und
Linderkunde‘‘ an, und betont: ,,Geographie hat mit Geschichte und Volkskunde
viele Aufgaben und Gebiete gemeinsam50 *

47 G. Adler, Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft, in: Vierteljahrsschrift fir Mu-
sikwissenschaft, 1, 1885, S. 8.

48 J. W. Keldysch, a. a. O., S. §31.

49 Fr. Blume, Musikwissenschaft und Musikerziehung, in: Musik als Lebenshilfe, Hamburg 1958,
S. 67.

50 W. Wiora, a. a. O., Sp. 1196, 1214.
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Mein Vorschlag fiir eine Regionale Musikwissenschaft greift ebenfalls auf diese
Erwigungen zuriick. Ihre weitere Differenzierung sollte jedoch kulturgeographische
und kultursoziologische Gesichtspunkte geltend machen, etwa in der Form, wie dies
in der Tabelle 2 zum Ausdruck kommt.

musikologie
(Historische I l |
Kultur- und gegen- Kunstmusik L ‘ L
wartsbezo - S ] B S e S i s B e B i e o
, gene Musik- | Umgangs-
s0zio- - = I 1 l
forschung) musik |
logi- Volks- | I
| omusik g _ Lt
sche (Ethnomu- Musik der
Aspek- sikologie) Stammes- ‘ I
gemein-
te schaften i 'L

Dieses Geriist soll je nach der konkreten Sachlage gehandhabt werden. Die ein-
zelnen kulturgeographischen Bereiche konnen noch detaillierter nach Kulturkreisen,
Regionen, Liindern behandelt werden. Die Grundeinteilung der Musikkulturen be-
ruht auf einem drei- bzw. vierteiligen Schema, welches zentrale Linder mit einem
eigenen Tonsystem und einer eigenstindigen Musiktheorie herausgreift, und andere
als in diese Hauptgruppen gehorig klassifiziertS!. Es widre wiinschenswert, diesen
Hauptbereichen noch eine Afromusikologie, Amerikomusikologie und Australomu-
sikologie beizufligen, nicht nur vom Aspekt der musikalischen Eigenentwicklungen
dieser Kontinente, sondern auch von einer sich entfaltenden eigenen Forschungs-
basis her. Die Euromusikologie ist hier nicht nur im engeren geographischen Sinne
verstanden, sondern bezieht sich auch auf das Studium von Musikkulturen, welche
auf der europdischen Musiktradition bzw. auf dem europiischen Musiksystem beru-
hen. Diese Musiksprache hat sich heute auf allen Kontinenten in verschiedenen For-
men Geltung verschafft. Dabei kann aber nicht unerwdhnt bleiben, dafl sich ihre
Strukturen verindert haben, so in der zeitgendssischen Musik oder auch im Rahmen
von Eigenentwicklungen, die europiische Musikphinomene mit traditionellen au-
fereuropiischen Elementen verbanden. Eigenstindige Bereiche konnen in Amerika
bei den Indianern und Eskimos untersucht werden, ebenso wie in Australien und
auf den Siidseeinseln die Musik der Ureinwohner einen spezifischen Forschungsbe-
reich bildet.

Die historische Musikforschung ist keine universale Disziplin, aber sie ist auf die
Erforschung der musikalischen Vergangenheit der einzelnen Musikkulturen ausge-

51 H. Husmann, Grundlagen der antiken und orientalischen Musikkultur, Berlin 1961; W. P.
Malm, Music Cultures of the Pacific. The Near East und Asia, Englewood Cliffs 1967, S. 149.



434 O. Elschek: Entwurf einer Systematik

richtet; daneben aber spielt auch die Erforschung der zeitgenossischen Musik eine
ebenbiirtige Rolle. Vergangenheit und Gegenwart miissen als ein einheitlicher, kon-
tinuierlicher Prozefd analysiert werden. Regionale Musikwissenschaft muf} im allge-
meinen intensiv und tiefgreifend mit den theoretischen musikwissenschaftlichen
Disziplinen zusammenarbeiten.

Dieser systematische Entwurf will weder neue uniiberbriickbare disziplindre Gren-
zen errichten, noch eindeutige Integrationspriferenzen in den Vordergrund stellen.
Er mdchte eine neue Alternative zur Diskussion stellen. Das Hauptanliegen ist es,
durch die Tradition erhirtete, festgefahrene Positionen aufzulockern und Gegen-
sitze abzuschwichen, durch welche das gegenwirtige systematische musikwissen-
schaftliche Denken belastet ist. Er mochte:

1. Den Geschichts- und Europazentrismus und

2. die systematisch-historische Gegensitzlichkeit autheben und diesen Bereichen
und Aspekten den ihnen zukommenden Platz im Gesamtaufbau der Musikwissen-
schaft zuweisen.

3. Systematische Voraussetzungen fiir eine sich unausweichlich anbahnende mu-
sikwissenschaftliche Spezialisierung schaffen, eine ausgewogene Entfaltung sowohl
der theoretischen als auch der regionalen Bereiche und Disziplinen gewiihrleisten.

4. Den inneren Aufbau der einzelnen Forschungsbereiche und Disziplingruppen
in ihrer Zueinander- und Aufeinanderbezogenheit einfacher, tiberblickbarer, aber
auch logischer und einheitlicher gestalten und damit auch die erforderlichen Ko-
operations- und Integrationstendenzen férdern, um so eine Zusammenschau der
Teilergebnisse der einzelnen Disziplinen in ein musikwissenschaftliches Gesamtkon-
zept moglich zu machen.

Ich mochte die Bedeutung einer musikwissenschaftlichen Systematik nicht un-
terschitzen. Sie darf sich aber auf die Wissenschaftsentwicklung und Wissenschafts-
theorie nicht als statisch konstruiertes Schema, als einengende Zwangsjacke auswir-
ken. Die Systematik mufd immer ein flexibles und dynamisches Arbeitsgeriist blei-
ben, das der jeweiligen musikwissenschaftlichen Problem- und Fragestellung ange-
paft wird.
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Die Bedeutung von Musik als Ergebnis
sozio-kultureller Prozesse

Zu einigen Schwierigkeiten bei der Betrachtung der Musik als
kommunikatives Phanomen®*
von Peter Faltin, Gieen

).

Eine Kommunikation findet statt, wenn eine Nachricht vom Sender an den Emp-
finger durch Zeichen mitgeteilt wird und wenn der Empfinger unter der Voraus-
setzung eines mit dem Sender gemeinsamen Codes sich gegeniiber der mitgeteilten
Nachricht entsprechend verhilt. Diese banale Aussage soll fiir unsere weiteren Uber-
legungen als axiomatische Grundlage fungieren, auf der wir die Konfrontation des
allgemeinen Kommunikationsmodells mit dem Phianomen der Musik durchfiihren
werden.

Wenn die Musik als ein Kommunikationsprozefd interpretiert werden soll, muf}
sie ein Zeichen sein, das eine Nachricht vom Sender an den Empfinger iiberbringt.
Wenn sie ein Zeichen ist, woflir steht sie, was bezeichnet sie? Wenn sie eine Nach-
richt ist, was ist der Inhalt dessen, was sie als Zeichen mitzuteilen hat? Wenn sie
zwischen zwei Polen vermittelt, welchen Code verwendet sie dafiir und wodurch ist
dessen Verbindlichkeit und Verstindlichkeit gesichert? Es scheint wenig Chancen
dafiir zu geben, diese Fragen befriedigend zu beantworten, und damit die Musik mit
gutem Gewissen fiir eine kommunikationstheoretische Erklirung zu retten, wenn
wir nicht in das vulgire Denken billiger Konzertfithrer oder in eine inhaltlich ver-
schwommene, modische Phraseologie ungesicherter Begriffe verfallen wollen. Um
den scheinbar uniiberbriickbaren Zwiespalt zwischen dem theoretischen Modell und
der Realitdt analysieren zu kdnnen, seien im folgenden einige einfache Situationen
des tdglichen Lebens angefiihrt, anhand derer wir den Kern des Problems veranschau-
lichen wollen.

2.

Ein Ziegel, der vor meinem Freund Otto auf die Strafe fillt, 16st bei Otto —
wenn er nicht blind und taub ist — ein bestimmtes Verhalten aus: er schaut zum
Dach hinauf und vielleicht lduft er weg. Otto hat sich in angemessener Weise gegen-
iiber einem Reiz verhalten. Ist dies eine kommunikative Situation?

Anna beeilt sich, um vor Ladenschluf noch etwas einzukaufen. Pl6tzlich bemerkt
sie hinter einer Silhouette von verschneiten Bergen den rotgefirbten Himmel eines
Sonnenuntergangs. Anna sieht auf und wenn man sie anspriche, wiirde sie vermutlich

* Schriftliche Fassung eines Vortrages, der anlifilich der Tagung ,,Musikalische Kommunikation
und Musikpidagogik'* des Arbeitskreises Musikpadagogische Forschung (AMPF) im Mai 1973
in Gieflen gehalten wurde.
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sagen: ,,Ist das nicht wunderschon.' Ist dieses verbale Verhalten das Ergebnis eines
Kommunikationsprozesses?

Ich sitze in einem Raum, der ein Fenster hat. Ich sehe durch das Fenster hinaus
auf die Strafle, lecke es aber z. B. nicht mit der Zunge ab. Ich habe mich gegeniiber
dem Fenster in bestimmter Weise verhalten. War dies ein kommunikativer Akt?

Allen diesen Situationen ist eines gemeinsam: es wird ein Verhalten hervorgeru-
fen, ohne daf} eine intendierte Mitteilung durch Zeichen vermittelt wird, es sei denn,
wir begriindeten diese Situationen tautologisch als Zeichen ihrer selbst: Wenn jeman-
dem ein Ziegel vor die Nase fillt, handelt es sich meistens um einen Zufall, denn
normalerweise ist da niemand, der ihn absichtlich vom Dach geworfen hat (dieser
Fall kann auch eintreten und wir werden zum Schluf darauf hinweisen). Wenn man
einen Sonnenuntergang, einen Birkenwald oder einen Naturkristall sieht (und dabei
im Normalfall ein dsthetisches Erlebnis hat), steht hinter diesen Naturphdnomenen
wahrscheinlich kein lieber Gott, der uns durch solche Zeichen etwas mitteilen moch-
te. Ebenso ist es, wenn ich ein Fenster oder eine Treppe sehe; ich denke nicht
dariiber nach, was mir der Architekt damit mitteilen mdchte, sondern ich verhal-
te mich funktionell gegeniiber diesen Gegenstinden.

Angesichts des von der gesamten Kommunikationsforschung beschriebenen Kom-
munikationsmodells kénnte man unsere drei Situationen aber kaum als kommuni-
kative Akte auffassen, da hier die intendierte Nachricht, die Zeichen, mittels wel-
cher sie iibertragen wird, und ein bestimmter Code, der sie verstandlich macht, nicht
vorhanden sind. Ein Edelstein will weder eine Mitteilung Gberbringen noch eine
Nachricht vermitteln (so wie es z. B. ein Wort oder eine Verkehrsampel macht). Er
ist kein Zeichen, das auf eine andere Entitit, die ihm seine Bedeutung verleiht, hin-
weist, Infolgedessen gibt es an ihm nichts, was als Code — im Sinne einer Fremd-
sprache oder Verkehrsregeln — erlernbar wire, was die Voraussetzung dafiir wire,
sich gegeniiber den Intentionen des Senders entsprechend zu verhalten. Trotz des
Fehlens dieser fur einen ,,Kommunikationsprozef‘ |Schaff, 18, 163] unentbehr-
lichen Merkmale wire es fragwiirdig, die genannten Situationen nicht als Kommu-
nikation zu interpretieren, da es sich hier zwangsldufig um verbindliche Interaktio-
nen mit sinnvollem Verhalten handelt; es geht vielmehr darum, deren Besonderhei-
ten zu untersuchen.

Die Frage lduft darauf hinaus, ob es sich hierbei um blofle Reize handelt, die et-
wa dem prikommunikativen Verhalten der Tierwelt entsprechen, oder ob wir es
hier mit kommunikativen Akten zu tun haben. Cherry [1, 15] qualifiziert aber als
Kommunikationserscheinungen z. B. auch ,,das Verfahren des Austausches materiel-
ler Giiter und Dienstleistungen‘’ — also nicht nur den Austausch von Gedanken —
,wobei Miinzen, Obligationen und Pfandbriefe die Trager der Kommunikation sind "’
Wodurch aber unterscheiden sich diese Artefakte (oder eine Briicke oder ein Haus)
von einem Kiristall oder von einer Periode eines Sonatenhauptsatzes von Mozart?
Eben dadurch, daf} die ersteren — obwohl sie als Zeichen keinen Gegenstand be-
zeichnen — doch einen gewissen Wert oder eine gewisse Funktion innerhalb eines
konventionalisierten Codes haben, widhrend den letzteren diese Voraussetzungen
scheinbar fehlen und sie infolgedessen auch nichts mitteilen kdnnten, da sie eine Be-
deutung, also das, was mitgeteilt werden soll, nicht besitzen.
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Zur Losung dieser Schwierigkeit bieten sich zwei Wege an:

Der erste wiire der, dafd wir auf der Grundlage des genannten, enggefafiten Kom-
munikationsbegriffs verbleiben. In diesem Fall hdtten wir aber das Phinomen der
Musik ausschlieflich als eine Mitteilung des Komponisten an den Horer aufzufassen.
Dadurch kidme durch die Hintertiir in dieses so progressiv scheinende Erklarungsmo-
dell die gesamte Inhaltsisthetik wieder herein und damit zwangsldufig das prekire
Form-Inhaltsproblem als Paradigma fiir die ,,durch Form mitgeteilten Inhalte*. Un-
sere Kommunikationsforschung miindete also ungewollt in hermeneutischen Fragen
im Stile von: was wollte der Komponist mit der Sonate sagen, wodurch das Kunst-
werk wieder zu einem Telegraphen der Emotion reduziert wurde. All das, um des-
sen willen mit Hilfe der modernen Kommunikationswissenschaft gegen eine speku-
lative Asthetik eingetreten wurde, geht dabei zwangsldufig verloren. Was von diesem
progressiven Ansatz ubrigbleiben wiirde, wire eine modernistische Terminologie,
die letzten Endes mehr verschleiert als aufklart.

Derandere Weg fiithrt dahin, auch solchen Phianomenen, die keine Mitteilung iiber
etwas anderes (iiber Intentionen des Senders) sind, einen Platz als kommunikative
Erscheinungen zu sichern. Dieser Weg konnte durch die folgenden Ansitze skizziert
werden: durch Husserls [9, 97] Teilung der Zeichen in Anzeichen, die auf etwas an-
deres hinweisen, indem sie etwas (einen Gedanken, einen Inhalt) vertreten oder re-
prasentieren und in Ausdriicke, die einen Gedanken ausdriicken und damit selbst das
Zeichen darstellen; durch Russels [ 15, 46] Begriff ,,Ostension'* oder Wittgensteins

22, 29/32] Ausdruck ,hinweisende Erklarungen''; durch Urbans [20, 147] und
Schaffs [ 18, 158] Einteilung der Kommunikationsakte in eine ,,behavioral commu-
nicarion*', die ein bestimmtes Verhalten oder einen emotionellen Zustand hervor-
ruten, und ,,intelligable communication*, also Akte, die eine bestimmte Erkennt-
nis, einen Gedanken oder einen Zustand mitteilen und vermitteln; durch Watzlawicks
[21, 50] Unterscheidung zwischen Kommunikation und Interaktion, wobei eine
Interaktion keine unbedingte Bedingung fiir Kommunikation ist und schliefSlich
durch Ecos [2, 295] scheinbaren Pankommunikationalismus, in dem er Cherrys|[1,
14] Idee, daB ,,Kommunikation im wesentlichen ein soziales Problem ist", folgend
allen Kulturphdnomenen‘' den Kommunikationscharakter zuschreibt.

Damit wire zunidchst nur gesichert, dafy es potentionell Phinomene geben kann,
die als Zeichen zu betrachten sind, ohne daf sie eine Nachricht iibermitteln miiten,
indem sie fiir etwas aufer sich selbst stiinden. Man kann sie als Elemente einer Kom-
munikation betrachten, weil sie ein intersubjektives Verhalten auslosen.

Dieses Verhalten aber ist keinesfalls mit blofer sinnlicher Reaktion auf einen
Reiz gleichzusetzen, weil es sich nicht auferhalb des Bewuftseins als ein physiolo-
gisch-mechanischer Prozef abspielt. Wenn auch z. B. die Reaktion eines Tieres auf
ein Warnsignal die gleiche wire, wie die eines Autofahrers auf die rote Verkehrsam-
pel (beide bleiben z. B. stehen), so unterscheiden sich beide trotz ihrer scheinbar
identischen dufleren Manifestation wesentlich voneinander: Das Tier empfangt eine
Information, wei aber nicht, was sie bedeutet, es kann sich lediglich angemessen
verhalten. Derselbe Fall wiirde eintreten, wenn das Auto mit einer Radaranlage aus-
gerlistet wiire, die es beim Aufleuchten der roten Ampel automatisch zum Stillstand
bringen wiirde. In beiden Fillen haben wir es mit einer Reaktion auf bedeutungslose
syntaktische Strukturen zu tun.
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Die Welt der asemantischen Signale (die den Bereich der Informationstheorie bil-
den) unterscheidet sich von der Welt der Bedeutungen dadurch, daf} sich in einem
Stimulus-Response-Verhiltnis eine Beziehung zwischen zwei Polen (dem Sender und
dem Empfanger) ohne jede Vermittiung verwirklicht, wihrend in einem Bedeutungs-
verhalten — das wir nach Peirce [S] ein ,,Semiose-Verhdltnis'* nennen wollen — der
Stimulus ein Zeichen ist, das, um eine Reaktion hervorbringen zu k&énnen, von ei-
nem dritten Element — der Bedeutung (Signifikat, Interpretans, meaning) — ver-
mittelt werden muf. Anders gesagt: Im ersten Fall handelt es sich um eine zweiglie-
drige Relation, im zweiten um eine triadische Beziehung; im ersten kommt es nur
auf Reaktion auf einen Reiz an, im zweiten auf eine Relation, die zwischen dem
Vermittler eines Reizes (dem Zeichen) und der von ihm hervorgerufenen Reaktion
hergestellt ist. In beiden Fillen haben wir es aber mit Reaktion auf Reize, also mit
Verhalten zu tun. Deshalb ist eine Unterteilung des Responses in sensuelle Reaktio-
nen und kommunikatives Verhalten, wie sie z. B. Cherry [ 1, 18] gegen Steavens [ 19]
Psychologismus anfithrt, dadurch zu erginzen, dafl es nicht auf die Reaktion allein
ankommt, sondern darauf, auf welche Weise sie ausgeldst wird: hat sie einen syn-
taktischen Ursprung (wie ihn z. B. Moles oder Chomsky zum Gegenstand ihrer For-
schung haben), so gehort sie der Welt der Signale an; hat sie einen semantischen Ur-
sprung, so wird sie als eine bedeutungsvolle Struktur aufgefafit, die nicht nur ein
Verhalten auslost, sondern auch einen Sinn vermittelt (nicht mitteilt). Wir wollen
im folgenden auch &sthetische Phinomene als bedeutungsvolle Strukturen auffas-
sen.

3.

Mit diesem Schritt sind wir bei dem heikelsten Aspekt unseres gesamten Pro-
blems angelangt, namlich bei der Frage, welche Bedeutungen sich dsthetischen Ob-
jekten zuschreiben liefen. An diesem Punkt kdnnten unsere Bemiihungen scheitern,
und hier wird sich zeigen, wodurch sich die dsthetischen von den iibrigen Kommuni-
kationsprozessen unterscheiden.

Der Weg zu einer positiven Antwort auf diese Frage fiihrt unumginglich iiber die
Bekimpfung eines Dogmas, das wir als ,,Imperativ des Denotats‘ bezeichnen mdch-
ten und das seine geschichtliche Implikation in der Entwicklung der Semiotik hat.

Die Anschauung, daf8 die Bedeutung eines Zeichens ausschlieflich durch eine
Entitit (Denotat!) gegeben ist, fiir die es stellvertretend als kommunikativer Ver-
mittler steht, ist der eigentliche wunde Punkt des Ganzen. Sie wurde von Frege (4,
40] an de Saussure [16, 136] tradiert, findet sich spiter im Ogden-Richardsschen
[14, 11] Dreieck und verabsolutierte sich in der gegenwirtigen linguistischen Se-
mantik und den an sie ankniipfenden dsthetischen Ansitzen bei Harweg [6 und 7]
und Kneif [10 und 11]. Eco [2, 71] bezeichnete jiingst dieses Postulat als

I Der Begriff ,,Denotat’ wird hier nicht im Sinne von Morris als Alternative zum Begriff
nDesignat’ gebraucht, sondern ausgehend von dem urspriinglichen Millschen Begriffspaar
»denotation-connotation* im Sinne des Russelschen Begriffspaares ,,denotation-meaning*:.
»Denotat* ist die Entitdt, die durch das Zeichen vertreten wird und durch die die Bedeutung
des Zeichens gegeben wird.
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.ein Residuum, welches verhindert, das kulturelle Wesen der Signifikationspro-
zesse zu begreifen*, Wird z. B. die Musik unter dem Imperativ des Denotats unter-
sucht, so wird sie notwendig als ,,asemantisch* und ,,bedeutungslos‘‘ abgestempelt,
weil man in sinnvoller Weise tatsichlich keine materiellen oder geistigen Objekte
finden kann, die die Musik als Zeichen vertritt und die vom Empfénger als ihre Be-
deutung ,.entziffert* (decodiert) werden kdénnten. Die derart begriindete Bedeu-
tungslosigkeit der Musik hat dann zur Folge, da® man sie nicht als Zeichen betrach-
ten kann, weil ihr scheinbar die definitorische Substanz des Zeichenbegriffes fehlt.
Dies hat wiederum zur Folge, dafl unter diesem Gesichtspunkt die Musik auch kein
kommunikatives Phinomen sein kann, weil es nichts gibt, was sie mitteilt, es sei denn
ihre syntaktische Struktur. Das Kunstwerk stiinde dann lediglich als ein sinnlicher
Reiz da, dhnlich dem Vogelgesang, der uns lediglich durch einige bits bedeutungslo-
ser Information reizt.

Dafd dieser Standpunkt nicht stichhaltig ist, beweist indirekt die ihn reprasentie-
rende Forschung selbst. Hiller und Isaacson [8] programmierten schon vor fiinfzehn
Jahren Algorithmen fiir die Herstellung von Musik verschiedener Stilrichtungen:
Was aber diese Computermusik von anderer unterscheidet, was eine Molessche Ana-
lyse von einer Dahlhausschen unterscheidet, ist das Fehlen der semiotisch-pragmati-
schen Ebene. Dafd diese nicht ,,programmierbar** ist, steht wahrscheinlich fest, aber
ebenso fest steht es, dafd diese Nicht-Programmierbarkeit die Existenz dieser Ebenen
nicht leugnet, sondern — im Gegenteil — beweist. Wir sind weit davon entfernt, die
Bedeutsamkeit der syntaktischen Ebene fir den Kommunikationsprozefy zu leugnen
oder sie abzustreiten, denn dann hdtten wir den gesamten Strukturalismus, die Spra-
che der Mathematik und Logik und sogar die synkategorematischen Elemente der
verbalen Sprache zu leugnen, weil auch diese keine Denotate haben, sondern ledig-
lich Beziehungen ausdriicken und dadurch ihr Vokabular iiber sich selbst hinaus se-
mantisieren. Vielmehr geht es uns darum, zu zeigen, dal die Musik auflerhalb einer
syntaktischen auch eine semantische Dichte besitzt, die nicht nur durch ihre Mate-
rialitdt gegeben ist.

Folgende Wege fithren zur Begriindung dieser Hypothese:

Der erste soll hier nur angedeutet werden, weil er in speziellen Untersuchungen
bereits erdrtert wurde [Mukarovsky, 14; Faltin, 3]. Verfolgt man die Entwicklung
der Semiotik als einen Wissensbereich, der die allgemeinen Bedingungen fiir die Be-
deutsamkeit der Zeichen untersucht, und beschrinkt man sich dabei nicht nur auf
die linguistische Semantik, die auf der Basis des Denotationsmodells die Beziehun-
gen der Worter zu den bezeichneten Entitaten untersucht, so findet man geniigend
Beweise dafiir, dal es Zeichen gibt, die zwar eine Bedeutung aber kein Denotat be-
sitzen. Es sei an Worter wie ,,Gott*, | Gerechtigkeit*, ,,Orpheus* oder ,,entschuldi-
ge** gedacht, oder an Erscheinungen wie z. B. die Mode oder der Striptease, die
nichts aufer sich selbst mitteilen und auf nichts (auf keine Denotate) hinweisen.
Diese Phinomene wurden von Russel, Carnap, Wittgenstein, Church, Goodman und
anderen ausfiihrlich untersucht und ihre Existenz bewiesen.

Und sollte dies nicht ausreichen, muf® man an dieser Stelle nun apodiktisch auf
die gesamte Spitphilosophie Ludwig Wittgensteins hinweisen, deren Sinn eben darin
besteht, zu zeigen, daf die Bedeutung der Wérter kein Vorgang ist, bei dem wir ,,ei-
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nem Ding ein Namentifelchen anheften' [22, 19/15]. Im ersten Absatz seiner Philo-
sophischen Untersuchungen fiihrt Wittgenstein folgende Sétze an: ,,Die Worter der
Sprache benennen Gegenstinde . . . Jedes Wort hat eine Bedeutung. Diese Bedeutung
ist dem Wort zugeordnet. Sie ist der Gegenstand, fiir welchen das Wort steht*' |22,
13/1]. Das sind die Grundprimissen des denotativen Fetischismus, der bis in die
finfziger Jahre die betreffende Philosophie beherrschte und dem auch Wittgenstein
in seinem Tractatus auf exzellente Weise seinen Dienst leistete. Dies sind zugleich
die Dogmen, deren Bekimpfung er zwanzig Jahre seines Lebens gewidmet hat und
im Dienste dessen er eine Philosophie schuf, die dhnlich der Einsteinschen Relativi-
titstheorie zu den frappierendsten Leistungen des Geistes unseres Jahrhunderts ge-
hort. Jedes verbleiben auf dem engen denotativen Modell der mitgeteilten Bedeu-
tungen miifite eine Widerlegung Wittgensteins zur Voraussetzung haben. Solange dies
nicht geschehen ist, gibt es keinen Grund, auf naiven linguistischen Modellen zu be-
harren. Und wenn man von einer solchen Position ausgehend das Vorhandensein der
Bedeutsamkeit eines Zeichens nur deswegen leugnet, weil man kein Denorat findet,
das es bezeichnet, kann man nur mit Wittgenstein sagen: , Es ist wichtig festzustel-
len, daff das Wort ,Bedeutung‘ sprachwidrig gebraucht wird, wenn man damit das
Ding bezeichnet, das dem Wort ,entspricht** [22, 34/40). ,,Uber Mehl konnen wir
nicht deshalb mit ,Mehl* reden, weil ,Mehl* die Bezeichnung fiir Mehl ist; sondern
,Mehl" ist die Bezeichnung fiir Mehl, weil wir mit ,Mehl' iiber Mehl reden. Warum
reden wir nicht mit ,Meh' iiber Mehl?” Die Antwort, weil Meh' nicht die Bezeich-
nung fiur Mehl ist, ist leer. ,Meh" ist nicht die Bezeichnung fiir Mehl, weil wir iiber
Mehl eben mit Mehl‘ und nicht mit ,Meh' reden*" [Savigny. 17. 28].

4.

Einen anderen Weg zur Uberwindung des Fetischs Denotat, der, wie wir sehen
werden, mit einer von Wittgenstein unabhdngigen Terminologie, auf dasselbe hinaus-
lauft, fithrt von der linguistischen Semantik zuriick zu den Quellen der Peirceschen
allgemeinen Theorie der Zeichen.

Wihrend Saussures dichotomer Zeichenbegriff so verstanden werden muf}, dafd
ein Zeichen. das ,,/deen ausdrickt'’, nur die Ideen des Senders einem Empfinger
mitteilt, werden nach dem urspriinglichen Peirceschen triadischen Modell auch sol-
che Ausdriicke als Zeichen aufgefafit, die keinen Sender haben. Hierbei dachte Peirce
wahrscheinlich an die Naturphdnomene, die in der Saussureschen Konzeption aus
dem kommunikativen Bereich herausfallen. Diese Zeichen werden von Peirce ,,Symp-
tome* genannt und als solche interpretiert. lhre Bedeutung wird nicht durch das
,,Objekt* (Denotat) bestimmt (muf infolgedessen nicht vom Sender mitgeteilt wer-
den), sondern als ein ,,Interpretans‘ entwickelt. Um zu bestimmen, was das Inter-
pretans des Zeichens ist, muff man es mittels eines anderen Zeichens benennen, das
wiederum ein anderes Interpretans hat, welches mit einem anderen Zeichen benannt
werden kann usw. Diese Bestimmung des Zeichens setzt nach Peirce einen ,,unendli-
chen Prozef der Semiose' [5] in Gang, der durch eine permanente Extrapolation
die Bedeutung eines Zeichens als ein Ergebnis eines soziokulturellen Prozesses im
Bewufitsein bestimmt wird.
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An etwas Ahnliches dachte auch der tschechische Strukturalist Mukatovsky [13,
146] als er schrieb, dal das Kunstwerk ein Zeichen ist, das sich unter anderem aus
.dem materiellen Werk, das die Bedeutung eines sinnlichen Symbols hat‘' zusam-
mensetzt, (also aus der bloflen syntaktischen Struktur auf der zweigliedrigen Stimu-
lus-Response-Ebene) wie auch ,,aus dem dsthetischen Objekt, das im Kollektivbe-
wufStsein wurzelt und die Stelle der ,Bedeutung' innehat*. Das , materielle Werk*"
verwirklicht sich zum bedeutungsvollen | dsthetischen Objekt'* — @hnlich wie im
Falle des Peirceschen ,,Interpretans' — erst im Bewuftsein einer sozialen Gruppe,
fiir die sie eine bestimmte Bedeutung erlangt. Hier ist die Bedeutung ebenfalls nicht
durch das Material (Zeichen) bezeichnete Objekt (Denotat) gegeben, sondern der
.Bedeutungsgeber‘ ist von der Ebene eines phinomenologischen Benennungsaktes
auf die eines pragmatischen soziokulturellen Prozesses verlagert.

Die inhaltlichen Implikationen einer solchen, auf den Begriinder der Semiotik
zuriickgreifenden Auffassung des Zeichenbegriffes, sollen zundchst paradoxerweise
fiir den Bereich der verbalen Sprache gezeigt werden, fiir die das denotative Modell
scheinbar als unumginglich postuliert wird.

Levi-Strauss bringt in einem anderen Zusammenhang ein Beispiel, an dem wir
diese Verlagerung des Problems veranschaulichen kénnen. Wenn das Wort ,,Frau®
ein Zeichen fiir ein Denotat wire, das sich aus dem physischen Kdérper und allge-
meinen psychischen Eigenarten bestimmen liefle, konnte man nur schwer erklidren,
warum sich nicht jeder Mann mit jeder beliebigen Frau verbindet. In dem Augen-
blick, wo eine Frau zu einer ,,Ehefrau’ wird, hat sich an ihrer denotativen Substanz
nichts geindert. Sie erlangt aber dariiberhinaus neue Qualititen, die dieses neue Zei-
chen (,,Ehefrau‘) als ,,ein System gesellschaftlicher Verbindlichkeiten konnotiert"’
[Eco, 2, 35]. Der bedeutungsbestimmende Prozef zwischen ,,Frau* und ,,Ehefrau®
ist keineswegs so verlaufen, dafl dem Wort ,,Ehefrau‘‘ ein Denotat in Form der Klas-
se verheirateter Frauen zugeteilt wurde, sondern — umgekehrt — so, dafd im gesell-
schaftlichen Prozefd der Entstehung der Monogamie einige Frauen, die bereits die
Bedeutung der Ehefrauen hatten, als ,,Ehefrau‘’ bezeichnet worden sind. Auch wenn
wir annehmen wiirden, da® ,,Ehefrau‘* ein spezielles Denotat hdtte, miilten wir un-
bedingt die Frage danach stellen, wodurch wird das Denotat bestimmt, denn das-
selbe Wort , ,Ehefrau‘* hat doch, ungeachtet , derselben‘ Denotation, verschiedene
Bedeutungen: ,,Ehefrau‘ in Persien bedeutet etwas anderes als in England; in Schwe-
den etwas anderes als in Italien; fiir einen Zwanzigjihrigen etwas anderes als fiir einen
Sechzigjdhrigen; fiir einen, der in einer Kommune wohnt, etwas anderes als flir einen
Postbeamten. Whorf [23, 186] fiihrt Beispiele an, wonach in der Sprache der Hopi-
Indianer Worter, die den Himmel, die Wolke oder eine Welle zu denotieren hitten,
nicht als Dinge, sondern als Akteure oder als Triger von Zustinden und Prozessen
gebraucht werden. Eco weist darauf hin, daf z. B. die russische Sprache fiir den Aus-
schnitt des Farbenkontinuums, den wir als ,.blau** bezeichnen, zwei unterschiedliche
Worter (,goluboj' und ,sinnij') kennt. ,,wihrend die griechisch-romische Kultur fiir
die Bezeichnung des Abschnitts ,grin' und ,blau’ eine einzige kulturelle Einheit mit
verschiedenen Namen hatte (glaucus, caerulus), und dafi Hindi unter einem Aus-
druck den gesamten Abschnitt ,rot‘ und ,orange’ vereinigt*[2, 90].

Alle diese Beispiele zeigen, dafd sogar im Bereich der verbalen Zeichen, ihre Be-
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deutung nicht ausschlieflich durch das Denotat bestimmt wird, sondern von der
Ubereinstimmung im gesellschaftlichen Bewugftsein eines Kollektivs abhiingt, in wel-
chem sie als Mittler zwischen seinen Mitgliedern dienen. In diesem Sinne gibt auch
Mukarovsky eine weitere Charakteristik des kiinstlerischen Zeichens, wenn er sagt,
es bestehe ,,aus dem Verhdaltnis zur bezeichneten Sache, das nicht auf eine beson-
dere Existenz . . . sondern auf den Gesamtkontext der sozialen Phdanomene einer
bestimmten Umwelt'  hinweist [ 13, 46]. Eco [2, 74] fihrt anstelle des Terms ,,Deno-
tat* (signifikans, reference) den treffenden Ausdruck ,,kulturelle Einheit'* ein und
expliziert ihn wie folgt: ,,,Hund' denotiert nicht ein physisches Objekt, sondern eine
kulturelle Einheit, die konstant und unverdndert bleibt,*auch wenn ich ,Hund' mit
,dog', ,chien‘ oder ,cane’ iibersetze. Im Falle von ,Verbrechen* kann ich entdecken,
daf3 die entsprechende kulturelle Einheit in einer anderen Kultur eine grofiere oder
eine begrenztere Extension hat. {m Falle von ,Schnee‘ kann man herausfinden, dafl
es fiir die Eskimos gar vier kulturelle Einheiten gibt, welche vier verschiedenen Zu-
stinden des Schnees entsprechen, und dafl diese Vielfalt von kulturellen Einheiten
auch im Lexikon modifiziert werden und es dazu zwingt, statt eines Wortes vier Wor-
ter zu gebrauchen* [2, 75].

Dadurch wurde gezeigt:

1. daf} die Bedeutung die Prioritdt vor dem Denotat hat,

2. dafd die Bedeutung nicht nur von dem Denotat abhingt, sondern daf sie ein
Ergebnis eines sozio-kulturellen Prozesses ist,

3. dafl man die Bedeutung auch denotatslosen Phinomenen zuschreiben kann,
eben weil sie in bestimmten kommunikativen Prozessen als Vermittler innerhalb ei-
ner bestimmten Gruppe, als ,,Stellvertreter*‘ (Zeichen) von kulturellen Einheiten mit
einer Nulldenotation funktionieren,

4. dafl man von einer intentionalen (bedeutungsvollen) Kommunikation auch in
dem Falle sprechen kann, wenn es sich nicht um Ubertragung von intendierten Mit-
teilungen des Senders handelt,

5. dafl man iiber die Bedeutung ,,an sich* iiberhaupt nicht sprechen kann, son-
dern auf jeden Fall die Frage nach der Bedeutung ,,fiir wen*‘ stellen muf’. Es ist nun
—um auf unsere Ausgangssituationen kurz zuriickzukommen — einleuchtend, dafd ein
Ziegel, der vom Dach fillt, fiir einen Verbrecher, der auf der Flucht ist, eine andere
Bedeutung hat, als fiir einen spazierengehenden Biirger; daf ein Sonnenuntergang fiir
den Angehdrigen eines afrikanischen Stammes etwas anderes bedeutet, als fiir einen
Osterreichischen Bergsteiger. Die so formulierte Frage ist fir die Zuerkennung des
Zeichencharakters eines Objekts und fir die Bestimmung der Bedeutung eines sol«
chen Zeichens relevanter, als die Frage nach den denotierenden Entitédten, die oft zu
vereinfachten negativen Antworten fiihrt.

Unter diesen Voraussetzungen, die uns vom Diktat des Denotats befreien und die
als Hypothesen betrachtet werden sollen, kann man die Musik (ebenso wie auch un-
sere drei zu Anfang angefiihrten Situationen) als kommunikative Phinomene anse-
hen: Sie sind Zeichen, deren Bedeutung dadurch gegeben ist, da} sie kulturelle Ein-
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heiten innerhalb homogener Gruppen vermitteln und innerhalb dieser einen intensio-
nalen Konsensus herbeifiihren. Sie sind im und durch Bewufitsein dieser Gruppen
realisiert, indem sie gewisse soziopsychologische Entititen durch ihre spezifischen,
nicht ersetzbaren und nicht iibersetzbaren Strukturen (Musik) zum Erscheinen brin-
gen. Sie teilen nichts mit, sie vermitteln jedoch innerhalb der Gruppen. Sonst wire
ein empirisch nachweisbarer Konsensus gegeniiber verschiedenen Musikgattungen
oder Stilen nicht denkbar. Dieser Konsensus wird durch die fir die Gruppen ver-
bindlichen und stereotypen Verhaltensweisen bemerkbar, die iiber eine sinnliche Re-
aktion in ihrer Allgemeinheit und Verbindlichkeit hinausgehen.

Das Gesagte soll mit dem Risiko einer Vereinfachung an folgenden Beispielen
veranschaulicht werden.

Alwine schaltet ihr Radio ein, jedoch nicht mit der Absicht, etwas bestimmtes zu
héren. Zufillig findet sie einen Sender und hdrt zu ohne zu wissen, daf sie sich den
langsamen Satz aus Beethovens VII. Symphonie anhdrt. Sie weifd nicht wer ihn ge-
schrieben hat und denkt nicht dariiber nach, ob der Komponist beim Komponieren
in einer traurigen Stimmung war, die er durch diese Musik als Zeichen den anderen
mitteilen wollte. (Wahrscheinlich war Beethoven beim Komponieren iiberhaupt nicht
traurig, sondern er wufite, dal zwischen zwei schnellen Sdtzen ein langsamer zu
schreiben ist, und er schrieb ihn.) Alwine gehdrt aber einer bestimmten Kultur an,
und sie hat durch aktive und passive Bildung oder Erfahrung einen konventionali-
sierten Code erlernt, nach dem gewisse syntaktisch-strukturelle Merkmale (z. B.
langsames Tempo, ostinate Rhythmen, tiefe Stimmlagen, Molltonalitdt usw.) einen
bestimmten, verbal nicht auszudrickenden Bewuftseinszustand reprisentieren oder,
wie Eco sagen wiirde eine ,,kulturelle Einheit bezeichnen, der gegeniiber sich Mit-
glieder einer Gruppe einheitlich verhalten. Wiirde man diese Musik z. B. in Indien
senden, wiirden Inder dabei sehr frohlich und Afrikaner wiirden vermutlich iiber-
haupt nicht zuhdren. Die Bedeutung dieser Struktur hingt also nicht von ihr selbst
oder von einem irrealen Denotat ab, sondern von der Kultur und Gesellschajt, wel-
chen der Horer angehort. In jeder Kultur bezeichnet dieselbe Struktur eines Zei-
chens verschiedene kulturelle Einheiten. Die Denotate dieser Strukturen sind diese
variablen kulturellen Einheiten.

Diese kulturellen Einheiten oder Mukarovskys ,,dsthetische Objekte** als nicht-
denotative Bedeutungen musikalischer Strukturen sind aber keine Stimmungsasso-
ziationen (wie es aus dem vorher genannten Beispiel hervorzugehen scheint), son-
dern Bewuftseinsphinomene, die durch diese Strukturen angesprochen und in Gang
gesetzt wurden. Es wire sicherlich falsch anzunehmen, daff z. B. der Boom der Ba-
rockmusik in unserer Zeit dadurch zu begriinden ist, dafd die Leute irgendeine froh-
liche Stimmung suchten wie sie mit barocker Melodik und Rhythmik assoziiert wird,
sondern eher dadurch, daf} es sich bei diesem Vorgang um die musikalische Mani-
festation einer kulturellen Einheit handelte, die wir ,, Flucht in die Vergangenheit'
nennen konnten und deren Zeichen zufillig die Barockmusik war. Andererseits
scheiterte in Europa (im Gegensatz zu den USA) der Versuch, jene neoromantische
Welle zu etablieren, die durch die Love-Story-Bewegung vor einigen Jahren eingelei-
tet worden war, weil hier die kulturelle Einheit des nostalgischen Romantismus im
Bewufitsein der angesprochenen europiischen Gruppe nicht vorhanden war. Nur die-
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se kulturelle Einheit und nicht das Sujet von Segals Roman hidtte diesen Werken eine
Bedeutung verleihen k&nnen. Sie blieben jedoch in ihrer bloflen Materialitdt bedeu-
tungslos, unwirksam und nur kitschig. Wenn ich mir als Reprisentant einer Gruppe
z. B. Stockhausens Momente anhore, dann interessieren mich weder Denotate, noch
seine schriftlich fixierten Ideen, die er mir vielleicht mitteilen m&chte, noch Asso-
ziationen an Krieg, Leidenschaft, Ekel, Sex usw., sondern dieses Stiick vermittelt
mir die musikalische Substanz unserer Zeit, die ich unter der kulturellen Einheit
,,Avantgarde‘“ oder sogar ,,Stockhausen‘* zusammenfassen konnte. Diese sind Zei-
chen einer kulturellen Situation, in der ich lebe.

6.

Zwei praktische Implikationen ergeben sich aus diesen theoretischen Uberlegun-
gen:

1. Da sich im Bestreben nach einer Erkldrung der Bedeutsamkeit der Musik (und
der Kunst iiberhaupt) der ,,Bedeutungsgeber' aus der syntaktischen und semanti-
schen Ebene auf die pragmatische verlagert hat, er6ffnet sich dadurch ein neuer As-
pekt fiir die musiksoziologische Forschung, die auf diese Weise die Mdglichkeit er-
hilt, von einer esoterischen , Institutionssoziologie*, die lediglich die sozialen De-
terminanten des Konsums von Musik als ein definitives Faktum untersucht, auf eine
Soziologie liberzugehen, die die Musik als ein dsthetisches Phinomen zum Gegen-
stand hat. War das Feld der Pragmatik bis jetzt immer der Psychologie zugeteilt, so
zeigt sich heute einerseits aus den Ergebnissen der Psychologie selbst und anderer-
seits aus dem Stand des heutigen Wissens, daf® das Kunstwerk eher ein soziales als
ein psychologisches Faktum ist.

2. Gehen wir von der Hypothese aus, dafd die Bedeutung von Musik nicht durch
Denotate im engen Sinne des Wortes, sondern sich aus ihrem Gebrauch ergibt, dann
ist es eine Aufgabe der Musikpddagogik, Methoden zu entwickeln, mit denen man
durch den Umgang mit Musik und nicht durch ihre verbalisierte Erklirung den Ra-
dius der bedeutunggebenden Gruppen beeinflussen und vergréfiern kénnte. Durch
empirische Vergleiche dieser beiden Standpunkte wiirde die padagogische Forschung
der theoretischen Asthetik Material zur Weiterentwicklung oder Korrektur ihrer
Theorien liefern.
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Der magister scilicet scriptor der Kolmarer
Liederhandschrift’, sein ,unerkannter Ton" und
nochmals zur Frage der Meistergesangsreform
von Christoph Petzsch, Miinchen

Die bekannte Rubrik vor dem Tone auf fol. 4927 letzter Zahlung lautet bei Auf-
16sung der Kiirzeln, Zusammenschreibung und Normalisierung zu i, u und s: Dis ist
in dem unherkanten tone magister scilicet scriptoris huius libri und sint die LXXII
namen unser frauen der da keine me dar in hat gemacht von der wirdikeit wegen
diser namen Aber die meinster zu nurnberg haben I par oder III dar in gemacht dise
namen worden unser lieben frauen geben von dem heiligen und die der heilige theo-
phile in sinen wunderzeichen sach Und worden geoffenbaret eim seligen bischofe

1 Im folgenden stets K. Signatur cgm 4997 der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Zeit der
Aufzeichnung Mitte des 15. Jahrhunderts bis etwa 1470. Ist frz. Colmar zwingender Grund, un-
sere Schreibung zu dndern? Auch in MGG unter K (dort Faksimile von Rubrik und Melodie). —
Ei:)e diese erginzende Arbeit: Rubrik fol. 492 entstand mit der Kolmarer Liederhandschrift, in:
Zeitschr. f. deutsche Philologie XCIII, 1974, Heft 1.
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von sclavonia In solicher wise wer sie all samstage spreche vor irem bilde mit einem
guten fursatz und nach iedem namen ein ave maria dem wirt die maget vor sinem
end herschinen Sie fant diser dictator zu regensburg im tume an einer tafel cum
talibus verbis superscriptis.

In der Berliner Hans-Sachs-Handschrift Mgq 414 von 1517/18, einem Autograph
ohne Melodien, ist der Ton — dort ,,unbekannter* genannt (unten Niheres) — im
Register fol. 3V sowie fol. 74T iiber Textstrophen eines anderen Autors mit don
frawen lobs zunichst Frauenlob zugewiesen, dessen Name spiter aber durch Nest-
ler (von Speyer) ersetzt. Bei Beschreibung der Handschrift war es fiir einen Kundi-
gen wie Karl Stackmann ,,weder erweislich, daf8 die Korrekturen auf Hans Sachs zu-
riickgehen, noch auch nur, daf beide von dem gleichen Urheber herriihren*2. Denn
diejenige im Register wurde mit farbigem Stift, diejenige iiber dem Text mit Tinte
vorgenommen; auch wegen der Schrifthand hier und dort hielt er es fiir nicht rat-
sam, sich auf die Niirnberger Autoritidt zu berufen.

Nun ist es nur bei Identitdt des magister scilicet scriptor mit dem Tonautor Nest-
ler gerechtfertigt moglich, ihn aus seiner Anonymitit in K zu lésen, Nur dann haben
wir — mittelbare — Kenntnis von seinem Namen, nur dann ist es sinnvoll, dem weiter
nachzugehen. Es gilt daher, die Identitédt so gut wie moglich abzusichern, wobei sich
nebenher weitere Einblicke in die von jenem Tonautor in mehr als einer Hinsicht
vertretene Liedkunst ergeben werden. Dazu ist weiter auszuholen, zuniachst zur Na-
menskorrektur im Mgq 414, danach zum (Berufs-)Namen Nestler und zu weiteren
Uberlieferungen des Tones unter diesem Namen. Nach Erdrterung von Fragen der
Notierungsweise folgt dann in einem dritten Teil die Untersuchung des Tones und
abschlieffend die Auswertung fiir Fragen grofierer Zusammenhinge.

|
1

Die Schrift des 1594 geborenen, 1517/18 noch nicht fiinfundzwanzigjahrigen
Hans Sachs kennzeichnete Stackmann als ,,nervése, flichtige, in manchen Einzelhei-
ten noch mittelalterliche Kurrentschrift*3. Nun kann Hans Sachs bis zu seinem To-
de 1576 selber korrigiert haben, zumal der Schriftduktus im jiingeren Autograph
Mgq 410 auf Stackmann einen anderen Eindruck machte, den einer,, kilaren, wohl-
proportionierten Kursive‘. Im Register dort heifdt es unkorrigiert /n dem unpekan-
ten Don Nestlers, beim zweiten Liede (Aufzeichnung 2. 11. 1528) gibt Hans Sachs
Nestler als Autor an und spiter (10. 10. 1549) bei einer von ihm selber verfafiten
Aligoria entsprechend In dem unpekanten thon Nestler von Speier (fol. 44Y). Eines
»Auffrischens'*4 der Kenntnis des Autors bedurfte es demnach damals in Niirnberg

2 Die kieineren Dichtungen Heinrichs von Miigeln . . ., 1. Abt., 1. Teilband (Deutsche Texte des
Mittelalters, Bd. L), Berlin 1959, Einleitung, S. CXXVI.

3 Auch das hier Folgende ebda., S. CXX f. Anfangs zweifelte er sogar an Autograph, mit wel-
chem Zweifel er eine Losung der Korrekturfrage nahelegte, denn die Hand eines Schreibers ist
nicht unverinderlich.

4 So J. Siebert in seiner in der Literaturzusammenstellung Anm. 21 genannten Arbeit, dort
Schluf. — Der Auffassung u. a. K. Goedekes (unten, Anm. 87), Folz habe den Ton(namen)
vom Rhein nach Niirnberg gebracht, ist entgegenzuhalten, daB zufolge der Rubrik der Ton schon
in Niirnberg bekannt war, weiter, dap Folz etwa fiinf Jahre vor Aufzeichnung des Mgq 414 ver-
starb, Hans Sachs in ihm aber zuerst irrtimlich Frauenlob als Autor angab.
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nicht. Spitestens Ende des Jahres 1528 wufte Hans Sachs den Namen, kann im
Mgq 414 demnach bei gefestigterS Schrifthand selber korrigiert haben. Die Wahr-
scheinlichkeit erhoht sich weiter mit seinem Autograph Gottingen Cod. Ms. phil.
194 aus der Mitte des 16. Jahrhunderts: sowohl im Register als auch iiber der Stro-
phenfolge fol. 94T ist Nestler von Speyer ohne Korrektur als Autor des Tones ange-
gebené. Davon abgesehen hat es ohnehin gréflere Wahrscheinlichkeit, dal Hans Sachs
in seinem Autograph selber korrigierte. An Nestler als Autor des Tones zweifelt
auch Gesine Freistadt nicht, der wir eine ebenso umfangreiche wie griindliche Ar-
beit ,,Zur Abhdngigkeit der Liederhandschriften Kolmar und Donaueschingen‘*?
verdanken. Hans Sachs wird nicht ohne Grund korrigiert haben; ein besonderer Um-
stand dabei soll weiter unten erstmals zur Sprache kommen. Halten wir vorerst fest:
der Autor des ,,unerkannten® Tones'* war ein Nestler von Speyer, dessen Eigenna-
men zu kldren bliebe, sofern Nestler nur Berufsbezeichnung war® (schon fiir die
Jahrzehnte um 1500 nicht mehr sicher). Bis auf Weiteres kann es deshalb bei , Nest-
ler** bleiben. Lifft sich die Person etwas genauer fassen?

2

Johannes Siebert glaubte an eine Korrektur anderer Hand erst nach dem Tode von Hans
Sachs!®. Er vermutete, ein in den Nirnberger Singschulprotokollen 1585/86 mehrmals als Gast
genannter Wolff Nestler von Speier, ,,wohl Nachkomme oder Verwandter'’, habe dasWissen vom
Tonautor ,,aufgefrischt**, denn in der Folge werde Nestler mehrmals als Autor des Tones ange-
geben. Diese Vermutung ist aufgrund des Sachverhaltes in den Autographen von Hans Sachs ge-
genstandslos. Diese Protokolleintragungen verdienen jedoch Erwdahnung, weil Adam Puschmann,
schon vor 1560 in Niirnberg Schiller. von Hans Sachs, in seinem 1945 in Breslau verschollenen

5 Bei Autopsie beider Mgq in Marburg (Lahn) 1962 — heute beide in Berlin-Dahlem — war eine
beweiskriftige Abweichung der Schrifthand bei Namen von Ton und Autor nicht festzustellen,
vielmehr z. B. die Ligatur des rk(on) beweiskriftig fiir Identitdt. Der Grad der Abweichung kann
vom Lebensalter bedingt sein. Vgl. auch H. Gille zu Autographen Michel Beheims (Beitrige zur
Geschichte der deutschen Sprache und Literatur [Ost] LXXIX, 1957, S. 247 mit 250). Vgl
noch unten, Anm. 9.

6 Vgl. in der folgende Anm. genannten Dissertation, dort S. 326. Auch in seinem Gemerkbiich-
lein gibt Hans Sachs mit Datum 26. 3. 1559 Nestler als Autor an (hrsg. von K. Drescher [Neu-
drucke deutscher Literaturwerke des XVI. u. XVIL. Jhs. Nr. 149-152], Halle 1898, S. 61).

7 Diss. (masch.) Gottingen 1966, S. 326. Vgl. auch S. 325: Nestler von Speyer ist der magister
scilicet scriptor von K (= Schreiber A). Damit urteilte sie anders als Husmann. Naheres in der
oben, Anm. 1 genannten erginzenden Arbeit.

8 So nur selten. Zu den anderen Versionen vgl. unten. — Abweichungen im Gemerk bei spate-
rer Uberlieferung des Tones berechtigen nicht dazu, von verschiedenen Ténen zu sprechen, wie
u. a. J. Siebert gezeigt hat. (Vgl. jetzt auch Verf., Das mittelalterliche Lied: res non confecta,
in: Zeitschrift fir deutsche Philologie XC, 1971, Sonderheft Neue Arbeiten zum mittelalterli-
chen Lied, S. 1-17). Es handelt sich um den gleichen Ton.

9 Zum Berufsnamen Nestler vgl. im folgenden sowie H. Nestler, Der Meistersinger Nestler von
Speyer und seine Beziehungen zu Regensburg, in: Verhandlungen des Historischen Vereins von
Oberpfalz und Regensburg XC, 1940, S. 305-15, dort 305 f.,A. Gotze; Frihneuhochdeutsches
Glossar (6. Aufl. 1960): Nestelmacher, Senkelkniipfer. — Wie Nestle nomen agentis (Ableitung
von Nestel ,,Band*, ,,Schniirriemen*‘’ usw.), spiter abgelost durch den noch in der Goethezeit
hdufigen Bandweber. Zu Namensangaben jener Zeit Wichtiges in der unten, Anm. 93 genannten
Studie Hanns Fischers, dort S. 234, Anm. 2. Demzufolge war Angabe des Berufes notwendiger
als diejenige des Namens. — Auch Fischer hilt Altersunterschiede bei Schreiberhinden fiir mog-
lich, vgl. ebda., S. 229, Anm. 3.
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Singebuch (gegen 1588 abgeschlossen) den ,,unbekannten Ton'* eines Wolff Nestler von Ulm
iiberliefert. Wenn wir dem nicht immer zuverlissigen Herausgeber glauben konnen, ist der Ton
der gleiche wie in K11, Wahrscheinlich hatte Puschmann den Namen in Niirnberg iiber Hans
Sachs erfahren, irrte aber beim Herkunftsort des Tonautors wie Hans Sachs selber gelegentlich
auch!2, irrte wohl auch beim Vornamen. Dafs es sich bei dem Wolff Nestler der Protokolle und
dem von Puschmann gemeinten Autor um ein und dieselbe Person handelte, ist undenkbar, mog-
lich allenfalls, daft das Wissen von jenem Singer, der 1585/86 Gast der Niirnberger Singschule
war, bei Puschmann einwirkte, denn von einem Singer des Namens kann er schon vor 1588 ge-
wufdt haben. Beide Belege sind fiir die Frage nach dem Tonautor selber aber wenig relevant.

Es kommt neben der Moglichkeit einer Mystifizierung aufgrund des nachweislich grofien An-
sehens von K im 16. Jahrhundert erschwerend fir den kleinen Kreis dieser Fragen hinzu, daf
die Berufsbezeichnung Nestler bei Liedautoren nicht selten war. Die Handschrift des Nadlers
Peter Heiberger aus Steyr (Osterreich), entstanden 1586-90, enthilt eine Freudenweise des Hans
Rosengart: von Mainz nostler!3. Bei Uberlieferung unseres Tones bringt sie als dessen Autor Mey-
enschein ein Nestlgr van Speyer!4; hier ist die Berufsbezeichnung mit Familiennamen verbunden,
d. h. nicht mehr Eigenname!®. Nur (?) Vornamen bringt die Augsburger Quarthandschrift 218
auf fol. 309 mit Leonhart Nestler von Speyer. Die unter dem Namen des Schreibers Valentin
Voigt bekanntgewordene (Jenaer) Handschrift aus Magdeburg von 1558 gibt Hans Folz als Au-
tor des Tones an, vermutlich, weil Voigt Texte in diesem Tone vor allem — oder nur — von Folz
kannte. Dieser ndamlich bewerte den Ton mit mehr als zehn eigenen Baren, darunter mit den
friilher sogenannten Reformliedern Nr. 89-94, auf welche unten zurickzukommen ist. Auch mit
Leonhart . . . kann es sich so verhalten haben, dal der Schreiber im Autor des Textes dort zu-
gleich denjenigen des Tones sah. Er wurde dann um ein Erinnerungsrelikt von Speyer erginzt,
— oder umgekehrt.

Als besonderer unter den genannten Fillen ist die Angabe aus Steyr anzusehen. Der oster-
reichische Meistergesang lehnte sich bekanntlich an die Nirnberger unter Hans Sachs an. Wich-
tiger noch: nur hier findet sich ein Familienname, wodurch folgendes Nestler auf Berufsbe-
zeichnung festgelegt ist. Dieser Nestler namens Meienschein wird von Peter Heiberger als (20.)

10 Vgl. in Anm. 21, dort S. 150 (widerspriichlich S. 141: Korrektur durch Hans Sachs).

11 Das Singebuch des Adam Puschmann, hrsg. von G. Miinzer, Leipzig 1906, Nachdruck Hildes-
heim und Wiesbaden 1970. S. 18 zu Nr. 93. Die Nachpriifung ist heute nicht mehr moglich, da
die Handschrift verschollen, und Miinzer den Ton nicht in seine (Teil-)Ausgabe aufnahm.

12 Im Mgq 414 gab er bei drei Strophen Michel Beheims (Neuausgabe DTM [wie Anm. 2] Bde.
LX, LXIV f., Nr. 284) als dessen Heimat ebenfalls Ulm an. In beiden Fillen trifft nur die Him-
melsrichtung zu (!): Speyer und Sulzbach bei Weinsberg liegen von Niirnberg gesehen westsiid-
westlich. — Nach Siebert, S. 150, heifdt es in den Protokollen zum Teil von speir, von steir, von
ulm.

13 K. J. Schroer, Meistersinger in Osterreich, in: Germanische Studien II, 1875, S. 197-239, dort
S. 230 (ebenso fol. 83 des cgm 5453 aus Steyr). Die Handschrift gehdrte nach Schroer in die
. Kaiserliche Privatbibliothek**. Uber das Register des Katalogs der Osterr. Nationalbibliothek
(H. Menhardt) ist sie nicht nachzuweisen. Schréer S. 227: ,,Meischein [Meyenschein. Nestler
von Speier, der 20. alt nachdichter| ..., von ihm dort neben dem ,,unbekannten‘‘ ein ,,langer
Ton*. In den eckigen Klammern der Wortlaut im Register der Heiberger Handschrift.

14 Vgl. zu Nestler von Speyer und Meyenschein auch die Artikel von H. Oppenheim in: Die
deutsche Literatur des Mittelalters, Verfasserlexikon, hrsg. von W. Stammler, Bd. IlI, Berlin
1943, mit Berufung auf Schréer (hier Anm. 13). Oppenheim hielt bei der Angabe in Heibergers
Handschrift eine Verwechslung fir moglich, da Meyenschein der Name eines bezeugten Lied-
autors ist (vgl. unten). Vor solcher Losung sollten andere Md4glichkeiten gepriift werden.

15 Vgl. auch im Gesellschaftsbuch der StraBburger Singschule aus deren Griindungsjahr 1490,
wo als einer der ersten Singschulgenossen genannt ist Matheus Barr ein Nestler (J. F. Lobstein,
Beitrdge zur Geschichte der Musik im Elsaf und besonders in Srrafiburg, StraBburg 1840, S. 10),
ferner Hang sager nestler, 1503 (Niirnberger Totengeliutbiicher, St. Sebald 1437-1517, bearbei-
tet von Helene Burger, Neustadt/Aisch 1961, Nr. 5045). Dafd Berufsbezeichnungen (auch Her-
kunftsnamen) schon Mitte des 15. Jahrhunderts Familiennamen waren, zeigen dort Nr. 487
Heinz Tiincher (Girtner, 1447) und Nr. 2215 Singer (Rotschmid, 1461). Vgl. dazu wiederum
oben, Anm. 9, Schluf.
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alt nachdichter bezeichnet und damit zu denjenigen gestellt, die in Nachfolge der zwdlIf alten
Meister ebenfalls als Vorbilder galten. (Auf solche Weise erhohte sich die Zahl nach und nach
auf zweiundsiebenzig, eine wie die Zwolf bedeutsame Zahl, wie auch der Text des ,,unerkann-
ten Tones" bezeugen wird,) Unter den Nachdichtern erscheint Meienschein aber nicht erst im
16. Jahrhundert, sondern schon bei Hans Folz, dessen Werk weitgehend auf das spatere 15.
Jahrhundert zu datieren ist. Er nennt ihn im Liede Nr. 94 unmittelbar nach Suchensinn (gegen
1390 indirekt bezeugt), Frauenehr und Huge, und vor Albrecht Lesch (etwa 1410 bis 1480),
Hiiltzing (15. Jahrhundert) und Lilienfein. Von ihnen sind Frauenehr und Lilienfein nur durch
dieses Lied bekannt, und Huge (fir Hugo) ist als Anhaltspunkt zeitlicher Bestimmung nicht aus-
reichend!6. Ist es Zufall, daft Folz, der Liedautoren seiner eigenen Generation noch nicht anfiih-
ren kann, Meienschein zusammen mit solchen iiberwiegend der Zeit nach 1400 nennt? Strophen-
folgen im , langen Tone' eines M. iiberliefern Hans Sachs im Autograph 414 von 1517/18 und
K im Nachirag (1554) fol. 822. Da die Protokolle der Niirnberger Singschule aus dem 16. Jahr-
hundert einen M. als Angehorigen der Schule nicht erwidhnen, handelt es sich sehr wahrschein-
lich auch dort um denjenigen, den Folz vor 1513 unter den Nachdichtern auffiihrt. Er konnte
einer ?grjenigen Meienschein sein, die sich in Nirnberg im 15. Jahrhundert archivalisch belegen
lassen” ’.

Wenn die Handschrift aus Steyr als einzige den Namen des Tonautors mitteilte, hatten wir
aber zu folgern, daB der Nestler Meienschein vom Rhein nach Niirnberg gezogen war!8, — nicht
anders als Hans Folz aus Worms, der kurz vor 1460 nach Niirnberg kam. Daft die aufstrebende
Reichsstadt damals fir Viele Anziehungskraft besaB, steht aufler Zweifel (drei Jahre nach Folz
erhilt z. B. ein Maler Hans von Speyer das Totengeldut). Gegebenenfalls fiele damit auch Licht
auf die Nachricht in der eingangs zitierten Rubrik fol. 4927, da nicht der Tonautor selber, wohl
aber die meinster zu nirnberg ein oder drei Bare im,,unverkannten Tone"' verfaft hiatten, was in
jedem Falle als Kriterium relativer Datierung dieses Teiles der Rubrik niitzlich ist'¥. Denn sol-
ches konnte wohl erst nach Grindung der Nirnberger Singschule, d. h. nicht vor Mitte des 15.
Jahrhunderts gesagt werden, die (meinster) spricht fur Institutionalisierung. Es wire mit Vorbe-
halt weiter zu folgern, daft Rubrik und Ton auf fol. 492 spiter als die benachbarten Lieder ge-
schrieben sind (woran Husmann aus anderen Griinden nicht zweifelt), bei Anwesenheit des Ru-
brikators an dem Ort, an welchem sich K zu der Zeit befand, irgendwo im siidlicheren Rhein-
franken, d. h. kaum nordlich von Mainz oder siidlich von Kolmar und Schlettstadt. Der ,,uner-

16 Von den Namen im Verfasserlexikon (oben, Anm. 14) kime Hugo von Montfort (bis 1423)
eher in Frage als Hugo von Werbenwag oder Hugo von Miihldorf (= Kunz von Rosenheim? ), da
beide 13. Jahrhundert. H. Oppenheim sieht in jenem Huge den Hugo von Meiningen oder Mem-
mingen, von dem der cgm 351 sieben Strophen iberliefert. Niheres ist von ihm nicht bekannt
(vgl. Oppenheim im Verfasserlexikon).

17 In den Totengeldutbiichern von St. Sebald 1439-1517 (oben, Anm. 15) fehlt der Name. Im
Staatsarchiv Niirnberg sind nachzuweisen u. a. als Neubiirger Conrad M. 1439 und Hans M. 1445,
deren Herkunft nicht bekannt ist. Herrn Oberarchivdirektor Dr. Puchner habe ich ferner fiir die
Nachricht zu danken, dafl der Liste der Nestler zufolge, die bis gegen Ende des 15. Jahrhunderts
gefithrt ist, 1475 ein Moritz Mayenpiut Meister wurde, zu einem Zeitpunkt also, wo K im groflen
Ganzen schon vorliegt. Hier Kontamination Meienschein — Meienplut (vgl. die Autorennamen
Muskatbliit und in Niirnberg Rosenbliit) anzunehmen, entbehrt ausreichender Grundlagen. — Nach
freundlicher Auskunft von Herrn Stadtarchivdirektor Dr. Hirschmann sind nachzuweisen ein
Hz-mns M. 1547/1558 und ein Jakob M. 1583, die hier nur der Vollstindigkeit halber angefiihrt
seien.

Der Autor M. des ,,langen Tones', in welchem Lienhard Nunnenbeck gegen Ende des 15. Jahr-
hunderts dichtete (u. a. Mgq 414, fol. 61V), kénnte in die Folgegeneration der Neubiirger von
1439 und 1445 gehoren, sofern nicht mit einem von ihnen identisch (er stand um 1470 ver-
mutlich im reiferen Mannesalter).

18 Vgl. in der Rubrik auch den Bischof aus slavischen Landen (von sclavonica), der mit Sicher-
heit nicht der dort zuvor genannte Theophilus war (dieser aus Kleinasien), sowie die Tafel, die
der Autor des ,,unerkannten Tones in Regensb urg gesehen hatte. Ohne Beweiskraft an
sich, sprechen sie eher fiir Niirnberg als fiir Westmitteldeutschland.

19 Husmanns Annahme einer spiteren Interpolation (S. 220) steht und fillt mit der Frage, ob
die Rubrik aus dlterer Vorlage ibernommen ist. Vgl. jetzt Gegenteiliges iiber Anm. 1, Schiud.
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kannte Ton' wire dann durch den Autor bei den Niirnbergern bekannt gemacht, naheliegender-
weise auch dort zuerst bewert worden. Davon wiederum konnte ein Rubrikator von fol. 492,
der selber Niirnberger (gewesen) war, am ehesten wissen; fir andere war es kaum der Erwahnung
wert (wohl aber, dal weitere Bare im Ton existierten: fol. 493 folgt ein zweiter).

Das alles ist nicht auszuschlieflen, doch fehlt dafiir ein notwendiger Grad an Wahrscheinlich-
keit. Es wire auch einzuwenden, daf Hans Sachs 1528 (siehe oben) noch Genaueres von einem
Niirnberger Tonautor hitte sagen konnen. Seine Unterscheidung zweier Tonautoren Meienschein
und Nestler von Speyer im Mgq 414 wire weiteres Gegenargument. War jener nur voriibergehend
in Niirnberg, oder niemals? Oder war ,Nestler von Speyer' als der magister scilicet scriptor
von K ein so fester Begriff geworden, da® es fiir Hans Sachs des vollstindigen Namens nicht be-
durfte, weil jedermann sofort im Bilde war? Dafl im Mgq 414 von ihm zunichst Frauenlob als
Autor des Tones angegeben war. ist kein Gegenargument, es lafdt sich weiter unten bei Untersu-
chung des Tones verstindlich machen?®. Befriedigende Klirung zur Pérson des Tonautors und
magister scilicet scriptor steht nach alledem weiterhin aus. Ein Meienschein in Niirnberg (vor-
iibergehend?) sollte hiermit als Moglichkeit jedoch bekannt gemacht und die damit sich bieten-
de Spur einmal soweit moglich verfolgt werden.

Die mit diesem — dem einzigen von Nestler iiberlieferten — Ton verkniipften Fra-
gen der Handschrift sind wiederholt und z. T. ausfiihrlicher behandelt worden?! | zu-
letzt von Gesine Freistadt in ihrer oben genannten Dissertation. Wenig spiter legte
sie eine Studie speziell zum Tone vor?2 | den zuvor nur Bruno Stidblein niher behan-
delt hatte23, Wie andere Fragen des gesamten sachlichen Kontextes ist auch die Da-
tierung des Tones ein Problem geblieben. Der Annahme einer Vorlage fiir die Rubrik
stand Paul Runges Datierung auf das 14. Jahrhundert (S. XI) nicht entgegen, stiitzte

20 Ein Gegenargument: in der Tabulatur des Lorenz Wessel in Steyr (!) von 1562 folgt im Re-
gister der alten Meister und Nachdichter auf Nr. 19 ein (!) Nestler von Speier unmittelbar der
Maiennschein mit oben bereits erwdhntem ,,langen Ton* (36 Reime). Vgl. F. Streinz, Die Sing-
schule zu Iglau . .. (Verdffentlichungen des Collegium Carolinum, Histor.-Philol. Reihe Bd. 10,
Miinchen 1958, S. 100. Sollte Peter Heiberger in Steyr beide zwanzig Jahre spédter zusammenge-
zogen haben?

21 Meisterlieder der Kolmarer Handschrift, hrsg. von K. Bartsch, Stuttgart 1862, Nachdruck
1962, S. 2 f.; Die Sangesweisen der Colmarer Handschrift und die Liederhandschrift Donau-
eschingen, hrsg. von P. Runge, Leipzig 1896, Nachdruck 1965, S. IX f.; F. Eberth, Die Liedwei-
sen der Kolmarer Handschrift und ihre Einordnung und Stellung in der Entwicklungsgeschichte
der deutschen Liedweise im 14.-16. Jahrhundert, Dissertation Gottingen 1933,S. 12 f.; R. Zitz-
mann, Die Melodien der Kolmarer Liederhandschrift in ihrer Bedeutung fir die Musik- und Stil-
geschichte der Gotik (Literarhistorisch-musikwiss. Abhandlungen Bd. [X), Wiirzburg 1944 (hier
entbehrlich); Die Colmarer Liederhandschrift. Faksimile-Ausgabe ihrer Melodien von F. Genn-
rich, Langen 1967, S. X (nur referierend).

Ausflhrlicher J. Siebert, Nestler von Speier, in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache
und Literatur LXXI1I, 1950, S. 141-150; R. Genseke, Die Kolmarer Handschrift und ihre Bedeu-
tung fiir den deutschen Meistergesang, Diss. Tiibingen 1954, S. 22 f.; Die kleineren Dichtungen
Heinrichs von Miigeln . . . hrsg. von K. Stackmann (vgl. oben, Anm. 2), S. LXV-XCV der Einlei-
tung (= Handschriftenbeschreibung von K); H. Husmann, Aufbau und Entstehung des cgm 4997
(Kolmarer Liederhandschrift), in: DVjs XXXIV, 1960, S. 189-243, dort 189 ff.; Ursula Aarburg
MGG VII, Sp. 141-19; Gesine Freistadt (vgl. oben Anm. 7), S. 46-51, 137-143, 297 f., 344-346.
22 Zum unerkannten Ton Nestlers von Speyer, in: Speculum musicae artis. Festgabe fir Hein-
rich Husmann zum 60. Geburtstag, Miinchen 1970, S. 153-158.

23 Zur Melodie des ,,Unerkannten Tones' Nestlers, in: Verhandlungen des Historischen Ver-
eins von Oberpfalz und Regensburg XC, 1940, S. 317-320 (vgl. oben Anm. 9, Beginn).
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sie vielmehr?4 . Karl Stackmann stellte in seiner Beschreibung von K, dem (von Hein-
rich Husmanns andersgeartetem abgesehen) einzig nennenswerten und iiber Einzel-
fragen hinausgehenden kleineren Beitrag zur Handschrift, Runges noch 1937 von
Archer Tayler unkritisch iibernommene?5 Frihdatierung nachdriicklich in Frage. Er

nannte es bei dieser Gelegenheit ,,Adchst drgerlich*, daB es dem Germanisten nicht
moglich sei, ,,einen der Téne aus der Zeit nach Fraueniob allein mit Hilfe formge-
schichtlicher Kriterien auf 50 oder auch nur 100 Jahre genau zu datieren*' (S. LXXI).
Dies trifft ungeachtet vereinzelter Ansétze?6 auch heute noch zu. So scheint es nicht
miidig, die Gesamistruktur des Tones einmal zusammen mit dem Text liber die 72
Namen der Gottesmutter zu untersuchen. Vielmehr wire das besonders sinnvoll, so-
fern der Text in Interaktion mit dem Tone als erster und einziger Nestlers in dieser
Vortragsform entstand, ,,. . . der da keins me dar in hat gemacht von der wirdikeit
wegen diser namen . . .""

Mit seiner Erfahrung in Hinsicht spitmittelalterlicher Strophenkunst hielt Karl
Stackmann es fiir wahrscheinlich, da® Runge sich bei der Datierung des Tones von der
Annahme einer Mainzer Vorlage fir K leiten lie3, d. h. daft er — wie z. B. Johannes
Bolte und spéter auch andere — annahm, die Rubrik sei nur Abschrift2?, Stackmann
wollte den Autor des Tones, ,,dessen Ideal offenbar die extrem lange Strophe war*’,
mit allen notwendigen Vorbehalten ,,lieber in die Nihe von Hans Folz stellen als in
die Heinrichs von Miigeln*, d. h. lieber ins spitere 15. als in die Mitte des 14. Jahr-
hunderts. Das verdient Zustimmung und lafdt sich auch stiitzen (siehe unten). Vorbe-
halte sind gegeniiber den Kriterien dort begriindet. Dasjenige des Fehlens der ,,alten
Mittel des Schiagreims und des iibergehenden Reims** ist mit dem ,,Kettenton" von
Hans Folz2® und auch mit dem ,,Ach hiilff mich leid* (Glarean zufolge cantatissi-
ma: sehr viel gesungen) des fast gleichalirigen Adam von Fulda (gestorben 1505)2°
relativiert, bei diesem eine Anzahl von Reimgliedern unter insgesamt 18 Versen sehr
kurz. Zum anderen nimmt die Neigung zu langen, auch iiberlangen Ténen spiiter ge-

24 Runge setzte dort auch Albrecht Lesch kurzerhand ins 14. Jahrhundert, den Verf. fir etwa
1410-1480 archivalisch nachweisen konnte, vgl. Zu Albrecht Lesch, Jorg Schechner und zur
Frage der Miinchener Meistersingerschule, in: ZfdA XCIV, 1965, S. 121-138. Demzufolge hatte
Runge nicht immer zuverlassige Kriterien zur Datierung. Er begriindete sie auch nicht; wenn er
S. XIX unten von Melodien des 15. und 16. Jahrhunderts spricht, geht das sicher teilweise auf
die Zeit der Aufzeichnungen.

25 The Literary History of Meistergesang, New York 1937, S. 65.

26 Der Versuch H. Enkes. Meister Boppes Hofton in den Uberlieferungen J(ena) und K(olmar)
betreffend (Festschrift fir Max Schneider, Leipzig 1955, S. 21-48) ist als verfehlt anzusehen,
vgl. auch Ursula Aarburg in: Jb. fir Hymnologie und Liturgik 4, 1958, S. 143 f. Brauchbarer
fir Grundsitzliches scheint W. Bittinger, Studien zur musikalischen Textkritik des mittelalter-
lichen Liedes (Literarhist.-musikwiss. Abhandlungen Bd. XI), Wiirzburg 1953, wenngleich die
Primissen Uberpriifung erfordern, vgl. auch H. VanderWerf, Deklamatorischer Rhythmus in den
Chansons der Trouveres, Mf XX, 1967, S. 122-144, dort 130 f. — Weiteres als Ansatz bei Verf.,
Ein spdtes Zeugnis der Lai-Technik, in: ZfdA 1XC, 1970, S. 309-322, dort 314 mit Anm. 19
(vgl. aucn hier Anm. 57).

27 Vgl. Husmann (oben, Anm. 21), S. 219. Jetzt dazu Verf., Rubrik fol. 492 entstand mit der
Koimarer Liederhandschrift, in: Zeitschrift fir deutsche Philologie 1974.

28 Die in Anm. 26 genannte Arbeit (Lai-Technik) behandelt diesen Ton.

29 Dazu Verf., DVjs XXXIII, 1959, S. 435 f. sowie Mf XI, 1958, S. 483 ff. — Vgl. noch im
1438-1445 entstandenen Liede Wolkenstein (Koller) Nr. 74 den Schlagreim mit seiner Bedeu-
tung, dazu Verf., Zum Freidankcento Oswalds von Wolkenstein, in: AfMw XXVI 1969, S. 125
bis 139 (Erginzung zu hier Anm. 57 Genanntem), dort S. 135-137.



452 Chr. Petzsch: Kolmarer Liederhandschrift

wifl zu, was auch zu ihrer Ablehnung fiihrte. Nun ist der ,,unbekannte Ton'* mit sei-
nen gut 30 Versen noch um ein Drittel kiirz e r als Frauenlobs,,iberzarter Ton"
(K, fol. 28 f.), d. h. als ein Ton aus der Zeit um 1300. Das Gemerk mit Gebidnd und
Gemaif allein kann somit nicht ohne Weiteres beweiskridftig gegen Frithdatierung
sein. Wie fiir den Germanisten, bleibt hier fiir den Musikhistoriker manches zu
tun30 . Dieser hat iiberdies einen gravierenden Nachteil in Kauf zu nehmen: im 15.
Jahrhundert entstandene Melodien vergleichbarer Art sind im allgemeinen, abgese-
hen von u. a. Albrecht Lesch in K, erst etwa 1580-1600 iiberliefert3!. Diese Spit-
iiberlieferung sagt aber eher iiber den Genotyp der Melodiebildung ihrer Zeit aus;
Verinderung dabei hielt schon Friedrich Ludwig fest32.

In ihrer bereits genannten Einzelstudie zum ,,unerkannten Ton'' hielt es Gesine
Freistadt fiir niitzlich, einzelne Tonfolgen bei Liedautoren des 14. und 15. Jahr-
hunderts nachzuweisen. Dafl Melodiebildung mit teilweise vorgegebenen Elemen-
ten das Ubliche war, ist in unseren Jahrzehnten allgemeiner bekannt geworden33,
nachdem Rudolf Wustmann schon 1910 in der Festschrift fiir Liliencron bei einem
Tone Walthers von der Vogelweide einen Anfang gesetzt hatte. Solche Feststellun-
gen sind keineswegs iiberfliissig, hier aber relativ unwesentlich. Das gilt ebenso fiir
eine mehr deskriptive Analyse, wie sie Bruno Stiblein 1940 zu diesem Tone bot,
— verstindlich bei damaliger Forschungslage. Davon abgesehen ist aber fraglich, ob
der Autor des Tones das Langzeilenschlufiglied im ersten Strophenteil bei Wieder-
holung mit ,,bescheidener Auszierung* vor einer ,,Gefahr der Monotonie' bewah-
ren wollte; der Sachverhalt ist ein anderer, wie noch zu zeigen ist. Zuvor sind Einzel-
heiten der Melodienotierung festzuhalten und dafiir eine relativ tragfihige Grund-
lage zu schaffen. Gliederung des Tones sowie Exponierung einer Partie mittels der
Notierungsweise u. a. kann niheren Aufschluff geben iiber die Anlage und damit
auch iiber Intentionen des Autors; Anhaltspunkte zur Datierung des Tones konnten
ein zusdtzlicher Gewinn sein. Angesichts der Offenheit mancher Fragen mag ein
Konzentrat aus verschiedenen Arbeiten, die auch die Notation in K beriicksichtigen,
dem Leser Einiges zum eigenen Urteil iiber dann Folgendes an die Hand geben.

30 Es bleibt zu hoffen, dafd die Gottinger Dissertation von Eva Schumann Stilwandel und Ge-
staltverinderung im Meistergesang. Vergleichende Untersuchungen zur Musik der Meistersinger
hier weiterfithrt. Sie war bei Korrektur dieses Beitrages schon erschienen.

31 Immer noch brauchbare Ubersicht bei R. Staiger, Benedikt von Watt. Ein Beitrag zur Kennt-
nis des biirgerlichen Meistergesanges um die Wende des XVI. Jahrhunderts (Publikationen der
Intern. Musikges., Beihefte, 2, 13), Leipzig 1914. — Die Autographen von Hans Folz und Hans
Sachs z. B. sind Texthandschriften. Indiz der Repertoire-Theorie Friedrich Gennrichs?

32 Vgl. Handbuch der Musikgeschichte, hrsg. von G. Adler, 2. Aufl. Leipzig 1930, Nachdruck
Tutzing 1961, S. 206 zu Michel Beheims ,,verkehrter Weise**.

33 Vgl. vor allem J. Wendler, Studien zur Melodiebildung bei Oswald von Wolkenstein, Tutzing
1963, passim. Die Rezension von W. Bittinger Mf XX, 1967, S. 346 ff. wird der in Saarbriicken
entstandenen Dissertation in dieser Hinsicht nicht gerecht. Selbst Ubereinstimmung ganzer Zei-
lenkombinationen ist kein Zeichen der Entlehnung, wie Verf. Mf XXI, 1968, S. 271 ff. zu zei-
gen versuchte.
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II
1

Zur Notationsweise in K duBerte sich nach Runge als erster etwas eingehender Johannes
Wolf 3. Wie bei deutscher Choralnotation mit ,,Einzelnote Punctum* auch sonst im 15. und
16. Jahrhundert, sei in K die Kompliziertheit der Zeit vorher verlassen, sie mute an wie ,,ver-
groberte Metzer Neumation' (S. 173 f.). Virga (im folgenden V) als kaudiertes Punctum (P)
iiberwiege in K. Den Wechsel beider Zeichen beriihrte Wolf nur am Rande, schenkte seine Auf-
merksamkeit dem ,,Prinzip der Vervielfiltigung des Punktes zur Erzielung grofierer Werte“ (S.
183)35, fiir das auch der ,,unerkannte Ton* ein Beispiel geben wird. Das Nebeneinander von
V36 und P ist ihm nur ein ,, Anschein der Mensur‘‘; V stehe indessen oft bei unbetonter Silbe
(S. 184). Ein ,,nach oben gestrichenes'* P scheint fiir ihn verschiedene Funktionen gehabt zu
haben: diejenige der V der ,,Neumation", der Minima der Mensuralnotation und diejenige des
Auftaktes (S. 186; beim Auftakt offensichtlich in Vorstellungen Hugo Riemanns befangen).
Paul Runges verallgemeinernde Interpretation von P mit Auf- oder Abstrichen als ,, Verzierung
der Plica'* (Genetivus subjectivus) lehnte er weitgehend, aber nicht vollig ab.

Herbert Rosenberg3 dachte bei ,Spruchmelodien* an Vortrag in einer ,,quasi
improvisatorischen, eben rhapsodischen** Weise. P findet er in K iiberwiegend bei Textsenkung
und neigt dazu, in beiden Notenformen Zeichen fiir Kiirze und Linge zu sehen, ,,umso mehr,
als die Bivirga nur eine doppeite Linge bedeuten kann'* (S. 49). Wie fiir Johannes Wolf handelt
es sich fir ihn nur um ein ,,andeutendes‘ Verfahren. Infolgedessen nimmt er an, dafl — von
Tanzliedern abgesehen — nicht ,,metrisch streng . . . konzipiert' wurde. Als weiteres Indiz dafiir
gilt ihm Fehlen der Konstanz von Silbenzahlen ,,entsprechender Zeilen* (S. 50). (Selbst beim
tanzliedhaften , Tisseltassel* der Neidharthandschrift ¢ mit regelmafligem Wechsel von P und
. hach oben gestieltem‘ P, die er ohne Vorbehalt als Semibrevis und Minima wertete, blieb fir
ihn ein ungeklarter Rest.) , Straffe Periodisierung'' und Hebigkeit gab es ihm zufolge nur im
Zeileninneren. Dehnung der Zeilenenden (die summative Zeilenreihung konstituiert) bezweifel-
te er nicht. Im Wechsel von P und V sieht er mehr eine , Schreibmanier*’, denn ,,mit einiger
Konsequenz‘ wird P nur an den ,, Umkehrstellen der Bewegung geserzt und zweitens stets als
erste von zwei unmittelbar aufeinanderfoigenden Noten gleicher Tonhohe'* (S. 53); Koinzidenz
von V und Hebung, P und Senkung sei eher zufillig. Im Vergleich mit der Jenaer Liederhand-
schrift konstatiert er fur K Abnehmen der Melismatik ,,zugunsten einer vorwiegend syllabisch
deklamierenden Weise'* sowie ,,grofere rhythmische Lebendigkeit, als Folge einer — nicht ni-
her erlduterten — , geschlosseneren Textstruktur'  und der ,,Unterscheidung langerer und kiir-
zerer Noten'' (S. 34). Es bleibe in K aber noch bei andeutender Mensur.

Damit distanzierte sich Rosenberg von Riemann, Runge und Ursprung, die mensurale Be-
deutung rundweg — wie Burkhard Kippenberg3® betont, zu Unrecht — abgelehnt

34 Handbuch der Notationskunde, 1. Teil, Leipzig 1913, S. 172 ff. Nach W. Apel ist das Hand-
buch von ,,auBerordentlicher Bedeutung', und auch , keineswegs veraltet* (Die Notation der
polyphonen Musik, [dt. Ubers.} Leipzig 1962, S. 06 (sic). Neben den hier im folgenden herangezo-
genen Arbeiten vgl. noch E. Jammers (AfMw 1956), H. Husmann {Kongrefibericht Utrecht

1952), A. Geering, Die Organa und mehrstimmigen Conductus . . ., Bern 1952 sowie W. Apel,
S. 248-252 zur Plica (in Hinblick auf Runges Ubertragung der Melodien in K). Vgl. noch unten,
Anm. 43 (W. Schmieder zu Neidhart).

35 Ein sehr instruktives Beispiel in der Handschrift des Lochamer-Liederbuches, vgl. in der Fak-

simileausgabe von K. Ameln, Berlin 1925 (zweite Ausgabe mit neuem Nachwort Kassel-Basel

1972), S. 44. Abbildung auch bei J. Wolf, S. 183.

36 Nur bis zum 11. Jahrhundert stand V fiir Longa, P fiir Brevis, vgl. P. Wagner, Neumenkunde,

2. Aufl. Leipzig 1912, S. 377 f.

37 Untersuchungen iiber die deutsche Liedweise im 15. Jahrhundert, Wolfenbiittel 1931, S. 49 ff.
38 Der Rhythmus im Minnesang. Eine Kritik der literar- und musikhistorischen Forschung

(Miinchener Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters, Bd. I11), Miin-

chen 1962, S. 69 ff. zu hier folgenden. Schon S. 48 f. zu K ein knapp formulierter Befund:

»Gotische Neumen (Choralschrift) in Verbindung mit besonderen (meistersingerischen? ) For-

men"’,
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hatten. Kippenberg gelangte mit umsichtiger Erorterung iiber Rosenberg hinaus, u. a. indem er
zur ,,Schreibmanier' (siche oben) Konkreteres sagen konnte. So verbessert z. B. Kaudierung
innerhalb einer Folge nichtkaudierter P die Ubersichtlichkeit, sie ist dann ,,Orientierungsmit-
rel*. Fiir P hielt er fest (S. 72):

1) Tiefenton a) fast immer bei Abwirts-Aufwarts-Biegung,

b) bei Beginn des Ansteigens;

2) meist auf unbetonter Silbe (wie Rosenbergsg; anders Wolf);

3) fast nie (erster) Hohenton bei Aufwirts-Abwirts-Biegung.
Aufs Ganze gesehen scheinen Kippenberg Tone mit P, leicht genommen'* gewesen zu sein, mit
einer Affinitit fiir Verinderung (Verzierung)*®. Demgegeniiber trifft nach ihm V ,,meist auf
Akzentsilbe und Hochton'’, was leichte Dehnung impliziere. Dies entspricht bei P dem Befund
2), ein solcher Ton mufte ohne Offenheit fir Verdnderung und kriftiger vorgetragen sein.

,,Einheitliche Erklirung** zu suchen halt Kippenberg fir illusorisch (8. 71), den Begriff ,,an-
deutende Mensur” in vielen Fallen fir zutreffend. Es konne aber ein Zeichen auch mehr als nur
eine Bedeutung haben (so schon Wolf). Auch fehle oft die Sicherheit, ob nicht ,, blofle Zufaillig-
keiten im Schreibduktus* vorlagen. Auf keinen Fall diirfe man ,, Einheitlichkeit und Genauig-
keit der Entsprechung'* erwarten. Wohl aber sei es auf Genauigkeit fiir den Vortrag(enden) im
Einzelnen angekommen, was ein Sachverstindiger im 15. Jahrhundert, von dem Kippenberg
nicht wufite, zu bestitigen scheint®!. Weiter: es hitte auch geniigt, den Rhythmus am Beginn
einer Zeile (oder Partie; man vergleiche unten beim ,,unerkannten Ton") anzuzeigen. Bei alle-
dem behilt die Notation in K mit ihrem ,, Wechselspiel* von P und V und ihren Sonderformen
fiir Kippenberg immer noch einige Ritselhaftigkeit (S. 72, auch 75). Auch ein Jahrzehnt spater
sieht er ,,0ft genug'' nicht klar, ob es sich beim Wechsel der Zeichen P und V ,,um rraditionelle
Orientierungshilfen, belanglose Schreibergewohnheiten oder tatsichlich um rhythmisch-men-
surale Hinweise handelt*. Der Gebrauch der Notenzeichen sei nicht streng geregelt gewesen, die
Funktion der Notenschrift eine andere als heute, und nur ,,unter dem Aspekt entsprechender
Freiheiten zu bewerten®. In damaliger Notation dieser Art erblickt er den Niederschlag cines
lebendigen Neben- und Miteinander von Singen und Notation' 2.

Dieser die folgende Untersuchung des Tones vorbereitende Riickblick auf die einschligige

39 Ebenso F. Ludwig (oben, Anm. 32). S. 171, der gleichwohl von Inkonsequenz und Willkiir
sprach. 3

40 Insofern geht er S. 72 mit Runges ,,P=Plica** nicht so scharf ins Gericht wie andere. Es fiel
ihm auch auf, daf dem P in K mehrmals Melisma bei Nirnberger Spitiiberlieferung entspricht.
DaBl Varianten des P (,,Sonderzeichen*‘) Verzierung bedeuten, bezweifelt er nicht. Wenn Gesine
Freistadt wie Eberth dabei auch an haufige graphische Unregelmifigkeiten denkt, ist das kon-
kreter zu sagen: sie entstanden vor allem durch bestimmtes An- und Absetzen der Feder, wie
sich besonders deutlich beim cgm 715 gleicher Jahrzehnte zeigt. Es gilt daher, sehr genau hinzu-
sehen und — nicht zuletzt — den sachlichen Kontext zu beriicksichtigen.

41 Der lat. Musiktraktat Mus. Ms. 1571 der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (Ober-
deutschland, ebenfalls um die Mitte des 15. Jahrhunderts) ist aufgrund eines Hinweises bei J.
Wolf herangezogen bei Verf., Zur Notierungsweise im Beheimkodex cgm 291, in: AfMw XXIV,
S. 253-273 (u. a. Bestdtigung und Erganzung Kippenbergs). Dort S. 255 ff. zu de notris (fol. 9-
16 des Traktates). Es heiBt dort unmifverstandlich . . ne erretur oculus, d. h. ein Aspekt der No-
tierungsweise ist in der Forschung sehr lange zu kurz gekommen. Zur longa seu caudatra: differt
enim a ceteris non dico de longitudine gramaticali sed longitudine forme (fol. 127); vgl. ferner
cauda primae notae nihil adimit vel addit . . . (fol. 157); omnes tamen aequalem . . . temporis
mensuram (fol. 167). Daraus ist zu folgern, dat Abweichung der Form anderes zu bedeuten hat-
te als friiher angenommen. In dem vom Verf. dort ndher untersuchten cgm 291 (Bayern; termi-
nus ad quem 1461) markiert V auch die letzte von mehreren Silben eines Wortes, d. h. bei zwei
Silben wird PV notiert. Dabei ohne Konsequenz, vgl. S. 262 mit Anm. 31: bet letzter Silbe P,
wo indessen kein Aufwirtsschritt der Melodie! Offenbar entschied der Notator jeweils, welche
der Modalitdten Vorrang haben sollte, womit andere entfielen.

42 Die Melodien des Minnesangs. In: Musikalische Edition im Wandel des historischen Bewuft-
seins. Im Auftrag der Gesellschaft fir Musikforschung hrsg. von Th. G. Georgiades, Kassel 1971,
S. 62-92, dort S. 63 und 72.
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Forschung (in Auswahl)43 ist abzuschliefen mit Feststellungen Gesine Freistadts in ihrer Dis-
sertation. Sie befafite sich eingehender auch mit Fragen der Notation in K und anderen Quel-
len, scheute auch statistische Erhebungen nicht**. Zu Be§1nn eines kleinen Forschungsberich-
tes referierte sie Kippenberg in Kiirze, ohne Kritik zu iiben™. Nach vielem anderen wagt sie den
., Versuch einer Deutung* (S. 119 ff.). Daraus vor Mitteilung ihrer Befunde bei einzelnen Ténen
in K einige allgemeinere Feststellungen:

1. P und V, die , weiter entwickelten Uberbleibsel der linienlosen Neumen' (S. 120) sind an
sich rhythmisch indifferent, der Unterschied nicht metrischer, sondern rhythmischer Art. Die
Zeichen bedeuten in dieser Hinsicht , lediglich Verstarkungen oder Abweichungen von einem
geregelten Vortrag' (S. 119). Wenn es dabei heifdt, ,,mefbare Lingenwerte", gibe , fast aus-
schlie@lich der Text', sind Bedenken anzumelden.

2. V iberwiegt. Als ,,Normalzeichen‘ bezeichnet es auch hohe Tone (d. h. meist auch Beto-
nung).

3. Mit P werden zumeist tiefere Tone sowie Zeilenenden notiert?®  vielfach Senkungen im Zei-
leninnern. Sofern auch Hebungen, sind es besonders tiefe Tdne; es kann dann aber auch Um-
schlag des Zeitfalles angezeigt sein. Im iibrigen bedeutet P, Nichtbetonung. . ., Kirzung um
einen nicht mefibaren Wert. .. (was beides verbunden sein kann), nur wenig geringere Lautstdr-
ke beim Vortrag. Der Punkt ist demnach im wesentlichen ein ,, Vortragszeichen mit agogischer
und dynamischer Bedeutung* (S. 61, vgl. auch S. 117)*7.

4. Kaudierung nach oben bei regelmifigem Wechsel kiirzt den Notenwert.

5. Fir Mischnotation gibt es kaum feste Regeln, sie ,,dndern sich von Fall zu Fall** (S. 54) Hin-
sichtlich ihrer ist K ein Anfang, in anderen Quellen zeige sie sich ,,ausgeprdgter' (S. 128).

6. Verdoppelung eines Zeichens ist ,,Ldngung‘; V mit einem oder mehreren P hat die gleiche
Bedeutung. Stiel nach oben bedeutet , Kirzung um nicht genau festgelegten Wert' (S. 120),
d. h. nicht Minima. Der Vortrag ist beschleunigt, ohne rhythmisch verindert zu sein (S. 120;
sieche auch ihre Untersuchung des Hoftones des Kanzlers S. 99).

7. Der Mittelteil einer Reihe von Tdnen wird durch abweichenden Vortrag abgehoben (ver-
gleiche unten beim ,,unbekannten Ton"‘).

Es folgen einige ausgewihlte Feststellungen aus der genaueren Untersuchung der Notierung ein-
zelner Melodien:

a) In Neidharts frass (tanzliednahe) bietet die Notation einer Partie (man horest singen. . .) ,,0p-
tische Hilfe*, da Folgen von repetierten Ténen mit zwei V und zwei P notiert sind. Dies ,,be-
zeugt verschiedene Tondauer des gleichen Zeichens' (S. 64 f.), was Gesine Freistadt aber auf
Tanzlied(nihe), einschrankt. Ich halte die Partie fir ternar, zumal die Melodie ,,armlich*‘ (Jam-
mers), und Repetieren von f und e sechsmal wiederholt wird®®.

b) Auffallig abweichende Notierung beim Monch von Salzburg lafft auf besondere Vorlage
schliefen (S. 66). Dies sei auch bei Notierungen ausschlieBlich mit V oder P anzunehmen.

c) Gelegentlich ist am Zeilenende V oder P verdoppelt (sieche oben unter 6), wo stets Reim-
wort. Bei der Mondsee-Wiener Handschrift sehr haufig, z. B. bei den cgm 715 und 716 seltener.
Wir folgern, daft deren Notator anders verfuhr als derjenige der Vorlage.

d) Gelegentlich, und dann meist am Abgesangsbeginn, zusitzliche Kaudierung, auch von V (de-
ren Kauda entgegengesetzt): Markierung von Senkungen (S. 81).

43 Bgi hier folgender Untersuchung des Tones ist dann jeweils zu vergleichen. Nicht herangezo-
gen sind die Anm. 34 genannten Arbeiten, da nicht speziell K betreffend. Nach W. Schmieder
(zu Neidhart) wollte der Notator in der Handschrift ¢ (15. Jahrhundert) anscheinend ,,unter ai-

i‘%nd Um.'iranden auf irgendeine Weise die Zeilenenden deutlich machen* (DTO XXXVII, 1. Teil
71}, S. 44).

44 S. 52-128 mit Anhang.

45 Kritisch gegen Runge, der sein Verfahren wdiplomatisch* nannte, iiberdies den Text als aus-
schlaggebend beurteilte, sowie gegen Zitzmann (oben, Anm. 21) und H. Enke (oben, Anm. 26),
die beide mit F. Gennrich modal interpretierten.

46 Vgl. Anm. 41, dort Schluf.

47 Vgl. noch S. 60: bei minnlicher Kadenz VP, bei weiblicher PV.

48 Vgl. Verf., Friinlingsreien als Vortragsform und seine Bedeutung im Bispel, in: DVjs XLV,
1971, S. 35- '79 dort S. 56 u. 8.
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Zum Marienleich Frauenlobs, mit iiblicher Abkiirzung U(nser) F(rauen) L(eich):

e) UFL Versikel 9: bei gewalticlich zubrochen und zerstoret abweichende Notation: ,,beschleu-
nigtes Tempo** (S. 86 f.). Hier wire der Text zu beriicksichtigen (vgl.unten).

f) UFL Versikel 16: min (V) mut (VV) tut (VV) gut (VV) frut (VV): Schlagreimglieder waren
im Vortrag zu dehnen.

g) UFL Versikel 16: Wechsel in der Notation macht besondere Gliederung von Zeilen und Zei-
lengruppen kenntlich (S. 91).

h) UFL Versikel 17, Zeile 12: Zeilenbeginn und -ende verdoppeltes Zeichen, im Zeileninnern
Alternieren von V auf Hebung und P auf Senkung. Notator hitte nachtrigliche Anderung fir
»2weckmdfig* gehalten, namlich Kauda ,,nach Ermessen gesetzt . Es bleibe aber ,,kompliziert
und vieldeutig" (S. 93). ,,Zweckmdfig" ist nur konstatiert, wir bieten im folgenden textbeding-
te Erkldarung an.

,Unerkannter Ton*: Zu Beginn des dritten Strophenteils (A1A2)B(A3) kombinierte Zeichen
(sieche oben, 6) seien ,,blofe Schreibermanier'’ (S. 109). Dort (sonst nicht) wechselt nach aben
gestielte V den Vers hindurch mit verdoppeltem P. Die Feder ist eine andere (spitere? ). Gesine
Freistadt sieht keine Méglichkeit rhythmischer Deutung (S. 107), da V und VV nicht, wie sonst
in K, unterschieden. Sie vermutet, der Notator habe uniibliche Zeichen gewihlt, weil der (2.)
Vers nicht gefugt sei (S. 107), und weil es thm nicht um Unterschied der Zeitdauer ( Mensur),
sondern um Kennzeichnung von betont und unbetont gegangen sei; wahrscheinlich sollte der
,.angedeutete oder gesungene (sic) Tripeltakt* bezeichnet werden (S. 109, von ihr mit 2:1 fi-
xiert)3?. Wie zu h versuche ich im folgenden (II,2) eine Erklirung.

Es zeigt sich bei alledem, dafd wir auch in K durchgehend verbindliche, einhellige
Verfahrensweisen nicht erwarten kénnen. Fiir uns bedeutet das Mangel an Klarheit.
Dieser resultiert daraus, da} jeder Notator iiber die Zeichen recht frei verfiigte. Er
hatte sich nicht nach verbindlichen Regeln zu richten, wie die Abweichung beim
Markieren von Zeilenenden in verschiedenen Handschriften zeigt. An leitenden Ge-
sichtspunkten wire vor allem das ne oculus erretur jenes oberdeutschen Traktates
von Mitte des 15. Jahrhunderts zu nennen, wir kénnen vom Primat praktischer Er-
fordernisse sprechen. Solange solche nur vermeintliche Inkonsequenz nicht Mifiver-
stindnisse nach sich ziehen konnte, verfuhr auch ein und derselbe Notator jeweils
ad hoc. Soweit scheint eine Prizisierung von Kippenbergs ,,. . . Fretheiten. . ." mog-
lich. P kann Tiefenton, Senkung oder Zeilenende anzeigen, V Spitzenton oder auch
Zeilenende; im cgm 291 erscheinen zweisilbige Wérter mit PV notiert, in K — etwa
bei den Tonen Heinrichs von Miigeln — mit VP. Sobald sie vordringlich solches an-
zuzeigen hatten, konnten sie nicht zugleich auch rhythmische Relevanz haben, was
voll verstindlich macht, warum friihere Bemiithungen um Klidrung fruchtlos bleiben
mufiten. Gelegentlich waren die Zeichen aber auch rhythmisch relevant, und andere
Funktionen hatten zwangsldufig solange zu entfallen. Die Abgrenzung solcher Par-
tien hat ihre Schwierigkeiten.

Es kdime demnach nicht darauf an, durchgehend giiltige Regeln zu abstrahieren,

denn solche gab es nicht, — auch von daher ist Runges Verabsolutierung der Plica
nicht haltbar. Vielmehr stellt sich jeweils im Einzelfalle — nun etwa beim ,,uner-

kannten Ton' — die Aufgabe, unter Vergegenwirtigung moglichst vieler Modaliti-
ten, aber auch einiger allgemeinerer Einsichten, die jeweils relevanten Modalitidten

49 Vgl. noch S. 109: der scriptor (A) von K als Autor habe seinen Ton auch im Schriftbild her-
ausheben wollen.
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zu erkennen. Der Text kann dabei nicht unberiicksichtigt bleiben, entstand die Vor-
tragsform — Melodie mit Gemerk — doch fiir ihn5°, Schon wegen der Vielzahl ver-
schiedener Texte im gleichen Ton darf ein Einzelbefund Anspruch auf Allgemein-
giiltigkeit nicht habens'. (Dafd Abweichungen in Versgang oder Melodiebildung sogar
innerhalb geschlossener Strophenfolgen oder bei Doppelversikeln nicht selten sind,
ist bekannt, der Sachverhalt res non confecta von umfassenderer Giiltigkeit.) Auch
hier zeigt sich weit stiarkerer Bezug zu Wirklichkeit und Praxis des Tuns im Mittelal-
ter, den wir weit mehr auf Begrifflichkeit und Abstraktion Festgelegten miithsam er-
schlieffen miissen. So ist nur zu verstindlich, daf auch namhafte und verdiente Phi-
lologen vergangener Jahrzehnte die Sachverhalte mit inadiquaten Kategorien eher
noch verdunkelten.

Soviel zur Forschungslage in hier gebotener Kiirze, die ihren Nachteil hat, da nach
Gesine Freistadt manches noch immer offen ist (S. 56). Ihre forderliche Arbeit bie-
tet so viel mehr an Feststellungen zu Einzelnem, daf jedes Resumé unzulinglich blei-
ben mufl, — Da von ihr zwar gesehen, aber nicht behandelt, sei noch ein Weiteres,
recht Instruktives bekannt gemacht.

Ihr zufolge ist die Notation abhingig auch vom ,,Stil** der ,,Komposition* (S. 62), was sich
ungeachtet dieser Begriffe unten bestitigen wird. Sie ist abhingig aber auch von der Person des
Schreibers, wofiir K mit seinen verschiedenen Hinden ein instruktives Beispiel bietet. Gesine
Freistadt stellte bei einer ohne P notierenden Hand fest: ,,Am Ende jedes Wortes steht ein klei-
ner Strich zwischen den Noten' (S. 69). Sie belieft es dabei, teilte auch nicht die Abweichung
in Tintenfarbe und Feder bei den Strichen mit, — Zeichen fir zeitlichen Abstand, wie lang oder
kurz auch immer. Da fraglich, ob von dieser Hand nachgetragen, mag es geniigen, den betreffen-
den sehr kleinen Teil von K anzugeben: vom Kreuzleich (fol. 2917-296Y) der grofere Teil 292V-
2961, folgende ,,rornwise* und Regenbogens®! |, tagewise'. Vorher, fol. 296Y und nachher no-
tierte A. War es B (so Husmann S. 197 und Gennrich 8. [X) oder eine dritte Hand, wie Gesine
Freistadt annimmt? War es Auswirkung einer Vorlage?

Tintenfarbe und Feder jener kleinen Striche an den Wortenden von der Hohe eines Spatiums
finden sich auch bei den Kustoden des gesamten Kreuzleiches (in K sonst nirgends). Sie konnten
dem ohne P Notierenden gehoren, der die gesamte Partie spater derart erginzte, aber sicher ist
das nicht. Es folgen nun drei Beispiele fiir das Verfahren, das Ausnahmen kaum kennt.

e/ e | o| e[ e 8| ®) o] e e o o |

Ll L L

Beginn 8. Doppelversikel Je(s)a y°2 as wer was der seraph der sich dir erscheinte
e e .,.fl'l[ll[

im 19. Doppelversikel die ban{n)ir uf gestecket worden
e o o/ ¢ o o]

in der ,, tagewise ' die juncfro tugentlich

Fiir die Striche gibt es nur die Erklarung, dafd die den ein- oder mehrsilbigen Wortern zukom-
menden Tone diesen unmifiverstindlich (ne erretur oculus) zugeordnet sein sollten. Das hatte

50 Verhiltnisse von Text und Vortragsform zueinander bieten der Liedforschung Moglichkeiten,
die Verf. seit Jahren zu zeigen versucht. Kritik im Prinzipiellen steht immer noch aus. Sie wire
aus mehr als einem Grunde willkommen.

51 Diesem ist in K neben der ,, Tageweise‘ auch der Kreuzleich zugeschrieben. Ob ihm auch des-
sen Ton gehort, ist nicht sicher (Frauenlob? ). Gesine Freistadt weist mit Runge und Gennrich
ihm noch die ,,tornwise** (auf keinen Fall wie bei ihnen allen torenwise’’) zu (S. 46 mit Anm.
2; dazu S. 78), die Verf. naher behandelte (oben, Anm. 48) und als anonym bezeichnete, ver-
mutlich zu Unrecht. K fol. 291 ff. scheint ein ,,Nest'* von Regenbogenliedern zu sein.

52 Der Halbvokal hatte hier Silbenqualitit. — Striche zwischen Noten sonst nur an Versenden,
z. B. fol. 43, 72, 72, 492, 734, 776, 790.
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u. a. bei mehrfach repetierten Tonen Wert, zumal die Textunterlegung nicht selten inkorrekt
ist; Markierung der Wortgrenze war dann hilfreich. Der Sinn der Strichsetzung war, Schwie-
rigkeiten vorzubeugen, und hier — ebenso bei der haufigen Verstarkung (Rubrizierung) der f-
Linie, seltener auch der c-Linie — gilt das ne oculus erretur jenes Traktates gleicher Zeit so frag-
los, daf} es auch bei anderem, noch Offenem gegolten haben wird. Vorrang hatten die Erfor-
dernisse der Praxis, bei ,,lebendigem Neben- und Miteinander von Singen und Notation'* (Kip-
penberg). Was wir hier einmal eindeutiger fassen konnen®3, hatte gewi Giiltigkeit weithin in
K und iiber K hinaus.

Der Sachverhalt ist nicht ohne weitere Konsequenzen. Die Aufzeichnungen in K
dienten nicht zum ,stillen** Lesen, auch nicht zum hérbaren, aber privaten Realisie-
ren eines Einzelnen, wie es fir den cgm 6353 mit seinen Texten (Folz-Autograph)
in nachtréglicher Notiz bezeugt ist. Sie dienten auch nicht nur zur Information oder
zur (Selbst-)Kontrolle, sondern zum praktischen Gebrauch fiir die Angehdrigen einer
Singgemeinschaft: man sang von ihnen ab. Schon Kippenbergs Feststellungen indi-
rekt zu entnehmen, findet es hier weitere konkrete Bestitigung. Wenn der magister
scilicet scriptor nun tberdies mit einer Fiille spezifischer Rubriken54 informiert,
kommentiert oder Ratschlige erteilt, um den Umgang mit den Aufzeichnungen zu
erleichtern, so war K in mehr als einer Hinsicht das ,,Hauptbuch** jener Singer, und
nicht nur infolge des Umfanges von etwa 850 Blidttern in Quart ein Singulires. Der
Ruhm der Handschrift im 16. Jahrhundert hatte somit durchaus seine Griinde, man
wufdte von ihr auch nicht nur am Oberrhein55, und sie aufzusuchen, kam von ferne

einer Wallfahrt gleich.

2

Die Notierungsweise des ,,unerkannten Tones‘ kann bisherige Befunde bei K be-
stitigen oder prizisierend ergdnzen, vor allem auch die Struktur des Tones kliren
helfen. Fiir Gesine Freistadt ist es eine ,,lange, komplizierte, jedoch klar gegliederte
Strophe*s6. Der folgende Abdruck der Melodie soll Wesentliches optisch sinnfilli-
ger machen; anderes, Wesentlicheres ist damit aber noch nicht zu erfassen (ein gra-
phisches Schema wird spiter das Ubrige tun).

Im nichsten Beispiel ist uf instruktiv fir mhd. Selbstindigkeit von Prafixen.

53 Pridzisierte der hier voriibergehend Assistierende ihm nicht geldufigen Wechsel von V und P
durch das andere Verfahren bei Verzicht auf P?

54 Wiedergabe der wichtigeren in der oben, Anm. 1 genannten Studie. Dort Weiteres zu diesem
Aspekt.

55 Interessierte kamen wiederholt aus der Nihe (Strafiburg) und Ferne (Bayern und Schlesien).
Das an sich wichtige Hans-Sachs-Autograph Mgq 414 ist chne Melodien und Rubriken der Art
von K, — Anhaltspunkt fiir seine Funktion?

56 S. 142. Es ist kompliziert in einer Art, da von ,,klar gegliedert'' nicht die Rede sein kann
(siehe im folgenden). Vgl. noch S. 228: ,,kunstvoliste(r) melodische(r) und strophische(r) Bau
der Tone in D** (Donaueschinger Hs.). DaB er dort fast am Beginn steht, ist weniger Folge da-
von (so G. Fr.), als der Beteiligung seines Autors auch an der Entstehung von D.
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g Ich sin-ge ger-ne li-se in un-er-kan-ter wi-se,
heil - i - gen geistes flamme. hilf,Jes-se e -del stamme,
562 b
8 ob mirs got gan.
mir wonen bi.

& dar- zu be -ger ich sti - re(Beistand) Ma-ri -am die ge - hi - re(vertraute)
ein an -fang al - ler sel -den, gib mir mein sind zu mel -den,

§

die ruf ich__ an_
so wiird ich___ fri_,

n U

e e e = —

PR R i

& Nu hilf mir, meit, be - hen-de, das ich vol -lend den mi - nen mut,
Din sti - re du mir sen - de, hilf, das min en - de wer- de gut,

.'_"_ — 1

L

wie mir kam in - ge - flos-sen
so sing ich un- ver - dros-sen.
" A
K O P .. S oo oo’

- e W LR T *’:;’ij[i;*lﬂ.
wann got hat dir ge - ge - ben zwen und sie - ben-zig na-men her
M (ternar? )

——— —
e e e e e vﬁ_—‘_j_c
ol ot e — " _——

mit hilf und rat hei- li -gen gei - stes fi - re.

56a Gesine Freistadt verweist S. 157, Anm. 16, auf K fol. 76¥ (marianisch): ,,. . . din vater wart
din son/ nu wart dir von sim stamme/ die zwen siebenzig name/ des heilgen geistes flamme/ die
wurckte des zu dir . . .** Es ist aber fraglich, ob der magister sich daran anlehnte.



460 Chr. Petzsch: Kolmarer Liederhandschrift

3 ’ U
AY s6b B
0 — 3 .
P A 1 1 T ! _'_
}) Die sach der gut The- o - phi-le in wun«derzei-chenMa-ri - e
7
gar of - fen - bar
5’ e’
im e 5, L, = " " T = 4 5
3) be - we - ret mit —;iém Wc;.ni ; gel. 7770 *liech - ter lil - gen -sten - gel,

- :
e 5y 0 9
un - ser____ war,

e So=xier B S | = '
Yol - -
& pgib bes-se - rung im le - ben, hilf uns zu freu-den 'im - mer me<r»>

—— o, 7 7
gl P I
mit di - ner gna - den___  sti - re.

Bei der Notierung iiberwiegt zu Beginn ausschlieflich V, nach dem I[nitium (Ter-
naria und ein ihr zugehdriges P) ist bis zur dritten Zeilenkadenz nichts anderes no-
tiert. Die erste Verszidsur ist durch Zasurstriche in Melodie und Text, die zweite nur
im Text angezeigt, die dritte beim einsilbigen Reimwort gan demgegeniiber durch P,
das erste nach dem Initium iiberhaupt, — vergleichsweise ungewdhnlich. Da P in an-
deren Quellen Zeilenenden markiert, liegt die Funktion der TeilschluBmarkierung
nahe. Als Anhaltspunkt von der Hand eines Zeitgenossen ist es fiir die Frage der Un-
tergliederung von einigem Wert. Dieser ersten groferen Zasur entspricht das Gebiand
mit Reimkldngen aab, so dafl hier ohne jeden Vorbehalt von Terzine gesprochen wer-
den kann. In der Melodiebildung beschliefit jenes P die Fallzeile  mit 7y, durch einen
folgenden Oktavsprung wird die Zasur noch vertieft57. Hier endet nun auch die

56b Die achte Silbe ist wie im folgenden Bundreim Marie (Genetiv) betont, eine achte Note
fur sie zu ergdnzen. Vgl. in K fol. 457 . . . Ezechiele . . . im Vers von acht Silben, wo unbetont,
sowie 72V Jonahele im Vers von elf Silben, ebenfalls unbetont. Nur Gesine Freistadt versuchte
nicht, die Silbenzahl 8 zu umgehen, die in den Folgestrophen nicht wiederkehrt (dort 7, wie
in Al und A2). Es sei dazu bemerkt, daf B. Stiblein zufolge in der Sequenz Verse gerader
Silbenzahl mit weiblicher Kadenz zu belegen sind (Mf VII, 1954, S. 258).

57 Vgl. oben bei Kippenberg (1a): Tiefenton fast immer bei Abwirts-Aufwirts-Biegung. In o
hier aber nicht bei ger(ne), weil im Zeileninnern? Im Zeileninnern wiederum bei (sieben)zig
und rar im Strophenteil B, d. h. ohne Konsequenz.
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erste Periode des Textes. Solche Koinzidenz von Zisuren verschiedener Art, die auf
einen versierten Autor weist, erlaubt den Befund einer dreigeteilten Melodielangzei-
le mit kadenzierender Viertonfolge gafd, dem dritten Reimglied. Die Anlage des im
ersten Strophenteil A noch Folgenden entspricht im Prinzip. Von der graphischen
Markierung der Zisuren abgesehen dndert sich nur die Melodie des Schlufigliedes,
ohne dabei ihre Substanz aufzugeben.

Die zweite Langzeile (Reimterzine ccb) schlie3it mit Notierung einer Binaria e —
Finalis d. Thr ging diatonischer Terzfall fed (e und d als Liqueszenten) unmittelbar
voraus, wodurch diese zweite Langzeilenzdsur horbarer ist, in der musikalischen Syn-
tax von etwas mehr Gewicht als die erste. Der Text bringt Einleitung und Ansagen
der damals so hdufigen und nicht selten konstitutiven Hilfeheischung (dar zu beger
ich . .. Mariam . . . die rufichan...). Mit der ersten Langzeile war das eigene Tun
angesagt, als Liedbeginn auch sonst zu belegen®®. Es folgt die Hilfeheischung selber
Nu hilf mir, meit, behende . . ., im Strophenteilsprung weitergefithrt. Doch entspricht
aufs Ganze gesehen der Textaufbau den drei Teilen von A, einem selber terzinenar-
tigen Biindel von Terzinen (Melodielangzeilen). Im Medium des Gesangsvortrages
hatte solche Koinzidenz ihren Sinn im Hinblick auf das Ethos des Vortragenden
(Autors) und wohl auch ihre Wirkung.

Das als solches deutlich abzugrenzende Schlufglied wird in der Melodie der drit-
ten Langzeile noch weiter gestreckt, wodurch die Geschlossenheit der einzelnen
Langzeilen wic des Biindels noch zunimmt. Mag Reihung dabei ein nicht unwesent-
licher Faktor sein, die Bildung A als Ganzes ist damit auf Geschlossenheit angelegt.
Jede der Langzeilen kadenziert zur Finalis, die zweite mit deren Betonung im Schluf3-
glied, die dritte und letzte (Oktavbogen) mit dem Appendix des die d-Melodik be-
kraftigenden Quintbogens, einer Augmentierung der Viertonfolge sui generis, fir
das Terzinenbiindel von besonderer Schlufkraft. Das Gesetz der wachsenden Glie-
der’? kdnnte eingewirkt haben. Indessen ist auch die Geschlossenheit der einzel-
nen Langzeilen (Reimterzinen) evident. Dieser Sachverhalt insgesamt weist auf
eine Disposition beim ausmessen des Tones, bei welcher — von der dargelegten Text-
Form-Korrespondenz beim Aufbau abgesehen — der Grad des Rationellen eher ein
Indiz der Spitzeit ist69,

In der zweiten Langzeile sind die Verszdsuren stiire und gehiire mit VP bzw. VVP
notiert. Bei der ersten konnte P mehrere Aufgaben haben: Markierung a) des tiefsten

§8 Vgl. Michel Beheim Nr. 288 Mit/ fleiss wil ich/ mich/ nu zu tichten/ richten/ von got allhie
(dazu Verf., Mf XX, 1967, S. 44-55), vor allem K (Runge) Nr. 57 in der ,,tornwise* (Regenbo-
gens? ), behandelt in der oben, Anm. 48 genannten Studie mit Beginn Ich singen ewig sumer-
sang: Vortragsform Friihlingsreien. Vgl. dazu hier Ich siinge gerne lise/ in unerkannter wise. Hier
fihrte die Besonderheit der Vortragsform unmittelbar zum Namen des Tones. In solcher Hin-
sicht sind beide TOne instruktiver als andere.

59 Vgl. Verf., Reimpaare Freidanks bei Oswald von Wolkenstein, in: Text — Typ — Situation.
Studien zu poetologischen Bedingungen in der alteren deutschen Literatur. Hugo Kuhn zum
60. Geburtstag, Stuttgart 1969, S. 281-304, dort S. 294 mit Anm. 10 (,,Augmentation bei den
schliefenden Oktavbdgen'’).

60 Vgl. O. Gombosi, Gothic Form, in: MD 1V, 1950, S. 43 ff. (Dufay: Josquin); Verf., DVjs.
XXXIII, 1962, S. 235 sowie die oben, Anm. 26 am Schlufl genannte Arbeit, dort S. 314 mit
Anm. 19.
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Tones bei Abwirts-Aufwirts-Biegung, b) des Endes eines mehrsilbigen Wortes und
¢) des Versendes. Bei VVP der zweiten Zidsur entfillt a), es bleibt Markierung des
Wort- und Zeilenendes. Im Hinblick auf die Frequenz der V sowie auf den Befund
beim Schluf® der ersten Langzeile, wo einsilbiges gan vor Oktavsprung mit P notiert
wurde, ist festzuhalten, daf} bei stire — wie bei gan — a) und c¢), dariberhinaus auch
b beabsichtigt gewesen sein konnen, bei gehiire nur b) und ¢). Das heif’t a) war nicht
unerldfilich fiir Setzung von P, ebensowenig b) bei gan. Bei zweien dieser drei Zisu-
ren ist a), bei zweien b) und bei allen dreien c) relevant, die Markierung des Zeilen-
endes. Somit hat P mit Wahrscheinlichkeit gleiche Bedeutung wie die kurze Senk-
rechte nach o, wo auch in der Kadenz mit V notiert ist. In jedem Falle war es Hilfe
fiir den, der nach der Notierung abzusingen hatte.

Setzte der Notator die Senkrechte nach o, weil P dort nicht moglich war? «
schlieBt mit zweisilbigem Reimwort lise, d. h. dort sind b) und ¢) relevant. Aus-
schlaggebend war hier Fehlen von a): die Reimkadenz ist (tonrepetierende) Mitte
einer nach der Zasur weiter ansteigend e n Melodie. Dasselbe wiederholt sich
beim ersten Vers der dritten Terzine, wo der dreisilbige Versschlufd hehende bei An-
steigen der Melodie mit VVV notiert ist. Obwohl eine kurze Senkrechte hier fehlt,
war mit einer solchen zu rechnen, und wir diirfen folgern, dafd es beim Notieren
hier in erster Linie auf die Abgrenzung der Reimglieder im Vortrag ankam — bei die-
ser Liedkunst durchaus verstindlich —, in zweiter Linie auf Anzeigen der Richtung
der Melodiefithrung. a) b) entfallen z. B. im Versinnern von (ger-)ne, b) entfiel zu-
vor bei singe. Von Inkonsequenz zu sprechen erlaubt mehr noch als die Notierung
bei behende der Versschlufs von 5 (wise) deshalb, weil dort trotz Relevanz von a),
b) und c¢) mit VV notiert ist. Hier gewann die ,,Manier*‘, die Notierung mit V zu be-
vorzugen®' . die Oberhand, bei diesem Schreiber (A) indessen nicht so durchgehend
wie bei der oben behandelten Regenbogen-Partie von anderer Hand.

Aufs Ganze des Strophenteiles A gesehen, diirfen wir keinesfalls sagen, der Nota-
tor (A) war zur Konsequenz bei einem der Gesichtspunkte nicht willens oder (noch)
nicht imstande. Offensichtlich lag sie ihm ferne., Erfordernisse der Praxis hatten
Vorrang. Die Priifung des ersten Teiles ergab immerhin soviel Einhelligkeit, dafs das
Verfahren beim dritten Teil®? (B) sich deutlich abheben ldfit, bei Interpretation des
Sachverhaltes ,,unerkannte Weise‘* ebenfalls von Bedeutung.

Abweichende Notierungsweise im dritten Strophenteil legte fiir Stiblein |, dreitei-
lige Taktierung** nahe: ,, Anders ist die ,Cantus fractus®3 genannte Schreibweise,
eine Vermischung der an und fiir sich taktlosen Choralschrift mit Elementen der

61 Aber auch P kann gelegentlich tuber Gebihr zur Geltung kommen: im Versinnern von 9 er-
hilt minen (mut) VP, allein aufgrund von b).

62 Der zweite (Az) hat gleiche Melodie, die hier nicht notiert wurde, der Text ist wie bei Ge-
genstollen mitunterlegt (Gegenstollen im cgm 715 sind ausnotiert). Der Rubrikator kennzeich-
nete den dritten Strophenteil (B) mit steig, den vierten (A3) aufgrund der gleichbleibenden Me-
lodie mit als der stoll (in D furbig alf3 der stoll volluf3, da nicht immer vollug, vgl. K fol. 7367 in
fine erit coda sic). Stollige Strophenform spielte demzufolge wie auch immer mit hinein. — Feh-
len erneuter Notierung der Melodie A ist damit vollauf geklart.

63 Vgl. P. Wagner, Neumenkunde, 2. Aufl. Leipzig 1912, S. 376 und ff. (dort zu Minima unter
P). Der Artikel im Riemann Musik Lexikon ist mit Stiblein nicht ganz zu vereinbaren, insofern
er mehr offen 1dBt. Ein MGG-Artikel fehit auch im Supplement.
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Mensuralnotation nicht zu deuten** (S. 320)%4. Er teilte nicht mit, daf} der Wechse!l
von nach oben gestieltem mit verdoppeltem P (auch nach Gesine Freistadt Dehnung
bedeutend) sehr bald nach der ersten Versziasur aufhort. Die zweite Silbe und des
zweiten Verses ist anstatt mit doppeltem P mit VP (fiir einen Ton) notiert, offen-
sichtlich aufgrund (ersten) Spitzentones bei Aufwirts-Abwirts-Biegung. Es folgt
VVP fiir siebenzig, wobei fiir P wieder a) und b) relevant sind. Der Versschlufd namen
her zeigt V, nach oben gestieltes P und (fiir her) dehnendes VP, verquickt demnach
die Verfahrensweise des Beginns von B mit demjenigen von A. Mit Kippenberg (und
Gesine Freistadt S. 123) konnen wir annehmen, daf3 Einleitendes auch noch fiir Fol-
gendes gilt, zumal bei solchem Versschlufd hier. Uberraschen muf} nach zwen (gestiel-
tes P) Dehnung des schwachtonigen und, wie Betonung bei Kontinuitdt des Ternidren
ebenso von Wurzelsilbe sie(benzig) auf die ndachste Silbe verschoben ist. Es war hier
vermutlich durchzuhalten®s | fillt die letzte Zeichenverdoppelung doch auch wieder
auf her, das hier nicht nur als Reimsilbe stirkeren Ton hat. Der dritte und letzte
Vers von B ist wieder ohne Verdoppelung und Stielung nach oben mit V, einer Bi-
naria und zwei P (fiir repetierten Tiefenton) notiert, Intervallfolgen und Silbenfall
lassen terndren Vortrag aber ohne Weiteres ebenfalls zu.

Auch wenn die Notierungsweise des Beginnes von B nicht weiter wirksam sein sollte, han-
delt es sich nicht um Zufall oder gar Willkiir. Das Alternieren von Kiirze und Linge — Gesine
Freistadt weist der Sticlung nach oben aufierdem die Bedeutung der Beschleunigung bei, wie
schon oben (unter 6. im Referat ihrer Feststellungen) erwdhnt — wird auch dann begriindet sein
wie beim ersten Vers. Bei den sieben Silben wann got hat dir gegeben mit sieben Tonen zeigt
die Notierungsweise, von derjenigen in allem Vorangehenden so nachhaltig abgehoben, fir die
an sich schon tontragenden Silben got, dir und (ge)ge(ben)®6 zusitzliche Beschwerung im Vor-
trag an. Diese drei Silben aber sind fur das Lied von besonderem Gewicht: Maria hat die zwei-
undsiebzig Namen von Gott selber. Damit hebt der Notator als Autor von Text und Ton auch
sein eigenes Tun, denn Autorititen, deren hochste Gott selber ist, geben im Mittelalter wie be-
kannt dem Sagen und Singen wie allem Tun erst die volle Legitimitat.

Bei her, dem Epitheton der Namen, hier mit Bedeutung ,,herrlich*’, ,,hochangesehen'* (oder
auch ,,heilig”) ist Absicht nicht gleich sicher. aber doch wahrscheinlich, da analoge Beispiele
nicht fehlen. Im cgm 291 zeigt die Notierung der ,,gekronten Weise' Michel Beheims mit V und
und P nur dort rhythmische Relevanz, wo im Text vom Reigen (!) der Vgel die Rede ist67.
Prinzipielles dazu auferte Hendrik VanderWerf nach Untersuchungen westeuropaischer Lied-
kunst des hohen Mittelalters®. Hier ist auch der Ort, auf Versikel 17 des Marienleichs von
trauenlob in K (fol. 267) zuriickzukommen. Der erste Vers dieser Notierungsweise hat den Wort-
laut des frauweten sich die massenie da zu himel alle (Gefolge; bei Martin Luther ,,Heerscharen"),
geht also auf das freudige Frohlocken der Engel im Himmel. Das mit schalle im folgenden Vers

64 Vergleichbares in K ist von Gesine Freistadt zusammengestellt (S. 73-77). Vgl. auch oben,
Anm. 35.

65 Vom erwihnten sprachwidrigen (zwen) und (siebenzig) sehen wir ab. Zitzmann (oben, Anm.
21) sah darin ,,Niedergang des Sprachgefiihls‘ und mangelnde Qualitdt der Aufzeichnung (S. 19
ff.). Vgl. aber oben.

66 Hier gibt die Notierung Sicherheit, dafl die Wurzelsilbe nicht mehr die offene Kiirze einer ge-
spaltenen Hebung im mhd. Vers, sondern schon (nhd.) Linge des Vokals hat. Als Datierungs-
hilfe ungeeignet da Dehnung schon friih, vgl. Mitrelhochdeutsche Grammatik, 20. Aufl. Tiibin-
gen 1969, § 23.

67 Vgl. die Anm. 48 genannte Studie, dort S. 42. .

68 Deklamatorischer Rhythmus in den Chansons der Trouveres, in: Mf XX, 1967, S. 122-144,
dort z. B. S. 133: es kann in einem Liede auch ,,bindre und terndre Passagen'' geben, veranlafdt
u. a. durch den Text — als unabhangige Bestatigung willkommen.
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148t sich leicht dazustellen®®, dann Folgendes nicht ebenso leicht, aber doch ohne Zwang, denn
Ternares lag fiir eine solche Verspartie naher als anderes.

So konnte der Notator in K auch bei her ad hoc modifiziert haben, und es ist denkbar, dafd
auch hier — wie bei den Texten Beheims und Frauenlobs — der Affekt ,,Freude* ein Anlafy war.
Soviel hier zur Notierungsweise im Strophenteil B. Auch wenn diejenige des Anfangs noch fir
das Folgende durchgehend gegolten haben sollte, wire ,,potenziertes’ Hervorheben des her mog-
lich als eine der ,,Freiheiten** im Sinne Kippenbergs. Doch mag das besser offen bleiben.

Die beiden ersten Zeilen von B bewegen sich ein wenig unlebendig im Raum der
(dorischen) Kleinterz iiber Finalis. Nun erklingt am Schlufd der zweiten, und zwar zu
betontem (namen) her erstmals die Confinalis, was wahrscheinlich kein Zufall ist
(siehe oben). Es ist mit bereits erwdhnter Bedeutung das den vielen Namen der Got-
tesmutter insgesamt beigelegte Epitheton. Uberdies ist von den Namen, dem Haupt-
thema des Liedes, in diesem Vers erst mals explicite die Sprache. Sie sind zen-
trales Thema eines Liedes auch bei Frauenlob (Runge Nr. 26), worauf noch zuriick-
zukommen ist, und bei Michel Beheim (Nr. 304).

Marianische Texte wurden in verschiedener Weise zusidtzlich ausgezeichnet, so
hdufig iiber den Namen (. . .gilden. . .) des Tones oder auch Gedichtes (u. a. giilden
sloss, K fol. 351 sogar giilden eimer), weniger hiufig mittels der Vortragsform (Ge-
brauchsmuster des Frithlingsreien, u. a. Beheim Nr. 283) oder besonders anspruchs-
voller Strophenkunst sonst, wie hier beim ,,unerkannten Ton*. Wenn wir der Rubrik
fol. 492 Glauben schenken kdnnen, tat der magister und Liedautor ein Ubriges: er
habe von der wirdikeir wegen diser namen weitere Gedichte in diesem Tone nicht ge-
schaffen. Der Ton war damit fiir ihn nun gleichsam ,tabu‘, ein heweren mit anderem
Text (Thema) dem vom Autor geleisteten Preis der Gottesmutter und damit dieser
selbst (wie auch der eigenen Leistung!?) nicht mehr zutriglich. Wir fassen den Be-
weggrund des Schaffens sovieler marianischer Texte und ithrer Vortragsformen hier
einmal anders als iiber das bekannte , Gedankenmuster* (Lausberg), daf man Maria
mit Rihmen nie genugtun (veolloben, volriemen) konne. Diese neue Weise hat thren
eigenen Reiz gegeniiber jenem Bekunden der Unfihigkeit, das gleichwohl — oder
besser: gerade deshalb — zu immerwihrendem Bemihen fuhrte. Beides, die grofle
Frequenz dort und hier das ,,nur einmal so** entspringt der gleichen Wurzel, der uns
heute meist nur noch iiber den reflektierenden Intellekt erfafbaren, sonst kaum noch
begreiflichen Marienverehrung des Mittelalters mit seinen unzidhligen Marienkirchen.
— Wenn das Gedicht in diesem Tone das cinzige des Autors blich, haben wir die
sonst selten gegebene Sicherheit dafiir, da® Text und Vortragstorm in Interaktion
entstanden sind. Fiir die Tragfihigkeit der unten folgenden Uberlegungen ist das von
besonderem Wert.

1
1

So ist nicht zu bezweifeln, dafl zumindesten der Beginn von B, vermutlich B ins-
gesamt mit wesentlichem Text mittels des Vortrags hervorzuheben war. Gesine
Freistadt hat Besonderheiten in der Notierungsweise - und das heifst immer auch

69 Vgl. dazu in der Anm. 48 genannten Studie Anm. 45 u. 6., ferner in K u. a. im Marienleich
des Monchs von Salzburg . . . aller freuden schall (fol. 655Y).
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in der Vortragsart — des Mittelteils nicht nur bei diesem Ton (S. 137 ff.), sondern
auch bei anderen festgestellt (S. 60), ohne dem weiter nachgehen zu kénnen. Dem
Teil B kam damit infolge seiner Kiirze in zwiefacher Weise eine Sonderstellung zu79,
was sich im Mittelalter oft genug als textbedingt herausstellt. Fiir dieses Lied haben
wir nun mehr Klarheit. Hinzuweisen wiire noch darauf, daf® B mit Silbenzahlen 7, 8
und 1| ebenso wie die A-Teile dem Gesetz der wachsenden Glieder zu folgen scheint.
Sofern im ganzen Ton beabsichtigt, kann das ebenfalls als Indiz fir Zunahme des
Rationellen (siehe oben) gelten.

Die Frage der Einordnung des Tones in die bekannten Formtypen wurde mehr-
mals aufgenommen. Stdblein zweifelte nicht an Friedrich Gennrichs ,, Rundkan-
tone. womit Kennzeichnung von B als |, Einschiebsel’* nicht ohne weiteres zu ver-
einbaren ist. Mit einer spiiteren Arbeit bietet er, ohne den Ton dort zu erwidhnen,
die Moglichkeit einer anderen Herleitung, Nicht nur mehrere Sequenzen des 9. Jahr-
hunderts, sondern auch eine Strophenfolge des Petrus Damiani (11. Jahrhundert) im
Sequenzbereich sind vom Bau A A* B A*, . .. eine der hdufigsten iiberhaupt vor-
kommenden Formgebungen: 2 Stollen, ein Zu-Gesang (um den die musikalische
Funktion des Mittelteils geradezu ins Gegenteil verkehrenden Begriff ,Abgesang’‘ zu
vermeiden) und die Wiederholung des Stollens*7' . In letzter Anmerkung lif3t Stib-
lein wissen, dafd dieser Strophengrundrify schon seit 1000 bei zahlreichen Hymnen
nachzuweisen ist’?, doch kommt es zu einem Zusammensehen von beidem dort
nicht mehr. Gesine Freistadt nahm den vierten Teil als einen ,,dritten Stollen**
(S. 141 u. 6.). damit zu Gennrich und Stiblein neigend, befand andererseits aber
auf _reduzierten Strophenlai*, vermutlich in Anlehnung an Gennrichs Schiiler Zitz-
mann (ber diesem S, 160). Thre Unsicherheit ist ein Zeichen, dafd die gangige Termi-
nologie nicht ausreicht. Ebenso wenig helfen die Angaben des Rubrikators weiter.
Was steig zu bedcuten hat, ist noch nicht hinreichend geklart”3, und alz der stoll
trifft bei A3 nur fir die Melodie zu (dazu im folgenden).

Stiblein weist mit ,, Zu-Gesang' ecinen Weg, der beim , , unerkannten Ton* weiter-
fuhren kann. Der Begriff verdient gegeniiber ,,Einschiebsel' auch den Vorzug, denn
er impliziert mehr als jenes das Prinzip der Reihung, da etwas zu anderem — hier
A'A<A3 — hinzutritt. Die Anhaltspunkte fiir Reihung sind hinreichend, wie nun in
Kiirze in groferem Zusammenhang zu verdeutlichen ist.

70 Vgl. die Folgestrophen (II bringt mit B eine Neuwendung der Hilfeheischung). Mafdigeblich
bleibt aber immer die in Interaktion entstandene Anfangsstrophe.

71 Von der Sequenz zum Strophenlied. Eine neue Sequenzmelodie ,,archaischen*’ Stiles, in: Mf
VIL, 1954, S. 257-268, dort S. 260. Mit jenen sechs Strophen hatte Petrus Damiani (11. Jahr-
hundert) den naheliegenden Schritt der ,,Verselbstindigung des Kursus AABA* getan. — In der
gleichen Formtradition ist gegebenenfalls auch die ,,Priifweise’ von Frauenlob und Regenbogen
(Runge Nr. 55) zu sehen, mit B als Einzelvers und Text von Gewicht der got ein got, der kung
ein kung almechtig.

72 Ebda. Anm. 21 gegen Gennrichs Herleitung der stolligen Form vom Hymnus. Sollte dann
aber Gennrichs ,,Rundkanzone* nicht Weiterung der stolligen Form sein, sondern unmittelba-
rer auf die zahlreichen Hymnen vom Schema AABA zuriickgehen? Diese auch in weltlicher
Liedkunst nicht seltene Form kidme dann aus dem geistlichen Bereich, vergleichbar darin Lai
und Leich.

73 Im ,,langen Ton* des Kanzlers (fol. 552T) folgt auf zwei identische Teile ein kurzer steig,
nach diesem aber Il stollen alz vor. Grundrifh des Tones AABAA, wobei B nicht nur formal,
sondern auch im Text Zentrum: Christus. Auch hier ist B mit nach oben gestielten Kauden
notiert,
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Der Umfang von B ist vergleichsweise merklich gering, da nur etwa ein Drittel von A. Infol-
gedessen iiberwiegen die A-Teile mehr als bei Stollen iiblich™. Andererseits kommt A in Ab-
rundung und Geschlossenheit einer Kleinstrophe nahe. was vor allem durch die auch von Gesine
Freistadt bemerkte ,,starke SchiufSwirkung'* (S. 141) der dritten Langzeile verursacht ist?5. Auch
die Melodiebildung triagt dazu bei, wie gezeigt: der ersten, z. T. bogenihnlichen, aber unvollkom-
menen folgt gestufte Fallzeile, danach Bogenzeile mit Appendix Quintbogen.

Damit ware der Freidank-Cento Oswalds von Wolkenstein (Koller Nr. 74) zu vergleichen,
enfstanden mit terminus a quo 1438, ad quem 1445. [n dicsem Tone ebenfalls groBeren Um-
fangs sind zwei sogenannte Tirolstrophen, an sich schon schlufikriftig gerundet, durch den ,, Zu-
Gesang ' einer kiirzeren Repetitio zur Grofdstrophe gefiigt7¢. Das ist ebenfalls Reihung einer
groferen Zahl von Kleinstrophen mit einer Unterbrechung, diese aber am Schluf$ der Grofsstrophe.
Indessen fiithrt der Zugesang in Schlufstellung mehr als bei AABA zum Eindruck einer solchen,
mag die Reihung von Kleinstrophen auch evident bleiben. Die Spannung von Reihung und Run-
dung ist etwas geringer als beim ,,unerkannten Ton'' mit seinen drei A-Teilen. Beide Tone stehen
aber gegeniiber unzihligen anderen niher beieinander, und noch ein dritter lafdt sich dazustellen.
Michel Beheims chronikalische ,, A ngstweise* 77 ist vergleichbar, insofern bei insgesamt drei Lang-
zeilen von der dritten, abweichenden schlufskrittig iberhoht und zur Strophe gerundet. Das Prin-
zip der Reihung ist hier a priori beteiligt, kann Beheim doch als Schlufiglied mittelalterlicher
Epenrezitation mit ihren sehr zahlreichen Reimpaaren gelten, die Ewald Jammers zufolge als
Bogenzeilen mit Verhalten auf Bogenhohe (oder deren Umspielen) zu singen waren™. Der Ton
ist zwar kiirzer, doch lassen sich die Proportionen der drei Tone ebenso zusammensehen wie an-
deres:

Es verbindet sie der Verzicht auf die vorherrschenden kleineren, stolligen Formen, — viel-
leicht Folge der Absicht, bestimmten Textarten, denen von Hause aus Reihung immanent ist
(Erfahrungsspriiche beim Wolkensteiner, Chronikalisches bei Beheim, Aufzihlung der 72 Na-
men beim magister von K) die addquate Vortragsform zu geben. Es verbindet sie auch eine ge-
wisse Spannung zwischen den Prinzipien von Reihung und strophischer Abrundung, die bei Be-
heim mehr als bei den beiden anderen an Zwittriges grenzt. Das Unterbrechen der Reihung glei-
cher Teile mittels Zugesang dient bei allen offensichtlich dazu, Leitgedanken oder Ahnlichem
durch Heraushebung zur Wirkung beim Hoérer zu verhelfen,  Zuwachs im Sinne einer Pointie-
rung oder auch zum Zwecke des Freilegens von begrindenden Motiven. Zwei dieser drei doch
recht verschiedenartigen Liedautoren (Adliger aus Sudtirol, gernder meister bei Fiirsten und Her-
ren, Senior in einer stadtischen Singergemeinschaft) greifen dabei auf Vorgegebenes zuriick, auf
die Tirolstrophe und das Reimpaar in bogenformiger Melodie, die auch im grofieren, cigenwerti-
gen Zusammenhang nicht unkenntlich geworden sind. (Ein solches Sichbedienen ist auch bei den
A-Teilen des ,,unerkannten Tones* nicht auszuschlieflen.) Vergleichbares vor 1400 ist mir nicht
bekannt geworden. ,,Korrespondenz . . . mit dem [nhalt des Textes' vermochte Stiblein bei den
erwihnten AABA-Formen im 11. Jahrhundert nicht zu erkennen (S. 268). Ist sie Kriterium der
Spatzeit?

Der Freidank-Cento des Siidtirolers ist mit 1438-1445, Beheims ,,Angstweise** mit 1462 (Be-
lagerung der Wiener Burg) verhdltnismafiig genau zu datieren. Solange Vergleichbares aus frihe-
rer Zeit nicht zu belegen, kénnen dic Gemeinsamkeiten mit Vorbehalt auch zu anniahernder
Datierung des ,unerkannten Tones' herangezogen werden: entstanden in den mittleren Jahr-
zehnten des 15. Jahrhunderts™. Auch auf diese Weise wire Runges Friihdatierung anzufechten,

74 Die von Stiblein (Anm. 23), S. 318 f. genannten Beispiele des 14. und 15. Jahrhunderts sind
durchweg kiirzer und ohne vergleichbares Ubergewicht der stolligen Teile.

75 Stédblein zufolge langsamer zu singen, was sich damit durchaus vereinbaren laft.

76 Vgl. oben, Anm. 59. Erginzendes AfMw XXVI, 1969, S. 125-139 — ,, Ubergeordnete Grog-
strophe‘ nennt Stiblein auch jene Abfolge AABA (oben, Anm. 71, dort S. 267).

77 Dazu jetzt Verf., Michel Beheims ,,Buch von den Wienern®'. Zum Gesangsvortrag eines spat-
mittelalterlichen chronikalischen Gedichtes, in: Anzeiger der Osterr. Akademie der Wissenschaf-
ten 109 (1972), Wien 1973 (Mitteilungen der Kommission fiir Musikforschung Nr. 23).

78 Ausgewdhlte Melodien des Minnesangs, Tiibingen 1963, S. 75 f.

79 K. Stackmann datiert abschlieBende Arbeit an K auf frithestens 1470, ,,wenn man sich auf
Briquet verlassen kann' (S. LXXXVI).
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was seine Folgen fur die zentrale Frage einer Hauptvorlage von K haben muf. Der magister
scilicet scriptor huius libri kann durchaus Tonautor und Schreiber A von K in einer Person ge-
wesen sein. Berechtigte Zweifel lieflen sich nachtriglich erheblich mindern, da ein Weg ganz an-
derer Art zum gleichen Ergebnis fiihrte®®. Die hier vorgetragenen Kriterien zur Geschichte der
Formen, zuvor unabhingig ermittelt, haben an sich damit mehr Wahrscheinlichkeit, wie sie
ihrerseits bestitigen, dafd scriptor huius libri nicht auf eine Hauptvorlage, sondern auf K zu be-
ziehen ist.

2

Kommen wir zur Struktur des Tones selber, um die Frage nach der Formbestim-
mung moglichst abschlieffend zu beantworten und um danach Folgerungen zu ziehen
fir die ein ganzes Jahrhundert meist unbesehen tradierte These von einer Meisterge-
sangsreform. Es ist zundchst noch einmal zu erinnern an die Gliederung im Grofden:
Melodie und Gemerk der ersten Langzeilenterzine Al werden mit neuem Text nach
Art eines Gegenstollens wiederholt (Az), der Text von A2 demjenigen von Al un-
terlegt (die Melodie nur einmal notiert). Dann folgt ein kiirzerer Teil B bei abwei-
chender Vortragsart, mit Text von Gewicht. Er hat andere Melodie, ist darin einem
Abgesang(sbeginn) zu vergleichen, hat auch anderes Gemifl und Gebind. Beim letz-
ten Strophenteil (A3) eriibrigte sich die Notierung der Melodie ebenfalls, da diejeni-
ge von A! nochmals wiederholt wird. Doch ist es kein ,,dritter Stollen*‘, denn die
Ubereinstimmung fehlt im Gemerk. Zur Veranschaulichung diene ein graphisches
Schema (Text oben bei Abdruck der Melodie):

Al 7a 7a 4b 7c 7c 4b  7d 8e 7f
Al 7¢g 7g 4h  7i 7i 4h  7d 8e 7f
B 7j 8k 111 <

A3 8m 8m 4n  7c 7c 4n| |7j 8k 7I

Der Sachverhalt im einzelnen: 1) Die terzinenartigen Strophenteile Al und A? haben
abweichende Reimkldnge nur in den ersten beiden Langzeilen, bei der dritten stim-
men die Reimklidnge iiberein. 2) Die drei Glieder von B haben zur anderen Melodie
auch anderes Gemerk. 3) Der Schlufdteil A3 wiederholt bei Melodie von Al fiir zwei
Langzeilen auch das Gebidnd mit neuen Reimwdrtern, vergleichbar AZ. Die Melodie
bleibt bis 7um Strophenschlufs die gleiche, damit zwangslaufig auch das Gemaf$
(7 8 7). Das Gebind der dritten Langzeile realisiert aber nicht, wie nach vorange-
gangenem A< bei gleicher Melodie zu erwarten, die Reimklinge def von A,
sondern diejenigen von B.

Der hiermit beschriebene Sachverhalt entstand fiir Gesangsvortrag vor Horern, was
zu weiteren Feststellungen veranlafdt. Durch die Reimbindung der letzten Terzine
von A3 zu B, bei welcher die Abfolge der Reimklinge die gleiche bleibt, ist Uberein-
stimmung mit Al und A? auf Melodie und GemiB beschrinkt, im Gebind aber auf-
gehoben. Gerade dort aber war sie bei einem ,,dritten Stollen*‘ vom Hd&rer zu erwar-
ten, hatten Al und A2 dort doch identische Reimklinge. Die Erwartung der Horer
war vor allem durch Wiederholung der Melodie wie selbstverstindlich, doch ging die

80 Vgl. in der oben, Anm. 1 nachtriiglich genannten Studie.



468 Chr. Petzsch: Kolmarer Liederhandschrift

Absicht des Tonautors nicht auf ihre Erfiillung aus. So liegt ein ,,dritter Stollen** bei
A3 mit Sicherheit nicht vor (alz der stoll geht nur auf die Melodie). Dafd das Gemifd
beibehalten ist, ergibt sich wie erwdhnt aus der Wiederholung der Melodie; Anderung
hitte auch diese betreffen miissen und neues Notieren erfordert. Doch war das hier
ohne eigentliche Bedeutung, denn selbst geiibte Ohren erfafiten Abweichung im Ge-
mafl weniger leicht als Besonderheiten von Melodie und Gebind, den weit ohrenfil-
ligeren Komponenten der Vortragsform. Eben bei diesen aber verfuhr der Autor des
Lunerkannten Tones* uniiblich: Zur Wiederholung der Melodie von A erklangen
nicht die zu deren Schlufiteil geh6renden Reimklidnge def, sondern diejenigen von B,
die dort mit anderer Melodie verbunden waren. Mit anderen Worten: das Ge-
bind steht am Schlufd gegen Melodie und Gemif, und das heifit, die beiden ohren-
falligeren Komponenten dieses Tones stehen am Schluff gegeneinander,
dort, wo sich gemeinhin alle Spannungen oder Stauungen kunstvolleren Strophen-
baues l6sen. Gravierendes kommt hinzu. Ungeachtet der Kiirze ist B im Zeitfall, in
der Vortragsart exponiert, was die Zuordnung des Gebiinds fiir den Horer weiter er-
schweren mufite. (Die ausfithrlichere Erdrterung der Notationsfragen oben erklirt
sich nun, denn der Sachverhalt — mit allen seinen Folgerungen unten - war
moglichst weitgehend abzusichern.)

Mag der Begriff Verschrinkung auch nicht ganz befriedigen, ein solcher Sachver-
halt ist evident. Wirkung besonderer Art beim Horer liegt auf der Hand. Man kdnnte
von einer Verunsicherung sprechen, da Selbstverstiindliches nicht eintritt®! . Doch ist
Terminologie hier so sekundir wie die Moglichkeit, dafs der Autor zugleich der er-
miidenden Namenreihung entgegenwirken wollte; primiir ist seine Absicht, beim ho-
hen Thema kunstvolle Besonderheit®? zu bieten (in anderer Weise ist der cgm 715
[mit Melodien] bei Marianischem eine Fundgrube dafiir). Die kunstvolle Verschriin-
kung ist mit den bekannten Rubriken nicht zu fassen, Gesine Freistadts ,,besonders
lange, komplizierte, jedoch klar gegliederte Strophe' (S. 142) nur zu einem Teile
zutreffend. Allein der den beiden relevanten Disziplinen fernerstehende Hermann
Nestler, der indessen auf einen Abgesang von 12 Versen befand, sah Ausschlagge-
bendes, ohne dem weiter nachzugehen®3 .

Wenn die Teile des Tones in der Weise verschrinkt sind, dafs der vierte mittels der
Melodiewiederholung mit den beiden ersten, iiber das Gebind aber mit dem dritten
(anderer Melodie) verklammert ist, liegt ein Sonderfall des Strophenbaues vor, den
Horern damals so schwer fafilich wie heute sperrig gegen Zuordnung zu Bekanntem.
Daf} stolliger Bau irgendwie einwirkt, steht nicht in Frage, ist aber nicht das Ent-
scheidende. Dieses gab der Autor mit der Verschrinkung und mit dem Namen ,,un-
erkannter Ton*. Gennrichs Formenlehre hatte 1932 ihre Verdienste, blieb der Viel-

81 Ein unter Umstinden methodisch hilfreicher Gesichtspunkt, wie Verf. bei der lange Zeit
problematisch gebliebenen Uberlieferung von Lochamer-Liederbuch Nr. 31 ,,Mir ganzem willen
wiinsch ich dir** zeigen konnte (DVjs XLIII, 1969, S. 598 f.).

82 Sie konnte mit Riicksicht auf weniger sachverstindige Horer auch gemindert werden, vgl.
Michel Beheim mit zwei Versionen seiner , langen Weise'' (Nr. 425 ff. und 438 ff.).

83 Vgl. oben, Anm. 9. Verschrinkung sah er nicht, wohl aber die Sperrung der Bundreime von
B und letzter Terzine von A3: , zu weit voneinander entfernt, um auch diesen Teilen des Ge-
sdtzes etwas Flissiges zu geben*' (S. 309).
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falt der Erscheinungen aber manches schuldig, da er deduktiv ausging von bestimm-
ten, eindeutig nachweisbaren Formen wie vor allem Lai und Hymnus und alles in
diese Rubriken einzupassen versuchte. Gelegentlich ging das nicht ohne Zwang ab
wie bei seinen Ableitungen vom Lai. Im hier Vorangehenden zeigte es sich auch bei
der Frage der ,,Rundkanzonen‘* Gennrichs, die vermutlich nicht Derivat der iiblichen
stolligen Formen, deren Erweiterung, sondern im Schema AABA zahlreicher Hym-
nen des 11. Jahrhunderts vorgebildet ist3%,

Auch der Kritische wird nicht mehr zweifeln, daf} die intrikate Verschrinkung
Ursache des Tonnamens war. Wie bedeutsam Sachverhalt und Name sind, a8t sich
auch in anderer Weise zeigen. Es lag recht nahe, wegen einer Analogie der Tonnamen
die Struktur von Frauenlobs ,,verhohlenem Ton'‘ zu priiffen, der mit Textbeginn Der
kungin ich ob allen kunginnen dienen wil ebenfalls in K iiberliefert ist (fol. 155T;
Runge Nr. 26). Dort zeigt sich ein dhnlicher Grad von kunstvoller Verschrinkung,
mit Wahrscheinlichkeit die Erklirung dafiir, da® Hans Sachs zunichst Frauenlob
als Autor des ,,unerkannten Tones‘ angab (siehe oben im ersten Abschnitt)®4. Bei
zwei verschieden langen Doppelversikeln A und B, einem ihnen folgenden Reimpaar
und Schlufiteil Waisenterzine entsprechen diese beiden (nur) in der Melodiebildung
weitgehend den Doppelversikeln. Oder anders: von zehn Reimgliedern haben zwei-
tes bis funttes und sechstes bis neuntes etwa gleiche Melodie, die beiden Auf3englie-
der stimmen als Fallzeilen Uberein, so dafd die Gesamtanlage spiegelbildlich gebaut
ist — damals nicht selten. Vor allem aber trat die als iiblich erwartete Analogie von
Melodie und Gemerk auch hier nicht ein, und bei Prifung des Textes ergab sich
Ubereinstimmung mit dem Thema des magister von K: Hauptthema sind auch hier
die zweiundsiebzig Namen der Gottesmutter. Die Interpretation des ,,unerkannten
Tones** erfiahrt auf diese Weise eine Bestdtigung. So wird es kein Zufall sein, daf}
Strophen auf fol. 152V der Heidelberger Texthandschrift cpg 109 (von Simprecht
Kroll in Augsburg, um 1517)8% mit Uberschrift von unser lieben frawen ain lob ge-
sang wie man sie gar hoch loben soll im gleichen Ton abgefafdt sind: und ist im uner-
kandten Thon. Ob auch hier die 72 Namen Thema sind, wire nachzuprifen. In jedem
Falle wurde fiir einen marianischen Text, und zwar wieder fiir einen Marienpreis, der
wunerkannte Ton" gewihlt.

Nach alledem sind einige Feststellungen grundsidtzlicher Art moglich. Einmal, daf8
das Moment der im Vortrag konstitutiven Sukzessive, ohne welches der Verschrédn-
kung volle Relevanz ihrer Wirklichkeit fehlt, bei Apperzeption von Formkunst ver-

84 Ein Irrtum war umso eher moglich, als es auch von Fritz Zorn (Niirnberg, 15. Jahrhundert)
einen ,,verhohlenen Ton' gab, vermutlich die Ursache, daft Hans Sachs im gleichen Mgq 414
als dessen Autor ebenfalls Frauenlob nannte (fol. 141Y). Vermutlich hatte er denjenigen Frauen-
lobs als ersten kennengelernt und die offenbar nicht gerade hiufige Verschrinkung (auch bei
Runge Nr. 24, 55, 102, 105 und 109 nicht einen Strophenteil wie B, sondern nur Verse betref-
fend) lie ihn assoziieren. Daf es von Fritz Zorn auch einen ,, Vnbenanden'' Ton gab (vgl.
Stackmann, S. CXXVI), macht die Sache nicht leichter. Alle Tone vergleichbarer Namen verdienen
nun, gepriift zu werden, weniger der ,,verborgene Ton' von Hans Folz, da ohne Melodie iiber-
liefert, als dessen ,,Schranckweise' (Verschrinkung? ). Vom Liedautor Belz in der Iglauer Sing-
schule gibt es einen ,,verschrenckten Ton', vgl. unten, Anm. 89, dort S. 257.

85 Freundlicher Hinweis von Herrn Giinther Mayer, ABling iiber Miinchen.
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gleichbarer Art eine weit groflere Rolle gespielt hat, als man sich bisher gemeinhin
vorstellte. Zum anderen ist zu folgern, dafs die Verschrinkung als anspruchsvolle
Strophentechnik mit ihrer Bindung an einen bestimmten marianischen Texttyp un-
ter dem gleichen Aspekt zu sehen ist wie nachweislich die Vortragsformen des Friih-
lingsreien, des ,,parat’ und andere, das heifdt als Gebrauchsmuster, als ,,Werkstatt-
schema* (Hugo Kuhn) der mittelalterlichen Liedautoren: bestimmte Texttypen und
Vortragsformen waren offensichtlich von Affinitit fiireinander®®. Neues Licht auf
die lange Zeit nur zu Teilen erfafite Wirklichkeit mittelalterlichen Liedschaffens und
-vortragens wirft nun auch der ,,unerkannte Ton*, womit sich die Stringenz jenes
Ansatzes weiter erhoht. Liedkunst damals ist ein aparteres Instrument der Kommu-
nikation, als die Germanisten der Textiiberlieferung entnehmen kdénnen, denn sie
ist fur Horer und nicht fiir Leser geschaffen. Das ist seit langem bekannt, doch iu-
flerte man niemals Vorbehalte. Andererseits geschieht es noch heute, daf bei .. Ton"
kurzerhand der Germanist fir zustindig erkliart wird, obwohl ein Ton ohne Melodie
undenkbar, nimlich nicht mehr als das Gemerk ist, so wichtig es auch sein mochte. —
Dafd genauere Priifung des hier behandelten Tones in der Forschung auch sonst wei-
terfithren kann, wird sich bei nun AbschlieBendem zeigen.

v

Wenn Gesine Freistadt bei ihrer Kennzeichnung des Tones als ,,uniiblich® und
kompliziert bemerkt, er konne ,,nach Goedekes Ansicht nicht lange vor 1460 ent-
standen sein und (trige) damit zur Datierung der Kolmarer Handschrift bei** (S. 51),
so ist zu erinnern, dafs ihre Kennzeichen zur Datierung nichts beitragen. Auch die
bisher dazu nicht herangezogene Verschrinkung ist ohne weiteres dazu nicht geeig-
net, wie sich mit Frauenlobs ,verhohlenem Ton* (Jahrzehnte um 1300) heraus-
stellte.

Mit dem Namen Karl Goedekes, eines der namhaftesten Germanisten des 19.
Jahrhunderts, und mit seiner eben zitierten Meinung ist seine ebenso geistreiche wie
kithne Kombination einiger Tatsachen und Umstidnde ins Spiel gebracht, die ihn vor

86 Vgl. in der oben, Anm. 48 genannten Studie, dort S. 58 f. sowie die dort zitierten Arbeiten
Hugo Kuhns. Zu dessen Ansatz jetzt mit konkreten Sachverhalten Verf., Vorgang als Struktur-
faktor in mittelalterlicher Liedkunst, in DVjs XLVII, 1973, S. §51-571 (Vorgang eine andere
Seite von Gebrauchsmuster und primir 9; jenes in Analogie gebildet). — Die Vielfalt der Er-
schemnungen und Moglichkeiten ist nicht zu iibersehen, Systematisierung dort vom Verf. noch
nicht geleistet. Der Liedautor kann fiir affekthaltigen Text als Vortragsform den Frihlingsreigen
als Ganzes nehmen oder, nicht textbedingt, die anspruchsvolle Verstechnik des parat (barant),
wie die Verschrankung ein ,,Werkstattschema' mehr strophentechnischer Art. Meist ist aber
der Text ausschiaggebend. Der Autor kann, wie Oswald von Wolkenstein bei Koller Nr. 74, das
oben beider Datierungsfrage herangezogen war (dort Literatur), mit den althergebrachten Lang-
zeilen der Melodie die anhaltende Giiltigkeit von hochmittelalterlichen Erfahrungssitzen (Frei-
danks) ,signalisieren’. Oder wie Frauenlob und der magister von K den Marienpreis mit 72 Na-
men mit kunstvell verschrinkter Vortragsform versehen. — Kénnte nicht selbst noch Johann
Sebastian Bach dazugeordnet werden, wenn er um 1740 eine althergebrachte Technik ad hoc
aufnahm? Vgl. Ch. Wolff, Der stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs. Studien zu
Bac_hs Spatwerk (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft V1), Wiesbaden 1968. Dort S. 184:
majestas und gravitas der Affektenlehre des 17. und 18. Jahrhunderts sind Ly Ausdruckswerte':.
Aber vielleicht ist der Rahmen damit bereits iiberspannt.
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einem Jahrhundert dazu fiihrte, die These von einer Meistergesangsreform in die
Welt zu setzen®7. Diese hat an Lebenskraft wenig verloren, obwohl spitestens 1937
Skepsis aufkommen mufdte, als Taylor auf die Obskuritit (,,cloud of mystery ‘) jener
Umstiinde hinwies®® . So hat etwa das sonst so gediegene Reallexikon der deutschen
Literaturgeschichte den Artike! Meistergesang Wolfgang Stammlers, in welchem die-
ser von einer,,grundstiirzenden Anderung*‘ sprach, unverindert gelassen. ,,Die ortho-
doxe Bestimmung, dafl nur die ,alten‘ Tone der zwdlf Meister gesungen, keine ,neuen’
erfunden werden durften, fiihrte entweder zum Betrug: man fand doch einen eige-
nen Ton, schob ihn aber einem der alten Meister unter — oder zur Verknécherung
und Erstarrung . . . Hans Folz rif8 das Fenster auf und lief frische Luft in die ver-
staubten, stickigen Singschulen . . . Angriff bis zum siegreichen Ende . . ."'8%.

Folz, so heifst es dort weiter, hitte sich schon in seiner heimatlichen Singschule
zu Worms gegen jene Bestimmung aufgelehnt und, da ohne Erfolg, seinen Wohn-
sitz in Niirnberg genommen, wo er vor allem mit seinen Liedern Nr. 89-94 die Re-
form dann doch durchsetzte. Dafd es im 15. Jahrhundert in Worms eine Singschule
gab, ist bis heute unerwiesen. Auch stellten sich die Vorginge und Verhiltnisse in
Niirnberg bei der ersten eingehenden Nachpriifung jener finf Lieder anders dar. Es
gab in der Niirnberger Singschule in den Jahrzehnten vor 1500 ohne Zweifel ,, Ten-
denzen, die zu einer ,Erstarrung' fiihren konnten, thr . . . auch schon gefdhriich nahe
kamen. Die Lieder 89-94 richteten sich . . . insbesondere gegen Neider und Kunst-
lose . . .""?% Solchen Singschulgenossen fiel es natirlich schwerer, einen neuen Ton
auszumessen, und so strebten sie eine Regelung an, die es ihnen ersparte. Noch im
bekannten Beispiellied von Hans Sachs, in welchem er die Singschule Niirnbergs im
Bilde eines Gartens darstellt, klingen die Mi3helligkeiten vernehmlich nach.

Das ist bereits zweites Kapitel der These Goedekes von einer Meistergesangsre-
form. Das erste, ausschliefflich Nestler und seinen ,,unerkannten Ton" betreffend, ist
nun ebenfalls nicht mehr haltbar. Goedeke lief sich zu seiner Kombination beider
Kapitel dadurch verleiten, daff Folz jene fiinf polemischen Lieder, ihrer ersten be-
kannten Uberlieferung im Mgq 414 (dort Nachtrag von anderer Hand) zufolge, im
wunbekannten Ton" vortrug. Es ist der Ton des magister von K, denn Abweichun-
gen bherechtigen nicht dazu, von einem anderen Ton zu sprechen, wie u. a. Siebert®!
gezeigt hat. Bedeutsam und folgenreich war dagegen die Anderung des Tonnamens
von ,,unerkannt‘ zu ,,unbekannr"’.

87 Zur Geschichte des Meistergesanges, in: Germania XV, 1870,S5.197-201.

88 Vgl. ohen, Anm. 25. Dort ein kurzes Kapitel ,,Hans Folz and the unerkannter Ton"

89 Bd. II, Berlin 1959, S. 294 f. Entsprechend iiberall, wenn auch gemafigter in der Diktion.
Zwei Beispiele: F. Streinz, Die Singschule in Iglau . . . (Veroffentlichungen des Collegium Caro-
linum, Hist.-Philol. Reihe Bd. I1), Miinchen 1958, S. 4: Artikel Meistergesang, MGG Bd. VIII:
we . . Hans Folz, von Worms nach Niirnberg geflohen, der wirkliche Begriinder des Meisterge-
sangs, der Komposition neuer Melodien fiir die Verleihung des Meistertitels forderte*' (Sp. 1916).
Woraufhin Gesine Freistadt von Nestlers Ton sagen konnte: ,,. . . giit als die erste Komposition
des Meistergesanges iiberhaupt* (S. 49).

90 Vgl. Verf., Zur sogenannten, Hans Folz zugeschriebenen Meistergesangsreform, in: Beitrage
zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur (Tibingen), LXXXVIII, 1966, S. 110-142,
dort S. 140 bei Abschliefendem.

91 Vgl. oben, Anm. 21, dort S. 146 f.
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Schon in seinem Autograph cgm 6353 (ohne Melodien), von Hanns Fischer mit
Vorbehalt auf etwa 1485-1490 datiert, nennt Folz den Ton stets ,,unbekannter*’.
Wir kdonnen nicht ausschlieflen, dafd Folz selber dnderte, konnte der Ton als ein
Zeugnis dafiir, da® man auch in der Gegenwart Beachtliches leistete, dann doch auch
vom Namen her seinen eigenen Intentionen dienen. Doch das stehe dahin, — weni-
ger, weil es auch einen ,,unbenannten Ton' von Fritz Zorn gab (Mgq 414, bisher
nicht untersucht), als vielmehr deshalb, weil es auch bei Hans Sachs stets ,,unbekann-
ter'* heifdt; er aber distanzierte sich unmiverstdndlich von den vergangenen Zwistig-
keiten. Andererseits ist die Anderung kein Indiz dafiir, da® man nach 1500 den Sach-
verhalt der Verschriankung nicht mehr (an)erkannte, denn in der bereits erwihnten
Uberlieferung des Tones durch Simprecht Kroll gegen 1517 heifdt es noch ,,uner-
kannter®.

Wie es sich bei Hans Folz auch verhalten haben mag, Goedeke unterstellte kurz-
schliefend und apodiktisch, dafd er seine singschulinterne Polemik absichtlich in
einem — zu erginzen wire: bis dahin — ,,unbekannten** Tone vortrug, um sie noch
wirkungsvoller zu machen. Mogen Wucherungen der These wie ,,Folz defendedt Nest-
ler, and both were forced to leave®? the Rhineland‘* auch nicht ernstzunehmen sein,
da die finf Lieder mit Sicherheit nach Herbst 1459 in Niirnberg und nicht mehr im
Rheinland entstanden®3, so lif3t sich Goedekes Kombination als verfiithrerische Mog-
lichkeit doch durchaus verstehen, und nicht ohne Grund iibernahm man sie lange
Zeit unbesehen. Doch der authentische Tonnamen und der zu ihm fithrende Sach-
verhalt der Verschrinkung lassen sie nicht zu, von der Frage der Datierungen noch
abgesehen. Die ,,story‘ (Taylor), Nestlers Ton ,,hrought down upon himself a wave
of condemnation, Folz defended Nestler and both are forced to leave . . . ist Fehl-
konstruktion, mit einem Schuf’ von Riithrseligem ob uneigenniitziger Mannhaftig-
keit. Der authentische Tonname entstand ohne jeden Doppelsinn®* und ist nicht
anders zu beurteilen als Frauenlobs ,,verhohlener Ton*, an welchen Goedeke gewifs
nicht ankniipfen konnte. Die einzige ,,starke* und zugleich eminent schwache Stel-
le bei ihm ist, dafl ervom verinderten Tonnamen ausging. Uberdies entbehrt
seine Darstellung, da® Nestler sich schon in Speyer wegen seines Tones mit anderen

92 Gewil hat Nestler seine Vaterstadt einmal verlassen (,,von Speyer‘* ist Herkunftsbezeich-

nung), aber warum gleich das ganze Rheinland, wie es bei Goedeke und anderen heifdt?

93 Vgl. H. Fischer, Hans Folz. Aites und Neues zur Geschichte seines Lebens und seiner Schrif-

ten, in: Zeitschrift fur deutsches Altertum XCV, 1966, S. 212-236, dort S. 233 ff. Fischer weist

nach, daB Folz bereits im Herbst 1459 in Nirnberg das Biirgerrecht erhielt (Archivalien). Wahr-

scheinlich war er schon etwas frither dort. Wenn Goedeke Nestlers Ton ,,um 1460 datierte,

scheint seine Rechnung aufzugehen, indessen war die Einbiirgerung Folzens vor 1966 der For-

schung unbekannt, von Th. Hampe in Niirnberg abgesehen. Auch Fischer, der das Ms. des Verf.

(Anm. 90) kannte, riittelte an der These Goedekes. Seine Argumentation wire zur Erginzung

heranzuziehen. — Mit Biirgerrecht 1459 entfillt die Moglichkeit, da® der im Straflburger Biirger-
buch 1460 genannte Conrad ven Wile mit dem von Folz (Nr. 93, 136) apostrophierten Coatz
von Wille identisch ist (gegebenenfalls mit Vorbehalt Indiz fir den Entstehungsort von Nr.
89-94, in welchen Oberrheinisches wie z. B. Kilche , Kirche* noch nachwirkt).

94 Gesine Freistadt (Anm. 22, dort S. 157 f.) versuchte, ohne iiberzeugen zu konnen, als ,,heim-
licher Ton* zu interpretieren. Sie sieht Frauenlob als direktes, vom magister bewufit gewﬁhl(?s

Vorbild an, da ohne Kenntnis der mittelalterlichen Gebrauchsmuster. — Wie andere erklart sie

den authentischen Tonnamen damit, daB der magister ihn zwischen Tdnen eines der alten Mei-

ster in K verstecken mufte, da er vermeintlich gegen jenes Verbot verstiefd.
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auseinanderzusetzen hatte, jeder Grundlage. Eine Singschule ist in Speyer so wenig
nachzuweisen®5 wie eine solche in Worms. Beide existierten nur als Folgerung aus
der Darstellung Goedekes.

Zur Erkldrung fiir die Tatsache, da sie viele Jahrzehnte unbekiimmert tradiert
wurde, folge ein Weiteres. Die Verse 126 ff. im Liede Nr. 89 bei Folz kdnnen tat-
sichlich den Eindruck erwecken, Nestler hitte es in seiner Heimatstadt am Rhein
mit Verhiltnissen wie Folz in Niirnberg zu tun gehabt. Sie lauten®% -

Darumb o her (hore)
Wie etlich meistersinger
Zu voraus unden an dem reim®’ (Rhein)
Haben ein solchen orden:
130 Al ten (alle Tone) werden verachte
Es sey dan das gemachte
Die zwelff (alten Meister) in (sic) han

Damit kann Folz eher noch gemeint haben, die mifigiinstigen Nichtskonner suchten
nicht nur in Niurnberg, sondern wie iiberall so auch am Rhein - etwa in Mainz —
ihre Unfihigkeit auf diese Weise zu tarnen. Das, was Wolfgang Stammler in diesem
Zusammenhang ,,Betrug® nannte (sieche oben), prangerte zum Beispiel auch der
gernde meister Mici»] Beheim Mitte des 15. Jahrhunderts an% _ der einer Singschule
niemals angehdrte. Er ist, soweit bekannt, auch nie am Rhein gewesen, mochte er
nachweislich auch Ungarn und das Nordmeer gesehen haben. Hinzu kommt, daB
wunten am Rhein' recht allgemein, und dafy der Flufiname nicht immer wortlich
zu nehmen ist99,

Aufs Ganze gesehen bleibt bei Beriicksichtigung aller Gesichtspunkte festzustel-
len, dald Goedeke beide Kapitel seiner Meistergesangsreform auf Sand gebaut hat.
Auch das erste ist nicht mehr zu halten. Einen sachlich wie zeitlich zentralen Ein-
schnitt in der Geschichte des Meistergesangs von Frauenlob um 1300 bis Adam
Puschmann und Benedikt von Watt im spédten 16. Jahrhundert, wie er von und seit
Goedeke angesetzt wurde, hat es offensichtlich niemals gegeben.

95 Im Stadtarchiv von Speyer fand Verf. vor einem Jahrzehnt keinerlei Anhaltspunkte. Ein ein-
ziger bisher, ein Meisterlied aus Straflburg vom Ende des 16. Jahrhunderts (L. Uhland, Schriften,
Bd. Il, 1866, S. 195 f.), scheint untauglich. Speyer ist dort unter Stidten genannt, in welchen
dichter lebten, dort aber auch Leipzig, Wien, Danzig und Basel, nicht jedoch Niirnberg und
Augsburg. Davon abgesehen entstanden die nachweisbaren Singschulen am Oberrhein erst spi-
ter, so Stradburg 1494, Freiburg 1513, Kolmar 1446.

96 Zitiert mit Zusammenschreibung nach Die Meisterlieder des Hans Folz, hrsg. von A. L. Mayer
(Deutsche Texte des Mittelalters Bd. XII), Berlin 1908, unveranderter Nachdruck Dublin und
Ziirich 1970.

97 Offensichtlich verschrieben, der einzige Bundreim (Vers 137) ist ges ¢e» in.

98 Niheres vgl. oben, Anm. 90, dort S. 133.

99 Vgl. Grimm. Deutsches Worterbuch, sub voce Rhein. Dort unter 4).
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Johann Sebastian Bachs Variationenzyklus
,Oei gegruBet, Jesu giitig" (BWV 768)

von Ulrich Meyer, Késtorf

I

1873, also vor nunmehr einhundert Jahren, erschien der erste Band von Philipp Spittas
Johann Sebastian Bach. Das grofie, seinem Gegenstand kongeniale Werk erweist sich bis heute
als befruchtend fir alles forschende Bemithen um Bach - gerade auch da, wo es Widerspruch
herausfordert. Die folgenden Beobachtungen und Uberlegungen, welche sich kritisch mit Spitta
auseinandersetzen, mogen deshalb gleichwoh! als Huldigung an sein Jahrhundertbuch verstan-
den werden.

Johann Nikolaus Forkel schrieb iiber Bachs Choralpartitenschaffen: ,,.Schon in Arnstadr fing
Bach an, solche Chordle mit Variationen unter dem Titel: Partite diverse auszuarbeiten'!. Fried-
rich Conrad Griepenkerl schlofy sich dem teilweise an, unterschied aber die dritte Partita Sei ge-
grufiet, Jesu giitig von den zwei anderen, Christ, der du hist der helle Tag (BWV 766) und O
Gott, du frommer Gott (BWV 767): ,,No. 3 st ohne Zweifel junger als die heiden ersten, die
wohl schon in Arnstadt komponiert wurden, denn sie besitzt einen grofleren Reichtum an For-
men, und das Pedal ist obligat behandelt. Wir fanden sie in dem Nachlaff von Krebs bei
Reichardt mit nur vier Variationen, vollstandig aber und in einer sehr guten Abschrift bei
K. F. Becker''2.

Spitta lehnte diese Ansetzung zunichst einmal fir BWV 766 und BWV 767 ausdriicklich ab:
.Daf$ jene von Bach in Arnstadt compaoniert seien, ist eine willkurliche Annahme Forkels*, Er
selber setzte die beiden Partiten friher an: | Mir ist es nicht im geringsten zweifelhaft, daf§ sie in
Luneburg, zum wenigsten unter Bohms unmittelbarem Einflusse componiert wurden''3.

Aus dieser Sicht ergibt sich, was Spitta dann zu den elf Variationen iber Sei gegriifiet, Jesu
giitig schrieb: ,,Sie sind, wie man sofort erkennt, verschiedenen Aiters. die ersten vier und die
siebente stimmen nicht nur in der Beschrankung auf das Manuai, sondern auch in ihrem ge-
sammten Gebahren, namentlich der Anlehnung an Bohm mit jenen fruhesten Arbeiten ziemlich
uberein, und zeigen in der vollstindigen oder theilweisen Auflosung der Melodie in Figurenwerk
und deren motivischer Ausspinnung (erste Variat.) den wirklichen Vartationencharakter. Die
Stucke 5. 6. 9. 10. 11 dagegen sind ordentliche Orgelchorale und benutzen mit einer Ausnahme
das obligate Pedal . . . Nr. 8 steht gesondert da, die erste Gruppe etwas uberragend, die zweite
nicht erreichend. . . Man gelangt leicht zu dem Schlusse, dafi Bach drei Male an dem Werk gear-
beitet hat. Seine erste Gestalt mag es zu gleicher Zeit mit den beiden andern gewonnen und ih-
nen auch im Anfangschorale geglichen haben. Spdter setzte er an dessen Stelle den schonen
vierstimmigen Tonsatz, iiberarbeitete besonders die erste Variation. . . und schiofs mit der vier-
ten Verdnderung ab. Wiederum spdter schrieb er die Nummern der zweiten Gruppe dazu, suchte
fiir den siebenten und achten Platz alte Variationen wieder hervor, nicht ohne die letzte zu uber-
arbeiten und vermutlich mit den kurzen Pedaltonen zu versehen. Auf diese Weise ist ein Werk

1 1. N. Forkel, Uber J. . Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, nach der Originalausgabe von
1802 neu hrsg. von Josef Miiller-Blattau, 4. Auflage Kassel 1950, S. 76.

2 F. K. Griepenkerl, Vorrede zur ersten Auflage des V. Bandes der Kritisch-korrekten Ausgabe
von J. S. Bach's Kompositionen fir die Orgel bei C. F. Peters in Leipzig 1846.

3 Spitta I, S. 207.
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entstanden, in dem Reifes und Urspringliches mit Unreifem und mehr oder weniger Unselb-
standigem in merkwiirdigster Mischung sich befindet*. In einer Anmerkung fiigt Spitta hinzu:
., Die Darstellung der verschiedenen Bearbeitungsstufen findet zum Theil auch eine dufiere Be-
statigung darin, dafi in einem Buche von J. L. Krebs nur der vierstimmige Choral mit den vier er-
sten Partiten steht'*®,

Unsere Einwinde gegen Spittas Ausfihrungen beginnen bei der zuletzt zitierten Anmerkung.
Bekanntlich enthilt die kiirzere Fassung, in welcher BWV 768 iberliefert ist, nicht die ,,vier er-
sten Partiten", wie Spitta irrtimlich meint, sondern sie 1afdt auf den Choral die Variationen I, II,
IV und X folgen. Das bedeutet aber, da® man, falls die kiirzere Fassung auch die friihere ist,
nicht alle Pedalvariationen ais spiter entstanden hinstellen kann. Weiter sind die Ersetzung des
Chorals, die Uberarbeitung der ersten, das Hervorsuchen der siebten und achten und die Ergin-
zung der achten Variation rein hypothetisch und ohne Anhalt in den Quellen. Enthélt nun be-
reits die kiirzere Fassung den ,,schonen vierstimmigen Tonsatz', dann wird sie spdter als BWV
766 und BWV 767 mit ihren vollgriffigen Harmonisierungen anzusetzen sein. Darauf deuten
auch - was unten noch auszufithren ist — die Variationen 1 und X hin. Damit erweisen sich
die angeblichen drei von Liineburg bis Weimar reichenden Arbeitsphasen jedoch ebenfalls als
Hypothese.

Problematisch ist weiter die Gegenuberstellung von , wirklichen Variationen'' und ,,ordent-
lichen Orgelchoralen''. Das von Spitta fur die erste Gruppe genannte Kriterium der ,,theilweisen
Auflosung der Melodie in Figurenwerk' findet sich auch in Bachs Orgelbiichlein, etwa sogleich
im ersten Stick Nun komm, der Heiden Heiland. Umgekehrt gibt es ,,ordentliche Orgelchorile
mit unaufgeléstem c. f. auch in Johann Pachelbels Choralpartiten. Man kann also nur zwischen
Sticken mit ganz oder teilweise figuriertem c. f. und solchen mit nicht figuriertem c. f. unter-
scheiden, diese aber nicht sogleich den Bereichen der Partita einerseits, des Orgelchorals ande-
rerseits zuordnen. Unverstiandlich erscheinen schlieflich die Wertungen, welche Spitta ausspricht.
Worin liegt der im Zusammenhang mit Variation VIII angedeutete Qualitatsunterschied zwi-
schen der ersten und der zweiten Gruppe der Variationen? Und was in diesem Zyklus ist ,,un-
reif*?

Spitta wurde so ausfuhrlich zitiert und kritisiert, weil seine Darstellung auf spéatere Autoren
erheblichen Einflufd ausibte. So konstruiert Hans Luedtke anhand der von Bach mutmaflich
benutzten Gesangbiicher nicht weniger als vier SchaffensphasenS. Hermann Keller ibernimmt
Spittas Thesen von der frihen Entstehung wie von der spiateren Uberarbeitung. Obwohl der Zyk-
lus danach ,,wohl zuletzt in Weimar stark iiberarbeitet worden sein muf3'’, scheinen Bachs Be-
mithungen fiir Keller wenig erfolgreich gewesen zu sein: ,.Der stilistische Bruch zwischen den
ersten Variationen und den spater nachkomponierten Pedalvariationen ist unverkennbar und
stellt die kunstlerische Einheitlichkeit des Werks ernstlich in Frage', und , es erscheint unmog-
lich, in diesem vielfach uberarbeiteten Werk einen organischen Bauplan zu erkennen*'.

Im folgenden soll gezeigt werden, daf solche negativen Feststellungen dem Variationszyklus
nicht gerecht werden. Zunichst werden die Stiicke einzeln abgeschritten und in geschichtlichem
Zusammenhang geschen, danach in ihrer Gesamtheit auf den von Keller vermifiten Bauplan hin
betrachtet. Einige Uberlegungen zur Chronologie und zur Bedeutung des Zyklus mogen den Ab-
schlufy bilden.

Der cinleitende, den Variationen das Thema gebende Choral ist streng vierstimmig, erlesen
harmonisiert, mit ausladender Baf¥fuhrung und fast durchlaufendem Achtelfluf} versehen. Das
alles ist unverwechselbar Bachisch und unterscheidet den Satz von den auf Bohmschem Vorbild
beruhenden vollgriffigen Chorilen der anderen Partiten. Die Vierstimmigkeit verbindet ihn je-
doch mit Pachelbels Partiten, die ebenfalls durch streng vierstimmige Sitze eingeleitet werden?.

4 Spitta 1, S. 594 f.

5 H. Luedtke, Seb. Bachs Choralvorspiele, in: Bach-Jahrbuch 1918, S. 1-96, hier S. 47 ff.

6 H. Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 135-139.

Z(Vgl. die Partiten 1 bis 6 in: Johann Pachelbel, Sieben Choralpartiten, hrsg. von Karl Matthaei.
assel 1936.
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Der Schritt vom ,,Bohm-** zum ,,Bach-Choral** hat im tbrigen eine interessante Parallele in der
Entwicklung des Bachschen Begleitsatzes: auch dort fiihrt der Weg offenbar vom vollgriffigen
Satz (z. B. Lobt Gott, ihr Christen, alizugleich, BWV 732) zur geordneten Vierstimmigkeit (etwa
in Liebster Jesu, wir sind hier, BWV 706).

Variation I, ein Bizinium von Basso ostinato und koloriertem c. f., hat eine Reihe von Vor-
liufern bei Bohm® und in Bachs anderen Partiten, iibertrifft diese alle aber weit in Ausdrucks-
kraft und formaler Abrundung und vollendet so den Typus. Der Ostinato stellt sich als ausdrucks-
volle dreiteilige Periode dar. Der Vordersatz (T. 1) basiert auf den drei ersten c.-f.-Tonen, die
Fortspinnung (T. 2-3a) sequenziert dreifach zum knappen Epilog (T. 3b) hin. Die dreitaktige
Periode wird nach je zwei c.-f.-Zeilen einstimmig wiederholt, so dal ein Aufbau von vollkom-
menem Ebenmaf} entsteht:

B.o. B.o. B.o. B.o.
Z. 1+2 Z. 3+4 Z. 5+6

Zum c. f. hinzu erklingt der Ostinato ferner volistandig in T. 19-21, sonst mit seinen (zum Teil
variierten) Einzelelementen. Der Diskant fiihrt den c. f. nach der Weise Bohms: koloriert und
durch melodische Antizipationen (,,Devisen®'), Sequenzbildungen und freie Ausspinnungen er-
weitert. Doch ,,in der melodischen Linie offenbart sich die Vertiefung der Bohmschen Ornamen-
tik zu affektuoser Melismierung*®. Im Stil ist dies reiche Melisma dem des c. f. in Nun komm,
der Heiden Heiland (BWV 659) aus den Siebzehn Chorilen nah verwandt.

Bestimmen ruhige Viertel und Achtel den Choral, ruhige Achtel und Sechzehntel den Flufs
von Variation I, so sind die Variationen Il bis IV durch rasche Sechzehntel gepragt. Variation {I
verarbeitet intensiv ein synkopiertes Motiv und seine Umkehrung, Variation IV Skalenmotivik
und eine ostinat bohrende Figur; beide Variationen sind drei- bis vierstimmig gehalten und be-
ziehen den Diskant-c.-f. streckenweise in das motivische Spiel ein. Sie umschliefben die zweistim-
mige Variation III, in welcher iiber einem Achtelba® der c. f. in Sechzehntelfiguration aufgelost
dahineilt, die wechselnd-kleinmotivisch durchgebildet ist. Derartige Faktur findet sich bei
Bohm nicht, wohl aber bei Pachelbel!0, Bach gibt gegeniiber den umrahmenden Variationen in
Variation IIl nicht nur in Faktur und Stimmenzahl, sondern auch ,,in den Lagen, indem er die
Oberstimme. . . in den Raum der zweigestrichenen Oktave hingusgreifen ldgr* ', einen Gegen-
satz.

Variation V fihrt den c. f. wiederum im Diskant, Varigtion VI — nach der Zahlung bei Peters
— im PedalbaB. (Solche Pedalvariationen mit unverandertem c. f. im Baf schreibt in Nr. 5 und
Nr. 7 seiner Partiten auch Pachelbel.) Mit diesen beiden Variationen tritt erneut eine Beschleu-
nigung der Bewegung ein. Die scharfe Profilierung der Gegenstimmenmotivik beruht aber nicht
allein auf den ZweiunddreiBigsteln, sondern hier wie dort auch auf der Haufung von ,.Saltus
duriusculi*: verminderten, iibermifigen und besonders grofien Spriingen. Die innere Zusammen-
gehorigkeit beider Stiicke macht die duflere wahrscheinlich.

Dafir spricht auch, daB in Variation VII auf die bisher herrschende gerade Taktart die zu-
sammengesetzte des Zwolfachteltakts folgt. In die dichte Verarbeitung eines expressiven Syn-
kopenmotivs ist der c. f. im Diskant stark einbezogen. Das gilt ebenfalls fir die Verarbeitung
der ,,Circulatio®, des kreisenden Motivs in Variation ViIl. Und wieder ist, wie im ersten Teil
des Zyklus, eine Beschleunigung zu beobachten: von den ,, Triolen* der vorigen zu den ,,Sexto-
len* dieser Variation im zusammengesetzten Vierundzwanzigsechzehnteltakt, dessen Grund-
schlag kurze Pedaltone markieren.

In Variation IX wird der Schritt von der zusammengesetzten zur ungeraden Taktart getan.
Der c. f. schreitet in wechselnden Halben und Vierteln des Dreivierteltaktes und als Tenor im

8 G. Bohm, Klavier- und Orgelwerke Band II, hrsg. von Gesa Wolgast, Wiesbaden o. J.; darin:
Nr. 3 Versus 3, Nr. 5§ Versus 1, Nr. 10 Versus 2, Nr. 12 Versus 1.

9 G. Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposition. Zweiter Band, 2. Auflage
Berlin 1959, S. 909.

10 In Nr. 1 Partita 6 und in Nr. 3 Partita 7 in der zitierten Ausgabe.
11 F. Eibner, Die authentische Reihenfolge von J. §. Bachs Orgelpartiten iiber , Sei gegriifef,
Jesu giitig*, in: Osterreichische Musikzeitschrift, Wien 1952, S. 150-155, hier S. 154.
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Pedal. (Auch dafiir bietet Pachelbel in Nr. 14 seiner Partiten Beispiele.) Dazu verarbeiten Dis-
kant und Bafy in duBerster Dichte und Kunstfertigkeit ein Sechzehntelmotiv. Es erklingt in je-
dem Takt mit Ausnahme des letzten und wird ab T. 15 auch in der Umkehrung, ab T. 25 auch
in der Kombination von Grundgestalt und Umkehrung gefiihrt. Dies erinnert wiederum an einen
der Siebzehn Chorile: die Gegenstimmenfuge iiber Nun komm, der Heiden Heiland (BWYV 661),
in welcher ebenfalls von der Mitte des Stiickes an die Umkehrung des Themas erklingt, zur
SchluBzeile Grundgestalt und Umkehrung enggefiihrt werden.

Auch von Variation X fihren Verbindungslinien zu den Siebzehn Chorilen: sie ist Choral-
sarabande im ruhigen Dreicrtakt wie dort Komm, Heiliger Geist (BWV 652), An Wasserflissen
Babylon (BWV 653) und Schmiicke dich, o liebe Seele (BWV 654). Einzigartig ist die Konzep-
tion des Stiickes. Jede der sechs c.-f.-Zeilen wird in jeweils sechs Diskanttakten vorweg paraphra-
siert, danach in groflen Werten unverindert vorgetragen. Ein sechstaktiger Epilog im Stil der
Paraphrasen schliefst die Bearbeitung und fihrt zu volliger Abrundung der Form:

P. P. P. P. P. P. E.
Z.1 Z. 2 Z. 3 2.4 Z:5 2.6

Paraphrasen und Epilog stellen sich als expressiv ausgeweitete Melodiebogen dar. Sie sind
untereinander samtlich verbunden durch ein zweitaktiges Kopfmotiv und seine Umkehrung, wel-
ches seinerseits ,,aus den Terzmotiven hervorwdchst, die den melodischen Aufbau der Choral-
melodie gleichsam durchbiuten''12. Dieses Motiv, vor allem in Gestalt der Umkehrung, durch-
zieht quasi ostinat aber auch den gesamten Bafs und bildet, mehr als dreiffigmal erklingend, die
Klammer zwischen den paraphrasierten und den strengen c.-f.-Partien. Letztere werden in Z. 5
und 6 durch Steigerung zur Fiinfstimmigkeit und zusitzliche Motivik noch hervorgehoben.
Variauon X1 schlielich bildet, ,,in Organo pleno* zu spielen, finfstimmig und vom ersten
bis zum letzten Ton von Sechzehntelbewegung durchstromt, den ,,Schlufichoral** des Zyklus.
Ahnliches findet sich schon in Johann Christoph Bachs Aria Eberliana pro dormente Camillo
variata von 1690: , Dadurch, daf in der letzten Ver. dieses Zyklus das choralartige Thema des
Anfangs wieder unverziert in der Oberstimme erscheint, diesmal aber in reicherem harmonischem
Gewand, wird eine besondere, tiber blofies da Capo hinausgehende Schlufwendung erzielt'*13,

Nehmen wir nun die Variationen insgesamt in den Blick und fragen nach authentischer Rei-
henfolge und Bauplan des Zyklus, so muff zunichst auf die schon mehrfach zitierte, wichtige
Arbeit von Franz Eibner eingegangen werden. Seine Untersuchung fufit auf dem angeblichen
Autograph, welches sich in der Stadtbibliothek zu Carpentras in Sudfrankreich befindet. Eibner
stellt dazu fest, ein Autograph licge nicht vor; es handele sich aber ohne Zweifel um eine gute,
der Urschrift nahestehende Abschrift. Er weist dann auf die besondere Bedeutung der kirzeren
Fassung (Choral, Var. 1, 11, IV, X) hin, wie sie eine der Handschriften iiberliefert. Diese Fassung
sicht Eibner als authentische erste Fassung an. Denn in dieser Reihenfolge beginne auch die so-
genannte Konigsberger Handschrift, und auch der Schreiber der Handschrift von Carpentras ha-
be sie zunachst gewihlt. Er habe dann jedoch durch Einlegen neuer Bogen eine Reihenfolge al-
ler Variationen ermoglicht, die Eibner als authentische letzte Fassung und als Entfaltung des
im Keim schon in der ersten Fassung Angelegten sieht: Choral, Var. I-VI, XI, IX, VII, VIIi, X.
In dieser Anordnung habe Var. XI die Funktion, die Reihe der im reinen Viervierteltakt ge-
schriecbenen Variationen zu beenden. Die beiden Variationen im Dreivierteltakt (IX, X) rahm-
ten die in zusammengesetzten Taktarten (VII, VIII). Var. X, die urspringliche Schlufvariation,
beschliefde auch hier den Zyklus.

Wir verdanken Eibner wertvolle Hinweise, auch wenn wir uns seiner Schluf3folgerung nicht
anschlieffen. Nach Eibner ist ein Autograph der Variationen nicht bekannt. Die kurzere Fassung
ist jedoch offensichtlich Bachs authentische Erstfassung. Die auf elf Variationen erweiterte Par-

12 F. Eibner, a. a. 0., S. 154.
13 K. v. Fischer. Art. Variation, in: MGG XIII, Sp. 1289.
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tita wird in verschiedenen Abschriften verschieden angeordnet — vielleicht, weil Bach selber die
Abfolge nicht sogleich festlegte, sondern sie noch dnderte. Welche Abschrift aber gibt die authen-
tische Letztfassung wieder?

Die folgende, auf Eibners Angaben beruhende Ubersicht stellt die verschiedenen Fassungen
nebeneinander (Variationen werden dabei nach Peters, Handschriften nach der alten Gesamtaus-
gabe gezihlt, iibereinstimmende Anordnungen durch Umrahmung verdeutlicht):

Hs. 3 9 - 6 1,3,4,7,8
(Erstfass.) (Konigsberg) (Carpentras) (Peters) (Ges.-Ausg.)
Ch Ch ] -
I 1] Ch Ch Ch
11 11 [ | 1
v v I 11 11
X X 111 [11 11
1Ll v v v
v TV \' v
Vi Vi VI | v
Xl XI VII VI
[X 1X VIII VIII
VIl VII X IX
V111 VIII X X |
X Xl XI

Die Konigsberger Handschrift, im ersten Teil identisch mit der Erstfassung, bringt im zwei-
ten Teil eine recht unklare Anordnung. Immerhin folgen schon hier die Zweiunddreifigstel-Va-
riationen V und VI aufeinander, ebenso die Variationen in zusammengesetzten Taktarten VII
und VIII. Im Vergleich zur Konigsberger Handschrift sind in der von Carpentras lediglich zwei
Variationen, namlich II1 und X, umgestellt; dadurch ist die von Eibner beschriebene klare Ord-
nung entstanden, in welcher Var. XI den ersten Teil, Var. X den zweiten Teil und zugleich die
Partita insgesamt beschlielen.

Durch Umstellung von wiederum nur zwei Variationen, XI und IX, im Vergleich zu der Hand-
schrift von Carpentras aber kommt eine Fassung zustande, die uns als die letzte und uberzeu-
gendste erscheint: die der Handschrift 6, welche Griepenkerl seiner Ausgabe bei Peters zugrun-
delegte. Ihr Aufbau sei im folgenden verdeutlicht:

., Thema** -~ Choral C
c.-f.-Ausspinnung, r Var. I € Steigerung
Ostinato Var. I, C der Bewegung

Var. [l | C Sechzehntel

Var. IV €
Saltus- Var. V1 C
duriusculus- g W] C ZweiunddreiSigstel
Motivik ;

Var. vn] 12/8 |

Var, VIII} 24/16 Zus gesctzter Takt 00 poin
c.-f.-Ausspinnung, Var.  IXy 3/4 ; an BC\I)vcgung
Ostinato ] Dreiertakt

L Var, X4 3/4 :

,»Schlufchoral® L Var. Xl € .

Was Christoph Wolff fir Klavieribung III gezeigt hat, das gilt auch von diesen Variationen:
sie ,, fiigen sich zusammen zu einer architektonisch konzipierten Rahmen-Kombinationsordnung,
d. h. zu einer Rahmenordnung, die eine Reihe von Untergruppen umschliefit, welche sich aus
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der Kombination verschiedener tektonischer Ordnungsprinzipien ergeben‘'14. Diese Prinzipien
sind, dhnlich wie dort, Gruppen-, Paar-, Achsial- und Steigerungsordnung.

Der Rahmen ist ein doppelter. Dem einleitenden ,, Themachoral** entspricht der ,,Schlufd-
choral®; beide bilden den duferen Rahmen. Der innere wird dargestellt durch Bizinium und Sa-
rabande. Sie haben gemeinsam die ostinate Durchformung des Basses; die Ausspinnung des c. .
zu expressiven Melodiebogen; die groflere Ausdehnung gegeniiber den anderen Variationen; die
ruhige Bewegung.

Dem Doppelrahmen eingefiigt ist zunidchst die Dreiergruppe der Sechzehntelvariationen, in
welcher die zweistimmige Var. III als Mittelachse fungiert. Das folgende Variationenpaar bildet
die Mittelachse des ganzen Zyklus. Es tritt hervor durch Saltus-duriusculus-Motivik und Zwei-
unddreifdigstel. Var. I bis VI sind verbunden durch Steigerung der Bewegung, zugleich durch die
gerade Taktart.

Auf die Mittelachse folgen zwei Stiicke in zusammengesetzten Taktarten, welche erneut die
Bewegung steigern und zu dem Variationenpaar im Dreiertakt hinfiihren. Nach den Sechzehn-
teln der Var. IX klingt schlieflich die Bewegung im ruhigen Dreischlag der Sarabande ab.

Die Rahmen-Kombinationsordnung zeigt sich — dies erscheint als sehr wesentlich — im An-
satz schon in der Erstfassung:

Choral - Var. 1 - lI‘ - IV - X
j TRSEESeIRRs |

Die Variationen I und X stehen hier bereits in Entsprechung. Es fehlt noch der Binnenausbau
des Zyklus mit Sticken, die zusammen mit dem Variationenpaar Il und IV ein Gegengewicht zu
diesem gewichtigen inneren Rahmen bilden; ferner das zweite Glied des dufleren Rahmens, der
Schlufdichoral*. -

Eine Reihe von Handschriften und mit ihnen die alte Gesamtausgabe stellen Var, VII vor
Var. V1. Offenbar sah man schon frih ein Problem darin, dafl zwischen den Pedalvariationen
noch eine einzelne Manualvariation erschien. Man stellte um — und zerstorte dadurch die Ord-
nung. In der Handschrift von Carpentras geschah dies nicht; dort wurde eine andere Losung ver-
sucht: Var. VII ist in dieser Handschrift mit dem Hinweis ,,a 2 clav e ped. versehen. Eibner
meint, Bach selber habe diesen Hinweis gegeben. Uns erscheint dies, bei einem offenkundig fiir
das Manual konzipierten Stiick, ganz unwahrscheinlich. Bachs Weimarer Kollege und Freund
Johann Gottfried Walther mischte in seinen Choralzyklen unbedenklich Pedal- und Manualva-
riationen. Auch fir Bach waren bei der Ordnung seiner Variationen offenbar andere Gesichts-
punkte wichtig als der Aspekt der Abgrenzung von Manual- und Pedalstiicken. (Doch mag de-
ren Benennung als ,, Variationen'* Pachelbels Beispiel folgen, der seine Partiten mit Pedal eben-
falls so benannte.)

1V

Seit Spitta wird allgemein angenommen, dafl die letzte Fassung des Variationenzyklus in
Weimar entstand. Unsere These zur Chronologie ist. dafs das auch fiir die erste Fassung gilt.

Diese wurde von Spitta zusammen mit den ersten beiden Partiten fiir Lineburg angesetzt.
Zur Begrindung wics Spitta hin auf ,,die wunderbare Assimilationskraft, die sich in fremden und
dem eigenen Geiste innerlich widerstrebenden Formen mit einer Leichtigkeit bewegt, als seien
sie selbstgeschaffene. Eine solche Erscheinung an einer Personlichkeit, deren Individuelles spa-
ter im denkbar grofiten Gegensatze zu seiner Zeit stand und wie in Fels gehauen uns anblickt,
konnte nur in den frihesten Jugendjahren moglich sein'‘15. Auch hier wird man Spitta wider-
sprechen miissen. Fritz Dietrich hat im einzelnen nachgewiesen, ,,daf8 die Grundtechnik der Or-
gelbichleinschordle identisch ist mit der . . . der Choralpartite**16. Bach hat sich also, wenn er
Partiten schrieb, keinesfalls ,.in fremden und dem eigenen Geiste innerlich widerstrebenden For-

14 Chr. Wolff, Ordnungsprinzipien in den Originaldrucken Bachscher Werke, in: Bach-Interpre-
tationen, Gottingen 1969, S. 144-167, hier S. 151.

15 Spitta I, S. 208. ) )
16 F. Dietrich. J. 8. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wurzeln, in: Bach-Jahrbuch

1929, 8. 1-89, hier S. 36.
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men'* bewegt; er hat vielmehr eine Formenwelt aufgegriffen, die seinem Streben nach Einheit-
lichkeit und motivischer Verselbstindigung des Gegenstimmensatzes entgegenkam. Wie gemaf
ihm diese Formenwelt war, zeigt eben die Tatsache, daf er sie zum Typus des Orgelbiichleins
fortentwickelt hat.

Man kann auf alle Umarbeitungshypothesen verzichten, wenn man davon ausgeht, dafy schon
die Erstfassung von Sei gegriifet, Jesu gitig dort entstand, wo Bachs grofe, kritische Auseinan-
dersetzung mit der Tradition und die Herausbildung seines Personalstils stattfand, ndmlich in
Weimar!7, Dafiir sprechen die oben aufgezeigten mancherlei Beziehungen gerade auch von Var.
I und X zu den Siebzehn Chorilen; die formale Abrundung und musikalische Ausdruckskraft
dieser Variationen; die Faktur des vierstimmigen Chorals; die in den finf Stiicken insgesamt be-
wiesene satztechnische und musikalische Meisterschaft. Dafiir spricht auch die sich bereits in
der Erstfassung abzeichnende Rahmen-Kombinationsordnung. Wenige Jahre vorher, 1707 in
Miihlhausen, hatte Bach im Actus tragicus (BWV 106) in dhnlicher Weise erstmalig kurze Ein-
zelteile durch Rahmen-, Achsial- und Paarordnung zu einer GrofAfform zusammengefigt!8.

Der innere Befund wird durch den dufleren gestiitzt, welchen Hans Klotz, ausgehend vom
Vergleich der Klaviaturen von Bachs Orgeln mit den in seiner Orgelmusik benutzten Tasten, er-
hoben hat. Er stellt fest, die drei Choralpartiten enthielten alle das grofie Es und seien darum
,Jfriihestens in Miihlhausen, wahrscheinlich aber in Weimar entstanden‘‘19. Viele Einzelziige in
den ersten beiden Partiten sprechen fiir Miihlhausen (ein Vergleich etwa der Kantate 71 Gott ist
mein Konig von 1708, besonders ihres Orgelparts, mit den Partiten wire aufschlufdreich, wiirde
aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen). Sei gegrifiet, Jesu giitig weist dagegen schon in der
Erstfassung in die Nahe der Weimarer Siebzehn Chorile; in der Endfassung in die Nachbarschaft
des Orgelbiichleins, dessen Niederschrift wohl 1713 in Weimar begonnen wurde20. Erst- und
Letztfassung liegen also vermutlich zeitlich nicht weit auseinander.

Einige Uberlegungen zur Bedeutung des Variationenzyklus mogen die Untersuchung be-
schlieflen. Dietrich hat in seiner oben bereits zitierten Arbeit frihbarocke Orgelchoralvariation
und weltliche Liedpartita einander gegeniibergestellt. Erstere fiihrt den c. f. in groBen Notenwer-
ten, trennt die einzelnen Zeilen durch Pausen, ermoglicht dadurch, daf Gegenstand von Imi-
tationen der c. f. selber ist und steht in alledem der Vokalmotette nahe. Dagegen bringt die
Liedpartita die Melodie unterbrechungslos und in singbarer Mensur, bietet so in der Regel nur
Raum fiir die Durchimitation freier Motivik und tragt stirker instrumentalen Charakter. Dieser
zweite Typus wird seit Buxtehude auf den Choral iibertragen; er findet seine konsequente, aber
formalistische Durchbildung bei Pachelbel, seine phantasievolle, aber die Form streckenweise
verwischende Ausprigung bei Bohm. Bach ibernimmt von Pachelbel die Konsequenz, 1t sich
durch Bohms Einfallsreichtum inspirieren und vollendet in seinen Variationen so den zweiten
Typus, die eigentliche Choralpartita. C.-f.-Imitationen werden streng vermieden, Gegenstand der
meisterhaften Imitationskunst sind frei gebildete, ausdrucksstarke Motive; die einzelnen Sitze
halten sich im Inneren genau an das durch die Melodie vorgegebene Taktschema und werden le-
diglich durch Schluforgelpunkte zum Teil leicht verlingert.

Ausnahmen von dieser Regel sind die hochbedeutsamen Variationen I und X. Das Vorbild
fiir Var. I findet Bach interessanterweise in Bohms Zyklen vom ersten, den c. f. durchimitieren-
den Typus. (Von B6hm werden die einzelnen Bearbeitungen in diesen Zyklen nicht Partita, son-
dern altertiimlich Versus genannt.) In der Tat liegt in dem Wechselspiel von c.-f.-gezeugtem Osti-
natovordersatz und Diskant-c.-f. ein Moment der c.-f.-Imitation. Doch tritt dieses Moment zu-
riick hinter der dominierenden Rolle der sanglich-ausdrucksvollen Melodik beider Stimmen. Ent-
sprechendes gilt von Var. X. In dieser Transformation also: als expressive Kantabilitit, kommt
hier die dltere, eher vokal orientierte Variationstradition zur jingeren, instrumental konzipierten

17 Vgl. dazu U. Meyer, Zur Frage nach der inneren Einheit von Bachs Siebzehn Chordlen, in:

Bach-Jahrbuch 1972, S, 61-75.

18 A. Diirr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Band 2, Kassel 1971, S. 613.

éQ E; Klotz, Bachs Orgeln und seine Orgelmusik, in: Die Musikforschung, 1950, S. 189-203, hier
. 197,

20 E. Arfken, Zur Entstehungsgeschichte des Orgelbiichleins, in: Bach-Jahrbuch 1966.S. 41-58,
hier S. 49.
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Partitentradition hinzu, hervorgehoben durch die Stellung von Var. I und X nach dem Thema-
und vor dem Schlufichoral, durch ihre Funktion als innerer Rahmen des Zyklus. Man mag fragen,
ob in diesen so norddeutsch wirkenden Stiicken auch Bachs Studium der italienischen Musik in
Weimar seine Spuren hinterlassen hat, in der Dominanz des Melodischen wie in der Abrundung
der Form.

Hervorzuheben ist schlieBlich nochmals die zukunftweisende Durchformung zur Rahmen-
Kombinationsordnung. Die friihere Choralpartita war eine Reihungsform ohne solche Ordnungs-
prinzipien. Allenfalls gewisse Gruppen- und Steigerungsordnungen sind bei Pachelbel festzustel-
len (dessen Bedeutung fiir Bachs Partitenschaffen in der Literatur nicht erwihnt, von uns an vie-
len Punkten aufgezeigt wird). Bach gibt der Letztfassung seines Zyklus eine Ordnung, wie sie
dhnlich in vielen seiner spiateren Werke wiederkehrt. Sei gegriifier, Jesu giitig ist wie jene ein Mi-
krokosmos; er spiegelt die gottliche Ordnung der Welt wider, an welche Bach glaubte.

Ignaz Joseph Pleyel: Die Friihdrucke seiner Solokonzerte
und deren Doppelfassungen

von Walter Lebermann, Bad Homburg

Um die Wende zum 19. Jahrhundert war der Musikalienmarkt mit Kompositionen Pleyels ge-
radezu iiberschwemmt. Nicht selten boten mehrere Verleger ein und dieselbe Komposition Pleyels
mit differierender Opuszahl oder Numerierung im Original oder als Transkription an. Diese Pro-
blematik fand in der Fachliteratur ihren Niederschlag: MGG (J. Klingenbeck) meint, genaue An-
gaben zum Konzertschaffen Pleyels seien iberhaupt unmaglich, um schlieBlich doch noch — feh-
lerhaft und unvollstindig — anzuzeigen: ,,D f. V.; C f. KL: 2|!} Konz. D op. 31 {. Va; 2 Konz.
f Ve Riemann 12/1961 aber nennt ganz pauschal 8 Instrumentalkonzerte. Solche lickenhafte
Information ist nicht mehr tragbar, seit B. S. Broock vor 10 Jahren wenigstens zur Sinfonie und

Konzertanten Sinfonie Pleyels umfangreiches Material beigesteuert hat'.

1 B. S. Brook, La Symphonie frangaise dans la seconde moitie du XVIII€ siecle, Bd. 11: Catalogue
thématique et bibliographique, Paris 1962, S. 542 ff. — Bei der Werkgruppe Sinfonie concer-
tante (S. 583 ff.) ist allerdings hinzuzusetzen bzw. zu berichtigen: zu S. C. N© 2 die Adaptierung
fiir Fortepiano und Viola (Offenbach, Andre PINr. 426 bzw. 1985 — beide Ausgaben im André-
Archiv nachweisbar), zu S. C. NO 5 die Adaptierung fir Fortepiano und Violine (Paris, Pleyel
PINr. 680 — in der UB Uppsala nachweisbar). Die unter S. C. N© 3 genannten Satze 11, III, IV
und V_sind so zu verstehen: Il Adagio, ¢ — Andante, g — Adagio, ¢ Tv mit zu 111 Rondo Mode-
rato, 4, T iiberleitendem Halbschluf}. Zwingende Griinde sprechen dafiir, dat diese Konzertan-
te Sinfonie urspriinglich fir 2 Solo-Violinen gesetzt wurde (Offenbach, André PINt. 1186 —
Brook kennt diesen in der UB Miinster iiberlieferten Frithdruck nicht — und eine 2. Auflage mit
der PINT. 2075). Das unter S. C. N© 6 genannte Incipit gehért zur Quverture a grand orchestre
op. 43 von L. Boccherini, vgl. Y. Gérard, Thematic, bibliographical and critical catalogue of the
works of Luigi Boccherini, London 1969, S. 592. Und schlieBlich ist das unter S. C. N© 8 ge-
nannte Incipit der Themenkopf vom Seitenthema zu Pleyels op. 57, zitiert auf S. 3 der Violino
primo principale-Stimme der Andre-Ausgabe am Anfang der 9. Zeile. Zusidtze zur Werkgruppe
Sinfonie: NO 8, die 1. Auflage der André-Ausgabe hat die Plattennummer 190; N© 23 = op. 33
no. 1 der André-Ausgabe (PINr. 371); N© 26 = op. 62 der Andre-Ausgabe; NO 29 = op. 75 der
André-Ausgabe (PINr. 2971).
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Hier hilft nun der gliickliche Umstand weiter, da der Verlag J. Andre, Offenbach, seine Frith-
drucke Pleyelscher Kompositionen fortlaufend mit den Opuszahlen 1-75 ausgestattet hat — nur
die Zahlen 53 und 54 scheinen unbesetzt zu sein! — womit er sich rihmlich von Verlagshdusern
in Paris oder Wien unterscheidet und womit eine Basis fir weitere Untersuchungen geschaffen
wurde. Aus der Uberpriifung besonders der Andréschen Friihdrucke resultiert die Notwendig-
keit einer Reduktion der in MGG und bei Riemann genannten Anzahl Pleyelscher Solokonzer-
te. Folgende Originalfassungen sind nachzuweisen?:

l

Violinkonzert op. 17, D-dur Offenbach, Andre
Plattcnnummer 233

Sedte rmlpe S8 FF U

I Allegro spiritoso C T
I1 Largo 3 Tv
[1l Rondo Allegro g T

Besetzung: Solo-Violine, 2 Violinen, Viola, Violoncello / Kontrabagl, 2 Oboen, 2 Horner
Datierung: 1787 oder 17883

Titel: CONCERTO I |/ pour le | Violon, [ avec accompagnement de | deux Violons, deux
Hautbois, deux Cors, Viola | et Basse, | compose par | M" IGNACE PLEYEL / Ocuvre | 7M€ /
N= 233 Prix [ 1.45 x | A Offenbach sur le Mein, chez Jean André, | et aux adresses ordinaires,
Das Konzert wurde im Breitkopf-Katalog 1785/87 als Kopie angeboten mit der erweiterten Be-
setzung: 2 Clarini, 2 Tromboni und Timpani.

Wir kennen eine 2. und 3. Auflage mit den Plattennummern 1376 und 2012.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 248)%; Paris, Boyer et LeMenu: Berlin, J. J. Hummel u. a.

l a

Adaptierung fir Fortepiano Offenbach, Andre
von J. Andre Plattennummer 258

Datierung: 1788

Titel: Premier | CONCERTO | de Monsieur Pleyel, /arrange’ pour le [ Clavecin, ou Piano-Forte, |
avec acco-pagnement de | deux Violons, deux Hautbois, | deux Cors [ Alto et Basse, [ par |
lean André. | A. Offenbach sur le Mein, chez Jean Andre, | et aux adresses ordinaires { N= 258
£2:30 x

Die Blaserstimmen tragen die Plattennummern 258 und 233. Wir kennen eine 2. Auflage mit
der Plattennummer 1377.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 275); Paris, Imbault u. a.

2

Violoncellokonzert op. 26, C-dur Offenbach, André
Plattennummer 286

1
v
Mt
—n
ot
" .
FT*D
|
~in
Lﬁ"i
b

2 Fiir die Bereitstellung der Archiv-Exemplare ist der Verf. dem Verlagshaus J. Andre, Offen-
bach, zu Dank verpflichtet.
3 Datierung durchweg nach O. E. Deutsch, Musikverlags-Nummern, Berlin 2/1961. S. 6.
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I Allegro vivace C
IT Adagio 3
I11 Rondo Allegro };
Besctzung: Solo-Violoncello, 2 Violinen, 2 Violen, Violoncello / Kontrabaf’: 2 Oboen und 2
Horner ad libitum.

Datierung: 1789

Titel: CONCERTO I' | a | Violoncelle principal | avec accompagnement [ de 2 Violons, 2 Alto,
Basse ,/f? Hauthois & Cors ad libit. | compose par / MR I PLEYEL. | Oeuvre 26me | NQ 286
Prix 2 # | A Offenbach sur le Mein, chez J. Andre, / et aux adresses ordinaires.

Keine weiteren Auflagen.
Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 252); Paris, Imbault u. a.

2a

Adaptierung fur Viola$ Amsterdam, J. Schmitt

ohne Plattennummer
Datierung: 1790 oder 1791
Titel: CONCERTQO | Pour | L'ALTO ViOLA FRINCIPALE | avec I'’Accompagnement des
Plusieurs { INSTRUMENTS, | Compose [ par | JGNACE PLEYEL. | N=1I. | d AMSTERDAM
Cheéz J. SCHMITT / au Magazin de Musique dans le Warmoes-Straat / Prix f 2-30.
Keine weiteren Ausgaben.
Zur Transkriptionstechnik: ein Teil des Soloparts wurde — entsprechend der hoher eingestimm-
ten Viola - in die obere Oktavlage transponiert. Folgende Teile aber gehen unisono mit dem
Solo-Violoncello: im 1. Satz Takt 133-158, 203-220, 271-304; im 2. Satz Takt 55-68 und im 3.
Satz Takt 65-93, 148-186. Neue Version des Soloparts 268-272, 292-296, wo mit Terzenldu-
fen weitriumige Dreiklangsbrechungen des Violoncellos (bis ¢™'") kompensiert werden.

2b

Adaptierung fur Fortepiano Offenbach, André
vermutlich von J. Andre Plattennummer 874

Datierung: 1795

Titel der 2. Auflage: CONCERTO | pour e / Piano-Forte, | avec accompagnement de | deux
Violons, 2 Altos, Basse, 2 Hautbois & 2 Cors, | PAR | J. PLEYEL. | Oeuvre 26. / N2 339). 2de
edition Prix f. 3.- | A Offenbach S/M, chez Jean Andre.

Die 1. Auflage habe ich nicht gesehen.

4 Plattennummern des Verlagshauses Artaria durchweg nach A. Weinmann, Vollstandiges Ver-
lagsverzeichnis Artaria & Comp., Wien 1952.

5 Der Frithdruck ist in der Stifts- und Landesbibliothek Skara (Schweden) und in der UB Tiibin-
gen iberliefert.

6 Zur Prioritat der Violoncello-Fassung noch eine Bemerkung: die Bearbeitung eines Violon-
cellokonzerts des 18. Jahrhunderts fir Viola setzt eine betrichtliche Einengung des Tonum-
fangs in der Viola-Fassung voraus. Die Ursache liegt darin, dafl Rolla und die Briider Stamitz
mit ihrem iiber die 3. Lage hinausreichenden, fast ausschlielich auf die A-Saite beschrinkten
Violaspiel den Anregern eines neuen Violoncellospiels, Boccherini und den Briidern Duport,
mit dem Gebrauch des Daumenaufsatzes auf der G-, D- und A-Saite in der 7. Lage und héher
nichts Vergleichbares zur Seite stellen konnten — ein Manko, das nicht so sehr dem Instrumen-
talsolisten als dem Instrumentenbau anzulasten ist. Verf. ist jedenfalls — auch aus eigener Spiel-
erfahrung — von einem engen Zusammenhang der spieltechnischen Leistung eines Hindemith
oder Primrose und der kunsthandwerklichen Vorleistung des Geigenbauers des 20. Jahrhunderts
iberzeugt.
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Violoncellokonzert op. 31, D-dur Offenbach, André
Plattennummer 351

. o D
e e

f o
3 s + - - | f T
r i ———

I—-»‘i

T

I Allegro C
Il Adagio poco andante 2 S
Il Rondo Allegro ik

Besetzung: Solo-Violoncello, 2 Violinen, Viola, Violoncello / Kontrabafl; 2 Oboen und 2 Hor-
ner ad libitum.

Datierung: 1790 oder 1791

Titel: CONCERTO [ pour le | VIOLONCELLE, avec l'accompagnement | de deux Violons, /
Alto et Basse, | 2 Cors et Hautbois [ ad libitum. /| Composé par M" Pleyel | Oeuvre 31M€ | A
Offenbach sur le Mein, chez J. André, [ et aux addresses ordinaires. | N2 351. Prix f 2-

Nur die Solostimme hat die Plattennummer 351, die Orchesterstimmen tragen die Plattennum-
mern 351 und 350.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 319); Paris, Imbault; Berlin, J. J. Hummel; Mainz,
Schott u. a.

3a

Adaptierung fiir Viola Offenbach, Andre
Plattennummer 350

Datierung: 1790 oder 1791

Titel: CONCERTO |/ a / Viola principale, | avec 'accompagnement / de 2 Violons, 2 Hautbois,

2 Cors, Viola et Basse, | composé par { M” PLEYEL. | Oeuvre 31™€ | A Offenbach sur le Mein

chez J. Andre, [ et aux adresses ordinaires. | NQ 350. Prix f 2-

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 376); Paris, Imbault; Berlin, J. J. Hummel; Mainz,

Schott u. a.

Auch hier wurde ein Teil des Soloparts in die obere Oktavlage transponiert; die folgenden Teile

aber gehen unisono mit dem Solo-Violoncello: im 1. Satz Takt 57 2. Takthiilfte — 60 1. Takt-

hilfte, 67-68, 116-126, 164-165, 169-180, 206-216, 231 2. Takthalfte — 234 1. Takthilfte,

254-265, 273-279, 284-286, im 2. Satz Takt 29-32, 4449, 69-72, 97-98, 129-132, 141-144,

146-150, 155 und im 3. Satz 33-52, 112-116, 128-132, 207-210, 256-264, 281-289, 341-3446.

4

Violoncellokonzert op. 60, C-dur Offenbach, André
Plattennummer 1240

derrratray g FEELLEE

I Allegro @ &L
[I Adagio 2 S
III Rondo Allegro molto g T
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Besetzung: Solo-Violoncello, 2 Violinen, Viola, Violoncello / Kontrabaf, 2 Oboen, 2 Horner,
2 Trompeten, Pauken.

Datierung: 1799
Titel: Concerto | pour le | Violoncelle | avec Accompagnement [ de grand Orchestre, / Com-

poseé par | J. PLEYEL. | Oeuvre 60"™M€._ | Offenbach S/m/ chez J. Andre. IN2 1240 Prix f 2
Keine weiteren Auflagen.
Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 816); Paris, Pleyel.

4 a

Adaptierung fir Flote Offenbach, Andre
Plattennummer 1266

Datierung: 1799

Titel: Concerto / pour | Flite, | avec Accompagneml de grand Orchestre | compose par | I.

PLEYEL [ Oeuvre 60™€ | NQ | 266 Prix f25 /| Offenbach S/m ches J. André.

Nur die Solostimme hat die Plattennummer 1266, die Orchesterstimmen tragen die Platten-

nummer 1240.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 814); Paris, Pleyel, Berlin, J. J. Hummel u. a.

4b

Adaptierung fur Klarinette Offenbach, André
Plattennummer 1241

Datierung: 1799

Titel: CONCEXTO |/ pour / Clarinette, | avec Accompagnem- de grand Orchestre | Compose

par | J. PLEYEL. [ Oeuvre 60Mme | N2 1241 Prix f2 / Offenbach S/m, | chez Jean Andre.

Nur die Solostimme hat die Plattennummer 1241, dle Orchesterstimmen tragen die Plattennum-

mer 1240.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 815): Paris, Pleyel?; Berlin. J. J. Hummel; Miinchen,

Falter.

(5)

Als Kuriosum sei hier noch die Adaptierung des Streichquartetts op. 9 no. 1 von Pleyel nachge-
tragen. Es diente als Vorlage zu dem

Violinkonzert in C-dur Offenbach, André
Plattennummer 749

gel 7 1m ]

Datierung: 1794
Titel: CONCERTO | pour le Violon, | tire d'un Quatuor de / MR PLEYEL, | et dedie a /
Monsieur le Baron de Biilow, | Drosard et Chambellan de S.A.S. Mgr. / le Duc regnant de Bruns-

7 Schon im 1. Jahrgang der Leipziger Aligemeinen Musikalischen Zeitung — in der Ausgabe
vom 20. Februar 1799, S. 328 — monierte der Rezensent der unter 4, 4a und 4b genannten
Konzerte die Geschiftspraktiken des Verleger-Komponisten: ,,DaB es Herrn Pleyl hauptsich-
lich darum zu thun sey, seine Compositionen recht gememnurzrg zu machen, bedarf im gegen-

wdrtigen Falle keines weitern Beweises, denn No. I [Concerto pour Flite principale . p. 1.
pour Hute] 2 [Concerm pour Clarinette principale . . . Op. 1. pour Clannette] und 3 Con-
certo pour Violoncelle principale . . . Op. 4. pour Violoncelle, samtlich aus dem Verlag Pleyel,

!’aris] sind, wenngleich fiir drey verschiedene Instrumente, doch nur ein und dasselbe Concert".
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wick, &c. &c. | PAR MASSONEAU | Oeuvre 6™€ | A Offenbach sur le Mein chez J. André. |
N2 749 Prix f, 1.45 xr

Die Opuszahl 6 bezieht sich auf das Werkschaffen Massoneaus.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 532); Paris, Sicber8.

Zur Entstehungsgeschichte von Mendelssohns Lied ohne
Worte op. 62,3

von Hans Eppstein, Stocksund

Unter den Mendelssohnhandschriften der Sammlungen von Stiftelsen Musikkulturens Fram-
jande in Stockholm befindet sich ein am 19. Januar 1843 in Leipzig niedergeschricbenes Kla-
vierstiick, ein ,,Lied** (ohne Worte), das eine — zweifellos frihere — Variante zu op. 62,3, dem
bekannten sogenannten Trauermarsch!, darstellt. Das Autograph (vgl. die Tafel) ist, wie die
zahlreichen Verbesserungen ausweisen, eine Konzeptniederschrift. Was thm indessen ein speziel-
les Interesse verleiht, ist sein Verhiltnis zu der noch im gleichen Jahre geschaffenen? und im
Frihjahr 1844 veroffentlichten3 Endfassung?.

In der gedruckten Fassung darf das Stiick als eines der bedeutendsten unter Mendelssohns
Liedern ohne Worte bezeichnet werden. Es hebt sich aus der Menge der iibrigen nicht nur durch
seinen speziellen Ausdruckscharakter heraus, sondern auch durch die durchdachte Strenge seines
Aufbaus, der nicht weniger als die an der Oberfliche liegenden spezifischen Marcia funebre-Ele-
mente zu seinem wuchtigen Ernst beitragt. Es sei hier in aller Kiirze darauf hingewiesen, wie der
Mittelteil (Takt 20 ff.) durch das Triolenmotiv und die in Achteln tallende Melodielinie mit dem

8 Der Friihdruck des Verlagshauses Sieber ist in der Bibliotheque Municipale Bordeaux iber-
liefert.

1 Die Benennung ,,Trauermarsch*’ ist nicht original, bei der stark ausgeprigten Eigenart des
Stiickes aber einigermafien selbstverstindlich. Die Eindeutigkeit des musikalischen Charakters
von op. 62, 3 (wie auch seine kiinstlerische Bedeutung) wird auch dadurch bestitigt. dafy das
Stiick, von Moscheles fir Blidser instrumentiert, bei Mendelssohns Begrabnis als Trauermarsch
gespielt wurde (vgl. E. Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy . ., Leip-
zig 1869, S. 288). Der Komponist mag diese Bezeichnung vielleicht nicht selbst gebraucht, aber
gehort und gebilligt haben: ,, The titles Hunting Song, Spinning Song, Funeral March, and Spring
Song seem to have originated in the composer’s circle (Louise H. und Hans Tischler, Mendels-
sohn's Songs Without Words, MQ 1947, S. 9). Man vergleiche hierzu auch Mendelssohns bekann-
ten Brief vom 15. Oktober 1842 an Marc André Souchay, der ihn gefragt hatte, ,,was einige
seiner Lieder ohne Worte bedeuteten'': ,,Das was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind
mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte. So fin-
de ich in allen Versuchen, diese Gedanken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen
etwas Ungenigendes . .*".

2 Vgl. das Werkverzeichnis von Julius Rietz im Anhang der Briefe Felix Mendelssohn Bartholdys
(1833-1847), hrsg. von P. und K. Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1863.

3 Vgl. Mendelssohns Brief vom 12. Februar 1844 an den Verleger N. Simrock; siehe Felix Men-
delssohn Bartholdy, Briefe I, hrsg. von R. Elvers, Berlin 1968.

4 Fiir die freundliche Erlaubnis, das ,,Lied‘ hier im Faksimile zu veroffentlichen, sei dem Kustos
des obengenannten Instituts, Herrn Gunnar Holst, warmstens gedankt. — Die beiden Fassungen
von op. 62, 3 werden im Folgenden als L und T bezeichnet.
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Hauptteil integriert ist, wie er zunichst als Nachsatz zum Hauptteil erscheint, bald aber iiber
diese Funktion hinauswichst, wie der Trommel- und Fanfarenrhythmus der Rahmenteile me-
lodisiert und in das Thema hereingenommen wird und im Mittelteil zentrale Bedeutung erhilt,
wie die Introduktion, harmonisch umgebildet, in eigentimlicher Weise Mittelteil und Reprise
des Hauptteils miteinander verbindet, und schlieBBlich, wie der Epilog schon in dieser Reprise
vorbereitet wird. Mit solchen Mitteln schweifst Mendelssohn die Formelemente des Satzes zu
einer gewichtigen Einheit zusammen, ohne seinen Verlauf einformig oder unklar zu machen;
der dynamische Entwicklungsbogen des Stiickes, der — ohne pedantische Uberdeutlichkeit —
das Herannahen und Abziehen des Trauerzugs zu klangsinnlichem Ausdruck bringt, bleibt so
keine duflerlich effektbetonte Zutat, sondern steht im Einklang mit seiner strukturellen Eigen-
art. Der Rahmen des gepflegten, Spieler und Horer durch bewufSte Beschrinkung auf , mittlere**
Geflihlsregionen nur begrenzt engagierenden Salonstiicks scheint hier mit Entschiedenheit iiber-
schritten, und dies keineswegs nur rein auferlich, durch die Wahl eines ,,interessanten** Sujets.

Man kénnte nun geneigt sein, Struktur und Charakter des immerhin ziemlich kurzen Stiicks
(48 Takte) einer bestimmten Urkonzeption und ihrer unmittelbaren Verwirklichung zuzuord-
nen, wird aber durch die Existenz des ,,Lieds' eines anderen belehrt. Hier zeigt sich nimlich,
dats Mendelssohn diesen spezifischen Charakter durchaus nicht von Anfang an geplant hatte.
Der Formplan war in scinen Grundzugen von Anbeginn an weitgehend der gleiche: eingerahmt
durch gemeinsamen viertaktigen Pro- und Epilog ein achttaktiger Hauptteil mit Wiederholung,
achttaktiger Mittelteil sowie Reprise des Hauptteils ohne Wiederholung, in T jedoch erweitert
durch zweimalige Wiederholung der beiden Schlufbtakte; ein weiterer Unterschied ist, dafl der
Einschub des (verinderten) Introduktionsteils am Ende des Mittelteils erst in T hinzutritt. In-
haltlich bestehen dagegen erhebliche Verschiedenheiten. Von allem anderen abgesehen ,,fehlen*
in L die in T so wesentlichen Trauermarschelemente, so die Trommelwirbel und Fanfaren der —
in T ganzlich neu ertundenen - Eckteile und das Klangbild der herannahenden und sich wieder
entfernenden Prozession.

Dic wichtigste substanzielle Gemeinsamkeit zwischen beiden Werkfassungen liegt im Haupt-
satz. Dieser war, von Kleinigkeiten abgesehen, in L schon der gleiche wie in T, und damit war
die chorische Grundstruktur festgelegt, die zusammen mit dem schreitenden, durch Punktierun-
gen und Triolen instrumental betonten Rhythmus die Illusion eines Blaserensembles erzeugt;
das ,, Lied" war also rein instrumental stilisiert. Auch der elegische Stimmungscharakter war von
Anbeginn an vorhanden. In L beherrschte er aber, im Gegensatz zu T, mit einer gewissen Mo-
notonie das Ganze.

Mendelssohn mochte, als er das ,,Lied"* wieder vornahm, um es in op. 62 einzugliedern, mit
seinem Entwurf dieser Monotonie wegen, aber auch aus anderen Griinden unzufrieden sein. Er
entdeckte nun das MiBSliche darin, da} die einférmig um die Quint der Tonart kreisende Intro-
duktion zudem zweimal die charakteristische Triolenwendung des zweiten Thematakts vorweg-
nimmt, und er schricb einen vollig neuen Einleitungsteil, wobei moglicherweise die Schirfung
der Triolen der Ausgangspunkt fir die Umstilisierung zum Trauermarsch wurde. Die Aufmerk-
samkeit, die er der Triolenidee widmete, kam aber auch dem Thema selbst zugute: er wendete
die Bewegungsrichtung der Triolen, wodurch die Melodik an Einheitlichkeit gewann, unterstrich
sie artikulativ und klanglich und gab ihnen auflerdem durch rhythmische Vereinfachung des
vorangehenden Taktes grofiere Bedeutsamkeit.

Ebenso sah er nun die Schwiichen des Mittelteils und gestaltete diesen ebenfalls grundlegend
um. Der Mittelteil bestand schon in L, wie spiter in T, aus 8+4 Takten, war aber trotz Baflokta-
vierung und zweimaligem crescendo noch ginzlich ohne die gewaltige Steigerungsanlage, die in
T den ganzen Abschnitt auf die con forza-Wiederkehr des Hauptsatzes als Kern des ganzen Stiik-
kes hinzielen lat. Wahrend in dieser spiateren Fassung der Mittelteil aufer in den fallenden
Achtelgingen ganz auf der Dominante und ihrer harmonischen Spannkraft ruht, ist er in L har-
monisch selbstindig und gibt sich als eigenstindiger Mittelsatz in der Paralleltonart. Seine ersten
acht Takte sind thematisch gerundet, aber in diesem ,.,neuen* Thema ereignet sich aufier einer
gewissen Milderung der Grundstimmung durch den Ubergang nach Dur nichts wesentlich Neues.
Die folgenden vier Takte stehen ganz auf der Dominante der Paralleltonart und wirken trotz
eigener Melodik als wenig selbstindiges Zwischenstiick, nach welchem der Horer schon der Har-
monik wegen cine Wiederkehr des vorangehenden Themas oder doch seines Nachsatzes erwartet.
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Statt dessen folgt jedoch ohne jede Vermittlung die Reprise des Hauptsatzes. Der ganze Mit-
telteil halt sich in L in einem ziemlich ziel- und spannungsarmen Schwebezustand, was seiner-
seits ungiinstig auf den Satz in seiner Gesamtheit zuriickwirkt: er ist trotz duerlicher Abwechs-
lung ereignisarm; die grofe Geste seines Themas weckt Erwartungen, die nicht erfullt werden.

Indem Mendelssohn diesen ganzen wenig geglickten Mittelteil durch einen Abschnitt von
hochgespanntem Ubergangs- und Vorbereitungscharakter ersetzte, machte er den formmiifsig zen-
tralen Hauptsatz auch zum zentralen Charaktertriger des ganzen Satzes; er verwirklichte dessen
immanente Moglichkeit, als Kern eines Trauermarsches zu fungieren, indem er ihn in eine vollig
neue Umgebung stellte. Und damit hatte er ein Stiick elegischer Stimmungsmusik ohne klares
Formprofil und ohne stirkeres individuelles Geprige in einen Satz von hoher Konzentration
und intensiver Ausdruckskraft verwandelt, der sich wiirdig seinen bedeutenderen kiinstlerischen
Leistungen anreiht.

Die Fassung L ist in der Zeit entstanden, als sich Mendelssohn vor allem der Griindung des
Leipziger Konservatoriums widmete. Der ernste Grundcharakter des Stiicks schon in der Friih-
fassung mag mit Mendelssohns beherrschender Stimmung zur Zeit der Niederschrift zusammen-
hangen: seine Mutter war einen Monat zuvor gestorben. Zwei Tage vor der Niederschrift von L
schreibt er im Hinblick auf die unmittelbar hinter ihm liegende Zeit an Klingemann: ,,Zu neuem
Komponieren war mirs viel zu zerstort und zu wund*".

Zu Mendelssohns Schaffen liegen nur , relativ wenige Skizzen'' vor, die zudem ,,vorwiegend
auf die grossbesetzten Chor- und Orchesterwerke entfallen, nur mehr ausnahmsweise aber auf
kleiner beserzte Werke und eben auch die Kammermusik 5. Besonders schlecht ist es hierbei um
die Klaviermusik bestellt. vielleicht weil zum mindesten kiirzere Klavierstiicke in einem Zuge
und in fertigem Satz niedergeschrieben werden konnten. Umso wertvoller als Beitrag zur Er-
kenntnis von Mendelssohns Schaffensweise (fir die es gilt, die , landlaufige Vorstellung vom
Liebling der Gotter, dem das Seine miihelos in den Schoss gefallen sei**® nachdricklich beiseite
zu legen) ist darum ein Fund wie der beschriebene, auch wenn er keine Skizze, sondern cine
fertig ausgearbeitete Erstfassung darstellt. Er bildet eine interessante Erginzung zu Krumma-
chers Beobachtungen, besonders seiner Konstatierung einer ,,wachsenden Reflektiertheit des
Komponierens, die allein schon die Auffassung von Mendelssohn als dem Musiker ohne Proble-
me fraglich machen konnte*.

Zum Schluf® noch ein paar Worte zu der Riickseite des Blatts, die auf der Tafel ebenfalls
wiedergegeben ist. Sie enthilt auf 2 1/2 Systemen den Anfang eines weiteren ,,Lieds* (in D-dur)
sowie darunter den ersten Takt des als Lied ohne Worte op. 67,1 veroffentlichten Satzes, mit
kleinen Abweichungen von der gedruckten Fassung und trotz der Sorgfalt der Schriftziige offen-
sichtlich nur als momentane Gedichtnisstitze gedacht, denn weder eine Uberschrift oder Tem-
pobezeichnung noch Tonart (Es-dur). Takt oder Pausen sind angegeben. Bei der Niederschrift
des D-dur-Satzes hatte Mendelssohn offensichtlich eine in grofen Linien verlaufende (vgl. das
einstimmige Zwischenspiel), leidenschaftlich erregte Komposition im Sinn. Der Satz ist unge-
wohnlich dissonanzreich, und besonders auffallend ist das weite harmonische Ausgreifen der
Einleitungstakte mit unvorbereitetemn Einsatz auf der (vorhaltgeschirften) Wechseldominante
mit kleiner None. Das Stiick ist indessen unvollendet geblieben oder jedenfalls nicht zur Ver-
6ffentlichung gekommen. Fand Mendelssohn vielleicht, dafl er hier, in einem satztechnisch ,,nor-
malen** Lied ohne Worte mit Solomelodie iiber klavieristisch figurierter Begleitung, sich auch
harmonisch innerhalb der von ihm selbst geschaffenen Konventionen halten miisse?

5 Fr. Krummacher, {/ber Autographe Mendelssohns und seine Kompositionsweise, in: Bericht
iiber den musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970, S. 482-485. — In diesem Zusammen-
hang mochte ich auch Herrn Dr. K.-H. K&hler, dem Leiter der Musikabteilung der Deutschen
Staatsbibliothek Berlin, fiir seine freundlichen Auskiinfte bestens danken.

6 Math. Thomas, Das Instrumentalwerk Felix Mendelssohn-Bartholdys (Gottinger musikwissen-
schaftliche Arbeiten, Band 4, 1972), S. VII.
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F. Mendelssohn, Entwurf zu einem Lied und Anfang von Lied op. 67,1

Zur Geschichte der Harfe im friihen Mittelalter

von Dagmar Groeneveld, Frankfurt a. M.

Seit Beginn dieses Jahrhunderts wird immer wieder die Frage nach der Herkunft der irisch-
schottischen Harfe aufgeworfen. Die ersten erhaltenen Denkmiler zeigen voll entwickelte Har-
fentypen, fir die keine Vorlaufer bekannt sind. Alle Thesen zur Erklirung dieses Phinomens
krankten an dem Fehlen von eindeutigem und geniigend umfangreichem Beweismaterial. So
gab es z. B. Streitigkeiten aufgrund von mangelhaften Fotograficn, ctwa des Ullard-Kreuzes!.
Mit Hilfe von bislang unbekannten Abbildungen von Harfen auf Steinkreuzen soll eine nceue,
besser fundierte Stellungnahme versucht werden. Quellen und Datierungen befinden sich am
Ende des Artikels.

I F. Galpin, The Origin of Clarsech or [rish Flarp, in: Kongref3bericht d ;
P Xy p g er IMG IV (London,
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Unsere Funde aus dem 8. bis 10. Jahrhundert zeigen drei Instrumententypen:

Leiern, mit denen wir uns hier nicht beschiftigen wollen.

Dreiecksharfen mit Vorderholz. Sie haben 7-9 Saiten und sind ca. 100-150 cm hoch.

Vierecksharfen mit ca. 6 Saiten, die etwa 100 cm hoch sind.

Alle Darstellungen sind offensichtlich praktischen Instrumenten nachgebildet und sind nicht
— wie sonst so oft — spekulativer Natur. Allesamt sind dermafien verwittert, da3 man Einzelhei-
ten nicht erkennen kann. Es ist auch nicht zu entscheiden, ob Harfen oder Harfenzithern vorlie-
gen, d. h. ob ein Resonanzboden parallel zur Saitenebene existiert oder nicht. Letztere sind im
franzosischen und spanischen Raum in spateren Jahrhunderten sehr haufig, wahrend sie in unse-
rem Bereich sonst nicht vorkommen. Die Ausgrabungen von Sutton Hoo2, bei denen Reste einer
Rahmenharfe aus dem 7. Jahrhundert gefunden wurden, die mit den Abbildungen auf Steinkreu-
zen iibercinstimmen, machen es jedoch wahrscheinlich, dafs es sich um echte Harfen handelt.

Die Instrumententypen, die gleichzeitig auf dem Kontinent vorkommen, decken sich nicht
mit denen des Nordens3. Wir finden zahlreiche rotas, Harfenzithern und — etwa gleichschenk-
lige — Dreiecksharfen. Dazu kommen viereckige Psalteriums, deren Ubereinstimmung mit wirk-
lichen Instrumenten in Frage gezogen werden mufl. Eine gegenseitige Beeinflussung der irisch-
schottischen und der kontinentalen Harfe kann nicht ausgeschlossen werden — umfangreiche
Handels- und Kulturbezichungen sind bekannt —. aber es scheint, daft kein Volk das Instrument
eines anderen ibernommen hat. Es ist wahrscheinlich, datd beide unabhingig voneinander For-
men entwickelten, wie auch die Vielzahl und Verschiedenartigkeit der Typen bei beiden vermu-
ten lassen.

Sachs? glaubte, dafs die Bodenstiandigkeit der nordeuropiischen Harfe nicht ohne weiteres
behauptet werden kann. Das Bindeglied zu der altvorderasiatischen und der mittelalterlichen
nordlichen Harfe kénnte nach ihm die Harfe der OstjakenS gewesen sein. Die Gemeinsamkeiten,
die er anfihrt, sind nicht Gberzeugend. Der schwanenmaiflig geschwungene Saitentrager ist bei
den nordlichen Instrumenten nicht zu finden; autierdem ist es fraglich, ob die ostjakische Harfe
schon in so frither Zeit ein Vorderholz hatte. Sachs’ Hypothese®, daf die Vierecksharfe durch
Abschneiden der Spitze der Dreiecksharfe entstanden sei, entbehrt jeder Uberzeugungskraft. Das
Ergebnis einer solchen Neukonstruktion mifite ein Trapez sein; in der Tat sind die viereckigen
Instrumente aber alle abgerundete Rechtecke. Aufierdem ist eine derartige Anderung der Bau-
weise technisch und musikalisch nicht erklarbar.

Bessaraboff7 versuchte, Sachs’ Theorie des Einfallsweges iiber Skandinavien dadurch zu be-
statigen, dafl an der Ostkiste Schottlands die Dreiecksharfe bereits im 9. bis 11. Jahrhundert
auftaucht, an der Westkiiste erst im 13./14. Jahrhundert. Dies ist durch unser Material
widerlegt. Schon 1907 wehrte sich auch Jonsson® gegen diese Auffassung und wies nach, dad
in der Literatur des skandinavischen Bereichs die Harfe fast iiberhaupt nicht erwihnt ist.

Verschiedentlich wurde cine Beeinflussung durch die Antike in Betracht gezogen. Die Kel-
ten drangen auf ithren Wanderungen bis Griechenland vor und konnten dort wohl die dreieckige
Rahmenharfe kennengelernt haben. Auch zwischen Irland und Westgallien war ein reger Handels-
verkehr?. Leider fehlen aus der Zeit vor 800 aus diesem Bereich alle Dokumente, so dafB es
schwer ist, eindeutige Schlusse zu ziehen. Es handelt sich jedoch bei den antiken Instrumenten
um Typen, die vallig von den nordischen verschieden sind.

Wir konnen daher mit einiger Sicherheit die Ubernahme eines oder mehrerer Instrumente
der Antike - direkt oder via Ostjaken - fur unwahrscheinlich erklaren. Am gesichertsten scheint
die These einer eigenstindigen Entwicklung der Harfe im irisch-schottischen Raum zu sein.

2 Robert Bruce-Mitford, The Sutton Hoo Ship-Burial, in: The Proceedings of the Roval Insti-
tution of Great Britain 156 (1950). H. Steger, David Rex et Propheta, Niirnberg 1961.

3 H. Steger. op. cit.

4 C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, Leipzig 21930.S. 163 ff. und 2 36 ff.

5 Abb. bei H. Hickmann, Art. Harfe in MGG V.

6 C. Sachs, op. cit., S. 238.

7 N. Bessaraboff, Ancient European Musical Instruments, Cambridge/Mass. 1941, S. 125.

8 V. Jonsson, Das Harfenspiel des Nordens in der alten Zeit, in: SIMG IX (1907/08), 530 ff.

9 H. Zimmer, Uber directe Handelsverbindungen Westgalliens . . ., Sitzungsberichte der Preufdi-
schen Akademie der Wissenschaften, Berlin 1909.
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Die folgende Bibliographie fiihrt alle Abbildungen aus dem irisch-schottischen Bereich auf,
deren wir habhaft werden konnten. In der Tabelle sind die Titel nur abgekiirzt gegeben. Die
Datierungen stammen von Herrn A. Lucas (AL), Direktor des Nationalen Museums von Irland,
und vom Verwahrer (NN) des National Museum of Antiquities of Scotland (Name unleserlich).
Beiden sei an dieser Stelle fiir ihre bereitwillige Hilfe herzlich gedankt.

Romilly Allen, The early Christian Monuments of Scotland, Edinburg 1903.

Robert Armstrong, Musical Instruments, 2 Bande, Edinburg 1904/08.

Henry Farmer, A History of Music in Scotland, London 1947.

Francis Galpin, Old English Instruments of Music, London 41965.

Elsa Glas, Zur Geschichte der Harfe und des Harfenspiels, NMZ 22 (1901), 260 fT.

Richard Hayward, The Story of the Irish Harp, Belfast 1954.

Frangoise Henry, L 'Art Irlandais, 3 Binde, 1963/1964.

Hortense Panum, Harfe und Lyra im alten Nord-Europa, in: SIMG VII (1905/06), 1-40.
Hortense Panum, The Stringed Instruments of the Middle Ages. Their Evolution and Deve-
lopment, London 1939.

Arthur Porter, The Crosses and Culture of freland, New Haven 1931.

Helen Roe, The ,,David Cycle' in Early lrish Art, in: Journal of the Royal Society of Anti-
quaries of Ireland 79 (1949), 39-59.

Margaret Stokes, The High Crosses of Castledermor and Durrow, Dublin 1898.

Ort Zeit Abb. in Typus

Kinnity 8. Jh. AL Roe 1/6 Viereck

Carndonagh 8. Jh. AL Roe 12/50 Viereck
Porter 275

Nigg fr. 9. Jh. NN Armstrong, 154 Dreieck

Panum, Str. Instr. 94
Allen, 81, 72a

Kells South Mitte 9. Jh. NN Roe, 12/47 Viereck

Kells West Mitte 9. Jh. NN Roe, 12/44 Viereck

Graiguenamanagh 9. Jh. AL Roe 12/49 Viereck
Porter, 143B

Ullard 9. Jh, AL Galpin 2 Viereck

Panum, Str. Instr. 111, 108
Panum, SIMG, 31
Hayward, 8
Glas, 271
Castledermot 9. Jh. AL Roe 12/45 Viereck
North Galpin 1
Hayward 8
Castledermot 9. Jh. AL Henry 11, 66 Viereck
South Porter, 144
Stokes o. S.
Roe 12/46
Dupplin sp. 9. Jh. NN Allen 334B Dreieck
Armstrong, Mus. Instr. 154
Aldbar 9./10. Jh. NN Roe 3/19 Dreieck
Allen 259B
Armstrong 154
Monifieth 10. Jh. NN Armstrong, 154 Dreieck
Farmer 11
Allen 275A
Monasterboice 10. Jh. AL Henry II, 106 Dreieck
Roe 11/38
Panum, Str. Instr. 95
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Clonmacnoise 10. Jh. AL Roe 12/43 Leier
Henry II, 91

Durrow 10. Jh. AL Henry II, 98 Leier
Stokes, o. S.
Roe 11/39
Panum, Str. Instr. 112

Ardchattan 10./11. Jh. NN Roe 11/37 Dreieck
Allan, 393

Masham keine Datierung Porter 145

Das Dreiklappen-Chalumeau im Bayerischen National-
museum in Minchen

von Kurt Birsak, Salzburg

Bei einer genaueren Uberpriifung der Klarinetteninstrumente der Instrumentensammlung des
Bayer. Nat. Mus. in Minchen, stellte sich heraus, dafl die Nr. 19 im Verzeichnis von K. A. Bier-
dimpfl: ,, Piccolo-Klarinetre mit 3 Klappen, 40 cm, f** in Wahrheit ein Chalumeau ist. Diese Tat-
sache ist deshalb von Interesse, weil damit die Frage einer technischen Weiterentwicklung des
Chalumeau nach dem Vorbild der Klarinette gestellt wird. Der erste Schritt zur Vervollkomm-
nung der Applikatur war um die Mitte des 18. Jahrhunderts die Erfindung der langstieligen Klap-
pe fiir den Daumen der unten liegenden Hand. Diesen Entwicklungsstand der Klarinette hat der
unbekannte Erbauer des kleinen Miinchner Chalumeau kopiert ohne sonst die bestimmenden
musikalischen Merkmale des Instrumentes zu verandern. Wihrend alle bisher bekannten Muse-
umsexemplare von Chalumeaux auf eine Entstehungszeit zu Anfang des 18. Jahrhunderts hin-
weisen und mit den von Heinz Becker zusammengestellten Partiturzeugnissen zeitlich iiberein-
stimmen!, haben wir hier ein Instrument vor uns, das zu den Gluck’schen Opern (Orfeo 1762,
Alceste 1767) pabdt.

Dic Erfindung der dritten Klappe an der Klarinette lifit sich bisher nicht genau fixieren.
Mehrere Hinweise sprechen jedoch fiir die Zeit zwischen 1750 und 1760: Majer 1732 und Eisel
1738 erwithnen nur die zweiklappige Art. Die Klarinettenkonzerte von J. M. Molter , dirften . ..
aus den letzten Jahren des finften Jahrzehnts stammen'? und sind offensichtlich noch fir die
Zweiklappen-Klarinette konzipiert. Hingegen konnen die um 1760 erfundenen BassetthOrner
bereits die langstielige Klappe voraussetzen. Vom Berchtesgadener Instrumentenbauer G. Walch
sind im Salzburger Museum Carolino Augusteum zwei d!Klarinetten, die eine mit zwei, die an-
dere mit drei Klappen erhalten, ein Beispiel fir die unmittelbare Abfolge dieser Entwicklung.
Noch vor 1760 werden Liebesklarinetten mit drei Klappen gebaut, allgemein in tieferen Stimm-
lagen (f-b). Dic tieferen Klarinetten treten nach musealen Belegen iberhaupt erst nach Erfindung
der dritten Klappe auf. Die Tatsache nun, daf das kleine Miinchner Chalumeau mit drei Klap-
pen und dem ,.Liebesfuls* die Form dieser Liebesklarinetten iibernimmt, erlaubt seine zeitliche
Einstufung zwischen 1750 und 1760.

I Siehe das Verzeichnis bei H. Becker, Das Chalumeau im 18. Jahrhunderr, in: Speculum musicae
artis. Festgabe fiir Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag, Miinchen 1970, S. 40-46.
2 H. Becker, Das Erbe Deutscher Musik, Bd. 41.S. 1 X. Wiesbaden 1957.
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Vor einer Beschreibung dieses Instrumentes seien einige Punkte zu unserer bisherigen Kennt-
nis vom Chalumeau in Erinnerung gebracht. Das Instrument unterscheidet sich von der Klari-
nette in erster Linie durch das Fehlen einer speziellen Uberblasklappe und durch die bis zur
Schalléffnung zylindrisch durchgehende Bohrung ohne erweiterten Trichter. Oskar Kroll, der
1932 die Chalumeaufrage zur Diskussion stellte3, niitzt diese ihm wohlbekannten Unterschiede
zwischen dem Minchner Denncr-Instrument (Nr. 20) und anderen frithen Klarinetten nicht
zum Versuch einer systematischen Trennung. Das ist insofern erstaunlich, als Mahillon in sci-
nem Catalogue descriptif & analytique bereits an mehreren Stellen klar auf diese Merkmale ein-
geht: | si U'instrument n© 911, que nous appelons clarinette, est le chalumeau, tel qu il existait
a l'époque de Denner* (11, S. 207). welche Moghichkeit er schon unter der Katalognummer 167
ausfihrlich begriindet, dann beschrinke sich die Erfindung der Klarinette auf /e rapprochement
vers l'embouchure de la clef du pouce, pour faciliter la production de douziémes, et dans la
forme ¢vasee, en pavillon de trompette, donnee a l'extremite inferieure du nouvel instrument
(I, S. 212). Nur hat Mahillon das Instrument Nr. 911 cbenso wie die Kopie Nr. 906 ¢ines ver-
schollenen Minchner Originales dennoch als Klarinette betitelt. Dieser Umstand hat dazu beige-
tragen, dafd das erhaltene Minchner Denner Exemplar seither als Klarinette behandelt wurde,
bis jiingst Ekkehart Nickel den Irrtum in einer Dissertation richtigstellte?.

Die Trennung der beiden Instrumententypen Klarinette und Chalumeau war nach den Zeug-
nissen des frihen 18. Jahrhunderts durchaus iblich und die beiden oben genannten Merkmale
scheinen den damals geforderten Unterschied gut zu treften. Dennoch mifdte die Genawigkent,
mit der die terminologische Unterscheidung durchgefihrt wird iberraschen, hatte micht Heinz
Becker fir das Chalumeau auf cine dltere Bautradition aufmerksam gemacht, der gegeniiber die
Klarinette tatsachlich als etwas vollig Neues erscheint. Hinweisen in der Beschreibung Majers
folgend, vertnitt er den Standpunkt, das Chalumeau des 18. Jahrhunderts stelle |, nichts anderes
dar, als die Umwandlung der alten Blockflotenfamilien in entsprechende Rohrblattypen'S. Als
Merkmale der baulichen Verwandtschatt gelten Becker der blockflotenahnliche Fuld ohne Sturze,
das abnehmbare Fufstuck mit dem Kleintingerloch, die Herstellung von Mundstiick und Birne
aus einem Stick, sowie das Rohrblatt, das zur Seite der Grifflochreihe gewendet sci, was dem
vorderstindigen Aufschnitt des Blockflotenschnabels entspricht. Diese Ubereinstimmung, die
Heinz Becker an dem von ihm beschriebenen Chalumeau der Stockholmer Sammiung beobach-
tete®, kann nun erginzt werden durch cine Uberpriifung des 1. C. Denner-Instrumentes der Minch-
ner Sammlung, das Becker in seiner Arbeit noch nicht als Chalumeau erwithnt. Nickel meint,
das Denner Chalumeau sei dlter als die Stockholmer Exemplare, da es noch nicht einmal den An-
satz zu einer Birne zeigt (S. 213). Er findet, das fihre zu dem Gedanken, in 1. C. Denner den
Erfinder des Klappenchalumeau zu sehen (S. 213-219). Wichtig und dic Meinung Beckers wi-
derlegend ist die Beobachtung Nickels, dafs das Blatt nach unten gerichtet sein muty, weil an-
sonsten der langere, am Mundstuck sitzende Klappenhebel das Daumenloch vollig verdecken
wiirde (S. 236). Wahrend es fur die Behauptung, daly erst nach 1800 die Umstellung aut” das
,Untersichblasen* erfolgt sei, bisher nur Vermutungen gibt, ~o ist hier ¢in cchter Bewern ftur
gerade diese Technik im frihen 18. Jahrhundert erbracht, wenn auch nur™ fur das Chalumeau.
Nickel fragt in diesem Zusammenhang, wann die Umstellung zum ., Ubersichblasen™ bei den Kla-
rinetten wohl stattgefunden hat, wenn bei den frithesten Chalumeaux, Antang des 18, Jahrhun-
derts, das ,,Untersichblasen® iblich war. Hierzu muts bemerkt werden, dats das Fehlen von Kerb-
spuren am Mundstickriicken kein Beweis fur das .,Ubersichblasen®™ ist, wie dies Becker nach
einer Untersuchung der Berliner Denner Klarinette (Nr. 223) annimmt”. Nach Beobachtungen
von Oskar Kroll konnte man noch ir ncucrer Zeit in Italien Klarinettisten horen, die das . Un-

3 O. Kroll, Das Chalumeau, in: Z. f. Mw. XV, 1932/33,S. 374-378.

4 k. Nickel, Der Holzblasinstrumentenbau in der Freien Reichsstadt Nirnberg, Schriften zur
Musik, Bd. VIII, Minchen 1971, S. 209 ff.

5 A.a O.,S. 28.

6 Vgl. H. Becker, a. a. O., S. 36-39, und Abb. S. 47. Das Chalumeau Liebav, Nr. 143, soll in-
7wischen gestohlen worden sein.

7 H. Becker, Zur Geschichte der Klarinette im 18. Jahrhundert, in: Mt VI, 1955, S, 2K2.
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tersichblasen‘* mit iiber die Zihne gezogener Oberlippe praktizierten, also gar keine Kerbspuren
hinterlassen konnten8. Eine derartige Spielweise ist umso naheliegender, je kleiner und schmiler
der Mundstiickschnabel ist. Ja, bei der oboecnmiBigen Behandlung der barocken Klarinette bis
iiber die Mitte des 18. Jahrhunderts hinaus, macht es gar nicht viel Unterschied, ob das Blatt
oben oder unten liegt. Der kleine Schnabel kann wie ein Doppelrohrblatt behandelt werden. So
kann auch aus der Bilddarstellung bei Majer 1732 keine Norm fiir das 18. Jahrhundert abgelei-
tet werden. Sicher ist aber, daf} die Spielpraxis der Klarinette, also die Bevorzugung der iiberbla-
senen Lage zu einer Verkleinerung des Mundstiickes gegeniiber dem Chalumeau fihrte:

Das 1. C. Denner Chalumeau hat 5,2cm Bahnlinge,

die Jakob Denner Klarinette in Niirnberg 5 cm,

die Jakob Denner Klarinette in Berlin (nach Becker) 2,05 cm.
Die Jakob Denner Klarinette in Nirnberg ist die einzig mir bekannte Klarinette mit derart gros-
sem Mundstiick und damit wohl ein entscheidendes Exemplar zum Nachweis der Verbindung
zum Chalumeau.

Beachtung in Hinblick auf die Blockflotenverwandtschaft verdienen die Proportionen des
Denner Instruments. Die Gesamtlinge des Mundstiickteiles entspricht mit 18,7 cm etwa einem
Altblockflotenkopf. Dasselbe gilt fiir die Abstiande der Grifflocher. Die Abstinde sind weiter als
bei vergleichbaren Zweiklappenklarinetten. Dazu eine kleine Auswahl:

Gesamtlinge Abstand des obersten Abstand des sechsten
Griffloches von der vom obersten Griff-

Mundstiickspitze loch

Klappenchalumeau von I. C. Denner: 50 2 15
(Miinchen, Bierdimpfl Nr. 20)

Klarinette von Jakob Denner

(Niirnberg, M. 1. 149) 54 19,5 13,5
Klarinette von 1. G. Zencker:

(Niirnberg, M. J. R. 424) =4 20 13
Klarinette von G. Walch: 53 20 13,5

(Salzburg, Nr. 18/1)?

Diese Divergenzen entstehen durch die Anlage des Schallstiickes sowie durch die Grofe der
Grifflocher. Der Grund dafiir liegt bei unterschiedlichen Voraussetzungen in der Einstimmung
der Instrumente. Die Stimmungsiiberpriifung mehrerer friilherer Klarinetten fithrt zur Annahme,
daf} die hiufigen Stlmmungsfehler bei den tiefen Tonen aus Riicksicht auf die iiberblasene Lage
toleriert wurden. Die d!-Klarinette war ein barockes Sopraninstrument. Hingegen konnte das
Chalumeau ohne Riicksicht auf das Uberblasen eingestimmt werden.

Das I. C. Denner Instrument steht in f. (Nach Klarinettenart wire das el. Mir ist jedoch keme
Zweiklappen-Klarinette dieser Stimmung bekannt. Offenbar stehen alle friihen Klarinetten in dl)
Die Stimmung liegt einen Halbton unter unserer heutigen Normalstlmmung Die Grundtonreihe
entspricht mit Gabel-b und Gabel-f! der Griffweise der Alt(f/)-Flote und kann als sehr sauber
bezeichnet werden. Beide Klappen zusammen geben iibrigens eindeutig b1 und nicht A1, wie viel-
fach behauptet wird. Das Instrument kann in die Duodezime iiberblasen werden und reicht dann
bis ¢3. Allerdings erfordert das Uberblasen eine vollige Umstellung des Ansatzes. Wihrend die
untere Lage bei lockerer und entspannter Lippenstellung anspricht, bendtigt die obere Lage star-
ken Druck am stirkeren Blatteil, verbunden mit sehr guter Atemstiitze. Unter diesen Voraus-
setzungen sprechen die Tone auch bei Verwendung der vorderen Klappe anstelle der Daumen-
klappe an, ja selbst unter Verzicht der Klappen; das heifst, die Verhiltnisse sind so giinstig, dafs
man trotz fehlender Uberblasklappe zur Not iiberblasen kann. Der Klangcharakter der natiirli-

8 In dem kiirzlich erschienenen Buch von Stanley Richmond, Clarinet and Saxophone Experience,
London 1972, wird diese Moglichkeit des Ansatzes S. 50-51 ebenfalls besprochen.
9 Nummer des neu vorbereiteten Kataloges. Das Instrument ist bei Geiringer nicht erfafdt.
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chen Lage ist wohl durch das Verhiltnis des sehr groflen Rohrblattes zum kleinen Korpus be-
stimmt. Er erinnert etwas an eine tiefe Schalmei, klingt aber aufferdem hohl und ,,schwermutig*
durch den Wegfall vieler Obertdne. Die obere Lage hingegen hat wenig Reiz. Gegen diesen Block-
flotencharakter des Chalumeau hebt sich die frihe Klarinette in ihrer ganzen Entwicklungsten-
denz stark ab. Zu den gezeigten Merkmalen, die bereits auf die hauptsichliche Verwendung des
iiberblasenen Tonbereiches abzielen, tritt immer deutlicher dic oboenmafige Behandlung, fur
die die kleinen Mundstiicke ebenso zeugen, wie die Konzerte des J. M. Molter.

Die Angleichung der dufleren Form, wie sie das kleine unsignierte Miinchner Chalumeau
(Bierdimpfl Nr. 19) zeigt, kann nicht dariiber hinwegtauschen, daft der musikalische Unterschied
nun grofer ist, als zu Beginn des Jahrhunderts. Das 40 cm lange Instrument steht in ¢! (Chalu-
meaustimmton), etwas unter der heutigen Normalstimmung. Das kleine Mundstiick ist mit der
Birne aus einem Stiick, Lange 7 ¢cm, Mensur 1,1 cm, Blattauflage 3,5 ¢cm x 1,1 cm, Ausstich 2
cm x 0,9 - 0,4 cm. Die beiden gleichstiandigen Klappen befinden sich am Grifflochteil. Am Fufs
des Instrumentes sind neben der Langstielklappe fiir den unteren Halbton (k) zwei Kleinfinger-
locher, von denen nach Wahl eines mit einem Holzstoppel verschlossen werden kann. Alle ‘1on-
locher sind mit 4,8 mm gleich grof}. Die zylindrische Bohrung geht mit 1,1 cm bis zum Ansatz
des 7 cm langen Liebesfufles durch. Die Erweiterung wirkt also nur aut das Tonloch der dritten
Klappe. Der LiebesfuBl hat eine Innenweite von 3,7 cm und eine Schalléffnung von 2,2 ¢m. Dic
Grundskala des Instrumentes mit einfachen Gabelgriffen ist um den unteren Halbton erweitert.
Das Instrument stimmt in der Duodezime, lafdt sich aber sehr schwer uberblasen. Die sehr labi-
len Kopftone bringen am ehesten jeweils b1, es kann aber auch A1 erreicht werden. Beide Klap-
pen zusammen ergeben ganz ungewohnt ¢2. Dic tehlenden Halbtone gis! und a! konnen durch
geschicktes Abdecken erreicht werden.

Wie weit das Chalumeau nach 1750 in dieser Bauweise und mit erweiterter Apphikatur in
Gebrauch war, laBt sich nicht beantworten, solange aus der Zeit nur ein cinziges Chalumeau be-
kannt ist. Die Chalumeaustimme der Wiener Fassung des Gluck'scheh Orfeo von 1762 verlangt
ein Instrumentin f, also ein Tenorchalumeau. Die Stimme ist offenbar nach Blockfletennotation
eine Oktave hoher geschrieben. Die bei Takt 252 des 1. Aktes auffallende Abweichung von der
Echoimitation des Gesanges des Orfeo weist darauf hin, dall Gluck kein Tenorchalumeau mit
dritter Klappe zur Verfigung gestanden hat. So mufdte hier g f g g tur das erwartele g fe e ge-
spielt werden. Demnach war die am Minchner Chalumeau beschricbene Neuerung zumindest
nicht allgemein, was bei einem derart am Rande der Entwicklung stechenden Instrument auch
iiberrascht hatte. Hier stellt sich aber doch die Frage, wic das analog dem Miinchner Sopranin-
strument ausgebildete Tenorchalumeau ausgesehen haben mag. Naheliegend wire e, unter den
dreiklappigen Liebesklarinetten Ausschau zu halten, ob hier nicht Exemplare mit den Figen-
schaften der Chalumeaux verborgen sind.
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Bildbeschreibung:

I Die Vorderansicht der beiden Instrumente.
Links das Chalumeau des . C. Denner.

II Die Hinteransicht der beiden Instrumente.

Il Die Anordnung der Kopftonklappen.

Fotos: Kutschera.
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Das Denner-Chalumeau des Bayerischen Nationalmuseums

von Jirgen Eppelsheim, Miinchen

Johann Christoph Denners Chalumeau im Besitz des Bayerischen Nationalmuseums zu Miin-
chen! hat, seit es durch K. A. Bierdimpfls Katalog? bekannt gemacht und durch Victor-Charles
Mahillon3 erstmals beschrieben worden ist, als eines der wenigen unmittelbaren Zeugnisse aus
der Zeit des Eintretens der Blasinstrumente mit einfachem Rohrblatt in den Bereich des der
Kunstmusik zugeordneten Instrumentenbaus immer wieder ein wohlbegriindetes Interesse er-
weckt. Neuerdings hat sich Ekkehart Nickel in einer dem Niirnberger Holzblasinstrumentenbau
gewidmeten Monographie eingehend mit ihm befa3t4 und dabei auf eine auffillige Gegebenheit
des Instruments in seinem derzeitigen Zustand hingewiesen: setzt man das mit dem Schnabel in
einem Stiick gearbeitete, die beiden Klappen tragende Kopfstiick derart auf das Mittelstiick auf,
daB Mundstiickbahn und Blatt den frontalen Grifflochern, anders ausgedrickt der Oberlippe des
Blisers zugewandt sind — dies entspricht der fir die Zeit vor 1800 allgemein bezeugten Praxis
des Blasens auf einfachem Rohrblatt —, so iiberdeckt der Stiel der rickwirtigen Klappe das
Griffloch fir den Daumen der oberen Hand; Denners Chalumeau kann daher im derzeitigen Zu-
stand nur bei einer im Verhaltnis zur beschriebenen um 1809 versetzten Anordnung des Kopt-
stiicks gespielt werden, bei welcher Mundstiickbahn und Blatt der Daumenseite des Instruments
und der Unterlippe des Spielers zugewandt sindS. Dieser Sachverhalt veranlafite Nickel (S. 236 f.)
zu der Uberlegung, ob entgegen bisheriger, begriindeter Annahme nicht das Blasen mit zur Ober-
lippe gerichtetem Blatt (,,Ubersichblasen*) die urspringliche Praxis darstelle, sondern das ent-
gegengesetzte Verfahren (,,Untersichblasen®), wie es das Minchner Chalumeau verlangt, ob so-
mit das ,,Ubersichblasen** als sekundire Stufe, Ergebnis cines um 1730 abgeschlossenen Wan-
dels der Spielgepflogenheiten, zu betrachten sei.

I Inventar-Nr. 136 Mu. / Bierdimpfl (s. u.) Nr. 20. In der Literatur erscheint das Instrument bis
in neueste Zeit fast ausnahmslos als ..Klarinette'*. Die vorliegende Notiz Tolgt hinsichtlich der
Benennung den einleuchtenden Argumenten Heinz Beckers (Das Chalumeau im !X, Jahrhundert,
in: Speculum musicae artis, Festgabe fiir Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag. Miinchen 1970,
S. 25, 28 f., 36-38) und Ekkehart Nickels (Der Holzblasinstrumentenbau in der Erefen Reichs-
stadt Nirnberg, Miinchen 1971, S. 209-214) — unbeschadet der Frage, wie scharf der Sprachge-
brauch des 18. Jahrhunderts im einzelnen Falle zwischen ..Klarinette'* und ,,Chalumeau‘‘ unter-
schied. Daf, entgegen Nickel S. 211 und Anm. 1259, die diametrale Anordnung des Klappen-
paars nicht nur beim Chalumeau vorkommt, bezeugt ein zweifelsfrei der Gattung Klarinette zu-
zuordnendes, anonymes Instrument derselben Sammlung (Inventar-Nr. 134 Mu. / Bierdimpfl
Nr. 19; Abbildung bei Harrison und Rimmer, European Musical Instruments, London 1964,
142 d), mit der birnformigen Stiirze der Clarinette d’amour, 40 ¢m lang, auf Bezugsbasis al =
430 Hz in G gestimmt: die in Verbindung mit dem diametral angeordneten Paar sehr auffillige
dritte Klappe (Daumenklappe fir Griff e/s!) ist allem Anschein nach ein jungerer Zusatz.

2 Die Sammlung der Musikinstrumente des baierischen Nationalmuseums, Munchen 1883.S. 17
Nr. 20.

3 Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musique
de Bruxelles, [le’ volume|, 2Gand 1893, S. 210 f. — das Instrument erscheint hier als ,,chalu-
meau en ut'* — und Deuxieme volume, Gand 1896,S. 211 f. Nr. 911 (,,clarinetze en ut*, doch
lif3t Mahillons Schiufibemerkung die Moglichkeit offen, es handle sich bei dem in der Uberschrift
»clarinette’* genannten Instrument um ,,le chalumeau, tel qu'il existait @ ('epoque de Denner'’).
4 S. 235-237 der in Anm. | zitierten Arbeit. Vgl. ferner die von Kurt Hirsak stammende Be-
schreibung im Katalog der Augsburger Ausstellung Musik rn Bayern, Tutzing 1972, S. 143 Nr.
72. (Entgegen der dort zu findenden Bemerkung ,,ein Halbton unter der heutigen Normalstim-
mung‘‘ ergaben Anblasversuche des Verfassers der vorliegenden Notiz C-Stimmung auf Bezugs-
basis al = 430 Hz: dies trifft sich mit den — sicher die damalige Normalstimmung a! = 435 Hz
voraussetzenden — Beobachtungen Mahillons 1. ¢.

5 Schon Phillip T. Young hat iibrigens in seinem Beitrag Woodwind Instruments by the Denners
of Nu'r;lnberg. in: The Galpin Society Journal XX, 1967 (S. 15 Anm. 7) hierauf aufmerksam
gemacht.
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Auch dem Verfasser der vorliegenden Notiz fiel der Widerspruch zwischen iiberlieferter Pra-
xis einerseits, dem Befund des Denner-Chalumeaus andererseits auf, als er sich mit diesem wih-
rend des Wintersemesters 1970/71 im Zusammenhang einer Ubung iber Holzblasinstrumente
niaher beschiftigte. Eine zusatzliche Beobachtung brachte ihn jedoch rasch auf die einfache Lo-
sung des Problems. Die drei Teile des Chalumeaus tragen — wie auch Nickel (S. 236) vermerkt —
samtlich den Brandstempel Denners; beim Kopfstiick befindet sich die Signatur auf der Seite
der Mundstiickbahn. Da nun bei Holzblasinstrumenten vergleichbarer Beschaffenheit und Ent-
stehungszeit die Signatur aller Teile stets einheitlich frontal (und, da das Gesamtbild nicht
unwesentlich beeinflussend, sorgfiltig zentriert) angeordnet ist, kann kein Zweifel daran beste-
hen, dafy die Signaturseite und damit die Blattseite des Kopfstiicks die Vorderseite darstellt, dafy
Denners Chalumeau somit urspriinglich zum ,,Ubersichblasen'* eingerichtet war6. Ist bei ent-
sprechender Stellung des Kopfstiicks das Instrument aus dem genannten Grunde unspielbar, so
bleibt nur die Erkldrung, daft die Klappen zu irgendeinem Zeitpunkt gegeneinander vertauscht
worden sind7. Die von den Klappen bedeckten Tonlocher liegen auf gleicher Hohe einander ge-
geniiber; beide Klappen sind in einem und demselben Wulst des Kopfstiicks auf gleicher, durch
eine eingedrehte Rille markierter Hohe gelagert: die beiden zur Aufnahme der Klappen bestimm-
ten Ausschnitte dieses Wulstes, die entsprechenden Partien der Klappenstiele, und die Klappen-
deckel weisen im Rahmen der durch das handwerkliche Herstellungsverfahren der Zeit beding-
ten Toleranzen gleiche Mafie auf8; die Achsstifte sind, wie nicht anders zu erwarten, aus einer-

6 Analog zeigt im Falle frither Klarinetten, bei denen Schnabel und Birne noch eine Konstruk-
tionseinheit bilden, eine Signatur der Birne, wenn vorhanden, die beabsichtigte Orientierung
des Blattes an und behebt damit eine Schwierigkeit, auf die Nickel (S. 237) in folgenden Wor-
ten hinweist: ,,An den frithen Klarinetten lafr sich leider die Art ihrer Verwendung in der Re-
gel nicht erkennen, da Mundstiick und Klappensockel getrennt sind, d. h. die Klappen sitzen am
Mittelstiuck an und konnen daher keinen Hinweis auf die Lage des Blattes geben.* Beispielswei-
se findet sich bei einer dreiklappigen C-Klarinette der Stadtischen Musikinstrumentensammlung
Minchen (Inventar-Nr. 48-40) die Signatur ,,/.G.STREHL/I* an der unterhalb der Mundstiick-
bahn gelegenen Seite der Birne. Ahnliches gilt fiir die dreiklappige Kenigsperger-Klarinette des
Bayerischen Nationalmuseums, Inventar-Nr. 110 Mu. / Bierdimpfl Nr. 58. (Der nahe dem unte-
ren Rand der Birne auf der Blattseite eingestempelte Buchstabe G kann nicht, wie verschiedent-
lich — so in der Legende zu Abb. 142 ¢ der in Anm. 1 genannten Publikation von 1964 — ange-
nommen, eine Stimmungsbezeichnung von der Art der bei spiteren Klarinetten geldufigen dar-
stellen, da das Instrument bei vorausgesetzter Bezugsbasis a! = 430 Hz in E gestimmt, demnach
mutmatlich als F-Klarinette in einem um 1 HT unter al = 430 Hz stehenden Kammerion zu
betrachten ist: an allen drei Teilen angebracht, wihrend nur das Sturzenteil den Namen ,,/. W.
KENIGSPERGER' aufweist, scheint dieses G vielmehr zur Herstellersignatur zu gehdéren. Vgl.
hierzu die von Cary Karp, Baroque Woodwind in the Musikhistoriska Museet, Stockholm [in:
The Galpin Society Journal XXV, 1972, S. 84] mitgeteilte, ebenfalls den Buchstaben G uufwe:-
sende Signatur einer unter Inventar-Nr. F 289 gefiihrten Taille de hautbois desselben Meisters,
ferner analoge Signaturbestandteile R bzw. 4 bei anderen Instrumenten aus der Kenigsperger-
Werkstatt, mitgeteilt S. 83 f. des genannten Beitrags unter Nr. 1007 und S. 131, Nr. 49 des in
Anm. 4 zitierten Ausstellungskatalogs.)

7 Moglicherweise geschah dies, wenn nicht schon friher, gelegentlich der Anfertigung der fur
die Brisseler Sammlung bestimmten Kopie des Denner-Chalumeaus durch Mahillon (vgl. die in
Anm. 3 genannten Passagen des Sammlungskatalogs): die seiner zweiten Beschreibung, S. 211
Nr. 911, beigegebene Abbildung zeigt das Kopfstick in einer dem derzeitigen Zustand entspre-
chenden Stellung, d. h. mit der Daumenseite zugewandter Mundstickbahn. Das bei C. R. Day,
A Descriptive Caralogue of the Musical Instruments Recently Exhibited at the Royal Military
Exhibition, London 1891, Plate IV, B (nach S. 64) abgebildete Instrument — im Text nicht er-
withnt, aber den Umstanden zufolge zweifellos als die Briisseler Kopie zu betrachten — stimmt
hinsichtlich der Klappenanordnung mit dem Miinchner Original im derzeitigen Zustand iberein.
8 Deutlich ldfst dies die in The Galpin Society Journal XXI, 1968, Plate VII (a) und (b) zu fin-
dende Frontal- und Riickansicht erkennen: sie zeigt auch, dats der Deckel der jetzt dem Zeige-
finger sugeordneten Klappe nach oben hin einen Teil der fiir ihn bestimmten Auflageflache frei-
litst, withrend der Deckel der Daumenklappe allzu knapp an der Oberkante seiner Auflagefliche
endet — ein Zustand, der nicht der in jeder anderen Hinsicht zu beobachtenden tberragenden
Qualitdt des Instruments entspricht und auf einen storenden Eingriff weist. Augenscheinlich
wiirden die genannten Unregelmifligkeiten bei entgegengesetzter Zuordnung der Klappen ver-
schwinden.
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lei Draht gearbeitet. Die erwdhnte Vertauschung der Klappen lief sich demnach ebenso leicht
bewerkstelligen, wie es aller Voraussicht nach leicht wire, die urspriingliche Klappenanordnung
wiederherzustellen und damit Zweifel hinsichtlich der urspriinglichen Form des Anblasens von
Instrumenten mit Schnabel und einfachem Rohrblatt, zu denen das Denner-Chalumeau des
Bayerischen Nationalmuseums im gegenwirtigen Zustand Anlafl geben kann, ein fur allemal zu
beheben?.

Orgelforschung und zeitgendssische Musik
von Werner Walcker-Mayer, Ludwigsburg

Im Instrumentenbau kommen sprunghafte Entwicklungen vor. Dies zeigt nicht zuletzt die
Entstehung der Orgel: Hier entstand ein Musikinstrument, das kaum eine Verbindung zu ande-
ren damaligen Instrumenten aufweist. Von Anfang an jedoch gibt es Konstanten des als Orgel
benannten Instruments:

1) Die Auslosung der auf einem Windkasten stehenden Pfeifen geschieht durch Tasten, die

iber Winkel und Hebel Tonschleifen betatigen.

2) Die Pfeifenreihen (Register) haben Ein- und Ausschaltvorrichtungen, die essermdglichen,

die Register in beliebiger Weise miteinander zu verbinden. Mit der Registerbetatigung ist das

fir die Orgel charakteristische ,,Koordinatensystem'* zwischen Ton- und Registerauslosung
geschaffen.

3) Die Winderzeugung geschieht auf mechanischem Weg.

Die Orgel unterscheidet sich in zwei wesentlichen Merkmalen von allen anderen Musikinstru-
menten:

Sie ist raumgebunden, d. h. jede Orgel wird fiir einen bestimmten Raum geplant und in ihrer
musikalischen Wirkung auf ihn abgestimmt. — Das Orgelpositiv ist dem gegeniiber ein raumun-
abhingiges Instrument.

Die Orgel ist in ihrem musikalischen und technischen Bereich vielseitig wandelbar.

In ihrer groBlen Vielfalt an Mdglichkeiten hat sich die Orgel im Laufe der Jahrhunderte ge-
wandelt und dabei gleichwohl in den verschiedenen Landschaften eine eigene Charakteristik ent-
wickelt und bewahrt. In den vergangenen 40 Jahren wurde sie weitgehend von der Orgelbewe-
gung beeinflufit. Die damit verbundene historisiecrende Tendenz fihrte zu einer Erstarrung in
der Weiterentwicklung der Orgel. In der Schrift Die Orgelbewegung hat Hans Heinrich Egge-
brecht 1967 diese Entwicklung kritisch beleuchtet. In den letzten Jahren zeigt sich ein Wandel,
indem die romantische Orgelmusik und die damit verbundene Orgel an Beachtung gewinnt. Bei
neueren grofieren Orgeln wird bereits ein ausgewogenes Verhiltnis im dispositionellen Bereich
festgestellt, indem Barockdispositionen mit romantischen Registern zu einer Synthese verschmol-
zen werden. Fiir die nihere Zukunft wird es wichtig sein, diese Synthese weiterhin zu untersu-
chen und zu priifen, wieweit es moglich ist, etwa auch den fur die franzosische Orgel typischen
Klangcharakter mit in diese Synthese einzubauen. Das Ziel ist, eine moglichst universelle Orgel
zu schaffen, die es erlaubt, den grofiten Anteil der bestehenden Orgelliteratur in vielfaltiger Wei-
se zZu interpretieren.

9 Dank dem Entgegenkommen der Herren Dr. Himmelheber und Dr. Wackernagel ist inzwischen
in den Werkstitten des Museums die Riickversetzung der Klappen vorgenommen worden — den
Erwartungen gemafd mit sehr gutem Resultat.
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Im Jahre 1968 wurde unter der Leitung von Hans Heinrich Eggebrecht im Rahmen der von mir
ins Leben gerufenen Walcker-Stiftung ein Colloquium iiber Orgel und Orgelmusik heute im
Schwarzwald abgehalten (s. Heft 2 der Veroffentlichungen der Stiftung, Stuttgart 1969). Mit
namhaften Musikwissenschaftlern, Komponisten und Organisten wurden die vielfiltigen Fragen
und Probleme der Orgel, der Orgelmusik und des Orgelbaues unserer Gegenwart erdrtert. Zu-
gleich wurde der Blick in die Zukunft gelenkt, und viele Anregungen wurden gegeben. Dies alles
beeinflufite den Organisten Peter Bares von St. Peter in Sinzig a. Rhein, eine der modernsten
Orgeln zu entwerfen. Diese Orgel wurde von der Firma Walcker gebaut. Die Disposition ist:

1. Manual: Rickpositiv C-¢”™" = 61 Tone.

Quintade 8', Stillgedeckt 8", Principal 4, Flauto dolce 4°, Nachthorn 2°, Quinte 1 1/3°, Funf-
zehnte 8/15°, Scharff 4-fach 1°, 2/3°, 1/2°, 1/3", Dulcianregal 8°, Xylophon 4’ (C-¢™"") p. und f.,
Tremulant (regulierbar).

2. Manual: Hauptwerk C-¢"" = 61 Tone.

Pommer 16°, Principal 8, Spillpfeife 8, Hohlflote 8', Oberton 2-4fach, C 3 1/5°, 1',G 3 1/5°,
17/9, ¢ 51/3°,31/5, 1 7/9°, 1", Octave 4°, Spitzgambe 4°, Nasard 2 2/3°, Schweizerpfeife 2’.
Mixtur 5fach 2°, 1 1/3°, 1°, 2/3°, 1/2°, Mollterz 16/19°, Cymbel Sfach 1/4°,4/21°, 2/13", 2/17°,
1/10°, Franz. Krummhorn 16", Trompete 8°, Rohrenglockenton 8’ (C-f)).

3. Manual: Brust werk (schwellbar), C-¢”" = 61 Toéne.

Holzgedeckt 8', Rohrflote 4°, Principal 2°, Terz 1 3/5°, Oberton 2fach 1 1/7°, 8/11°, Blockfléte
1°, Cymbel 4fach 1/2°, 1/3°, 1/4°, 1/5°, Harfenregal 16", Schalmey 4°, Psalterium (C-¢’"""), (Mes-
singkorper werden mittels elektrisch gesteuerter Himmerchen sehr schnell angeschlagen. Es ent-
stehen obertonreiche Rasseltone), Tremulant (regulierbar).

Pedal C-f" = 30 Toéne.

Principal 16°, Subbafl 16", Octavbafy 8°, Violoncello 8°, Theorbe 3fach 6 2/5°, 4 4/7°, 2 2/3",
Quintged ckt 5 1/3°, Octave 4, Gemshorn 2°, Hintersatz 3fach 2°, 1 1/3°, 1°, Dulcian 32°, Bom-
barde 16", Fagott 8', Trompetenregal 4°.

Koppeln: I-II, TI-11L, 1TI-1, 1-Ped., II-Ped., [1I-Ped., I super-Ped., Tutti. 9 Zungeneinzelabsteller,
General-Zungen ab.

Beiwerke: Registermanual, Mixturensetzer, Percussion. Tastenfessel, Cymbelstern.

Offener Spieltisch. Registertasten uber dem 3. Manual und zusitzlich links schwenkbare Regi-
stertafel mit drei freien Kombinationen. Schleifladen mit mechanischer Spiel- und elektrischer
Registratur.

Beschreibung der Beiwerke: Registermanual bedeutet, daf die Register der drei Manuale zu einer
Tastatur zusammengefafst sind. Hier kann in schnellem Wechsel mit den Klangfarben (Registern)
gesprelt werden.

Tastenfessel: Mittels eines Pistons oder einer zu berihrenden Fufdtaste sind angespielte Manual-
tasten fur kurz oder langer zu fesseln, anzuhalten. Die Hinde werden so fur weiteres Spiel frei.
Besonders interessant wird dies in Verbindung mit dem Registermanual.

Mixturensetzer: Bis zu 12 Tasten (Tonhohen) konnen auf ciner Taste fixiert werden und laufen
dann beim einstimmigen Spiel als Mixtur mit. Zum Beispiel: gesetzt werden ¢, e, g, b dieser Sept-
akkord lduft nun mit auf ¢ = ¢, e, g, b, auf cis = cis, eis, gis, h, auf d = d, fis, a, c usw. Es konnen
belicbige Zusammenstellungen innerhalb ciner Oktave gesetzt werden.

Percussion: Rhythmusgeber, Schlagzeug, 6 festgelegte und 9 frei einstellbare Rhythmen in 2
verschiedenen Klangfarben.

Das grofie Interesse an dieser Orgel zeigt, wie wichtig es ist, solche Versuche durchzufiihren
und die Weiterentwicklung zu betreiben. Im Januar 1974 wird in Sinzig ein weiteres Colloquium
der Walcker-Stiftung stattfinden. Es wurden fur diesen Zweck mehrere Kompositionsauftrige er-
teilt. Es soll untersucht werden, inwieweit dieses Instrument fir die Orgelmusik im Gottesdienst
und in cinem Kirchenkonzert verwendbar ist.

In meiner Werkstatt wurde eine Versuchsorgel erstellt, die nach der Erfindung des Norwegers
Groven rein gestimmte Intervalle ermoglicht. Die Oktave hat 36 Pfeifen. Mittels eines elektri-
schen Automaten ist es nach entsprechender Vorprogrammierung moglich, ohne wihrend des
Spiels irgendwelche Umschaltungen vorzunehmen, auch die schwicrigsten Stiicke rein gestimmt
zu spiclen. Ich messe dieser Erfindung eine grofie Bedeutung zu, weil sie ungeahnte Moglichkei-
ten fiir dic Zukunft aufzeigt. Gehen wir zuriick zur Erfindung der Orgel, so sehen wir, daf} hier
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zum ersten Mal die Taste zum Ausldsen der klanglichen Funktion verwendet wird. Zwischen
Taste und Klangkorper befindet sich ein Mechanismus. Auf den heutigen technischen Stand iiber-
tragen bedeutet dies, dafl man fir unzidhlige Aufgaben zwischen die Taste und die Pfeife com-
puterdhnliche Programme zwischenschalten kann, die noch nicht iibersehbare Moglichkeiten er-
lauben. Groven hat diese Moglichkeit fir sein rein gestimmtes System verwendet. Ich kann mir
vorstellen, da® zum Beispiel als Kontrast zu den immer stirkeren klanglichen Verwebungen und
Klangzusammenballungen eine rein gestimmte Musik sich anbietet. Ich kann mir auch vorstelllen,
da man in Zukunft kompositionsgebundene Tonsysteme schafft. Dariber hinaus wiirde die
Aufteilung der Oktave in mehr als 12 Tone durch die Ausniitzung dieser zusitzlichen Pfeifen
weitere Kombinationsmaoglichkeiten bieten.

Vergleicht man die heute iiblichen Pfeifenformen mit denjenigen der Aquincum-Orgel - in
meinem Buch Die romische Orgel von Aquincum (Stuttgart 1970) habe ich die im Jahre 1931
in der Nahe von Budapest gefundene romische Orgel aus dem Jahre 228 n. Chr. beschrieben und
diese Zusammenhidnge zu klaren versucht —, so zeigt sich hier eine vollkommene Verschieden-
heit. Angeregt durch diesen Vergleich stellt sich die Frage, ob nicht durch die Schaffung von
vollstindig neuen Formen der Pfeifen auch neue musikalische Ausdrucksmoglichkeiten gefunden
werden. War man bisher der Meinung, daft die Orgel ein statisches Instrument sei, das heifdt der
Pfeifenwinddruck ist immer gleichbleibend, eine Verinderung der Pfeifenklinge wihrend des
Spiels ist nur sehr begrenzt moglich, so ist es der Avantgarde mit ihren Verfremdungsexperimen-
ten gelungen, diese bisherige Vorstellung aufzubrechen und nachhaltig zu beeinflussen.Es wur-
den die Winddrucke in der Orgel (zum Beispiel durch das Ausschalten des Motors) veriandert und
damit neue Ausdrucksmoglichkeiten gefunden. Die Verfremdungseffekte in diesem Bereich sind
nur von begrenzter Wirkung. Unsere Uberlegungen gehen dahin, diese Intentionen zu qualifi-
zieren und in spieltechnisch brauchbarer Form in die Orgel und in das Orgelspiel einzubeziehen.
Es soll erreicht werden, dafl der Winddruck gezielt abgestaffelt werden kann. Aulerdem sollen
Windstofie ermoglichen, dafd bestimmte Pfeifen und Pfeifengruppen durch stoflartige Tonhohen-
schwankungen ausdrucksvolle und modulationsihnliche Klinge geben. Der Einbezug von Zeit-
relais in die Tonansprache und Kombination von mehreren Tonen, um die Tonansprache der
Pfeifen nachhaltig zu beeinflussen, wird auch in diesem Bereich neue Mdoglichkeiten erschlies-
sen.

Es zeigt sich, dab orgelwissenschaftliche Forschung eine Fiille von Anregungen fir die Zu-
kunft gibt. Die auf solche Grundlagen aufgebaute Zukunftsforschung kann nahezu unbegrenzte
Zielvorstellungen haben. Sie wird mit dem Mut zum Experiment erfolgreich sein.

Fiinfte Internationale Balkanologentagung in Graz 1973
von Ingrid Schubert, Graz

Das Musikethnologische Institut der Hochschule fir Musik und darstellende Kunst in Graz
und das Musikwissenschaftliche Institut der Universitat Graz veranstalteten gemeinsam in der
Zeit vom 23. bis zum 26. Mai 1973 eine Tagung, die unter dem Generalthema_ Das Mittelalter
im Sidosten stand. Dabei wurden von den Referenten einerseits kulturhistorische und soziolo-
gische Hintergrinde der Volker des Balkanraumes aufgezeigt, und andererseits ging es ihnen um
die Beweisfithrung, daf auch im europiischen Siidosten eine bodenstandige Musikkultur vorhan-
den sei.

In seinem Referat Archaisch-patriarchalische Kulturformen am Balkan befafte sich Josef
MATL besonders mit Ursprung und Aufbau der siidslawischen Sippen- und Groffamilien, mit
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Blutrache, Brautraub, Wahlverwandtschaft usw. Ebenfalls historisch ausgerichtet war der Vor-
trag des Musikwissenschaftlers Elmar ARRO Der russische Messianismus — das Erbe von Byzanz.
Obwohl das Schlagwort vom russischen Messianismus erst seit etwa 1905 belegbar ist, a3t sich
diese Idee durch 500 Jahre russischer Geschichte verfolgen und als byzantinisches Erbe sehen.
Kultur und Staatlichkeit auf dem Balkan im Mittelalter war das Thema von Stanislaus HAFNER,
in dem er vor allem die frithe Staatenbildung am Balkan und deren Bedeutung im Aufbau der
curopdischen Kultur hervorhob. Hans Joachim KISSLING verfocht in seinem Referat Vom Bal-
kanreich der Qsmanen vor der Schlacht vom Amselfeld die These, dafd der Balkan von den Tiir-
ken nicht aus blolem Expansionstrieb und im Sturm erobert wurde, sondern dafl ihr Vorgehen
durchaus begriindet und wirtschaftlich planvoll gewesen sei. Anschliefend sprach Rudolf FLOT-
ZINGER iuber den Einfluf des Siidostens auf dic Musik des Mittelalters im Westen und kritisier-
te dabei die gingigen Musikgeschichten, in denen eine grofie Liicke vor allem zwischen der Dar-
stellung der griechischen Musik und des Choralgesangs klaffe.

Neben einem Bericht iiber den Berg Athos anhand von Dia- und Tonbeispielen, referierte
Dimitrije STEFANOVIC auch iber Serbische Kirchenmusik durch die Jahrhunderte und gab
einen Uberblick iiber den neuesten Forschungsstand auf diesem Gebiet. Ein spezielles Kapitel
aus dieser Thematik wurde von Danica PETROVIC in Church elements in Serbian ritual songs
behandelt, wihrend sich Stefan LAZAROYV mit der Musik der heritischen Sekte der Bogumilen
beschiftigte. Constantin FLOROS fafite in seinem Referat Die dltesten Notationen der byzan-
tinischen und slawischen Musik seine diesbeziiglichen Verdffentlichungen zusammen, wobei sich
wiederum die Einheit von Ost und West im Mittelalter erwies. Einen Vergleich der noch heute
am Balkan gebrauchlichen Volksinstrumente mit dem mittelalterlichen Instrumentarium brachte
abschlietend Walther WUNSCH.

Bereichert und ergianzt wurde das Tagungsprogramm durch mehrere musikalische Darbietun-
gen des Studentenchors des musikwissenschaftlichen Instituts Belgrad und durch einen Lieder-
abend von Eva Novsak-Houska. Durch die gesellschaftlichen Rahmenveranstaltungen und den
Ausflug des letzten Tages wurde die personliche Kontaktnahme und der Gedankenaustausch
samtlicher Teilnehmer erleichtert.

Vierte Arbeitstagung der Study Group on Folk Musical
Instruments

von Marianne Brocker, Bonn

Auf Einladung der Ungarischen Akademie der Wissenschaften fand in der Zeit vom 22.-26.
Mai 1973 in Balatonalmadi die 4. Arbeitstagung der Study Group on Folk Musical Instruments
des International Folk Music Council statt. Was bei vielen Kongressen nicht mehr durchzufihren
ist, lie sich hier mithelos verwirklichen, denn wihrend der Tagung entwickelte sich eine so grofse
Bereitschaft zu fachlichen und personlichen Gesprichen, dafl bereits bestehende Kontakte inten-
siviert und schnell viele neue Kontakte hergestellt werden konnten, eine erfreuliche Erfahrung
fir alle Teilnehmer. Zu danken ist dies in erster Linie Balint SAROSI und seinen Mitarbeitern,
welche die Tagung nicht nur glinzend organisierten, sondern auch eine Atmosphire herzlicher
Freundschaft entstehen liefen. Hierzu trug wesentlich auch Erich STOCKMANN als Chairman
der Arbeitssitzungen bei, der die Diskussionen mit konzentrierter Aufmerksamkeit und humor-
voller Wiarme leitete und dadurch fur ein besonders gutes Arbeitsklima sorgte. Abgerundet wur-
de der gute Gesamteindruck durch eine Ausstellung von Bildern und Volksmusikinstrumenten
aus den Bestinden des Ethnographischen Museums in Budapest, die reges Interesse bei den Teil-
nchmern fand.
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Nach der Begrifung durch den stellvertretenden Ratsvorsitzenden des Komitats Veszprém,
Dr. Jdszef DITROI und durch Dr. Bilint SAROSI vom Institut fiir Volksmusikforschung der
Ungarischen Akademie der Wissenschaften, erinnerte Erich STOCKMANN (Berlin) in seinen
Prolegomena zu einer Arbeitstagung zunichst an das tiber 10jdhrige Bestehen der Arbeitsgruppe,
deren Griindung noch von Zoltan Kodaly, dem damaligen Prasidenten des IFMC, veranlaf3t wur-
de. Bisher konnten drei Arbeitstagungen in Berlin, Brno und Stockholm veranstaltet werden, bei
denen jeweils ein oder zwei Themen im Mittelpunkt der Beratung standen. Fiir die 4. Arbeitsta-
gung wurde als Zentralthema die historische Erforschung der Volksmusikinstrumente gewahlt.
Erich Stockmann betonte, da es die zunéchst vorrangige Aufgabe der Musikethnologen sei, das
primidre Quellenmaterial zu sammeln und aufzuarbeiten, d. h. die Volksmusikinstrumente in
rezenten Volksmusikkulturen zu erfassen; darilber hinaus aber miisse in Zukunft verstarkt das
geschichtliche Leben der Volksmusikinstrumente erforscht werden. Zur Klarung der zahlreichen,
sich dabei ergebenden Probleme sollen und konnen Arbeitstagungen dieser Art beitragen. So
zeigten die Referate, die sich mit Prinzipien und Methoden der historischen Erforschung der
Volksmusikinstrumente beschiftigten, wie notwendig es ist, einheitliche Kriterien fir diese Un-
tersuchungen zu erarbeiten, wihrend die Berichte iiber Jkonographische Quellen und ihre Aus-
wertungsmoglichkeiten deutlich machten, welche Probleme sich bei der Erforschung dieser Quel-
lengruppe ergeben, besonders auch im Hinblick auf frilhe Darstellungen, fir die sich eine Un-
terscheidung von Volks- und Kunstmusikinstrument meist nicht treffen laf3t, Ein dritter The-
menkomplex war ausschlieBlich der ungarischen instrumentalen Volksmusik vorbehalten.

Oskar ELSCHEK (Bratislava) stellte Historische Quellentypen der Instrumentenkunde und
die ihnen angemessenen quellenkritischen Methoden zusammen, wobei er die nur spirlich er-
haltenen Instrumente als direkte von den ikonographischen und literarischen Zeugnissen als in-
direkten Quellen unterschied. Er ging besonders auf die Problematik der bildlichen Darstellun-
gen ein, bei deren Untersuchung das verwendete Darstellungsmaterial, die Technik, Form und
Format, der thematische Zusammenhang sowie die Funktion der Darstellung zuberiicksichti-
gen sei. Es miissen deshalb verschiedene quellenkritische Methoden angewandt werden, um den
Wahrheitsgehalt dieser Quellen voll zu erfassen. Auf die Notwendigkeit der quellenkritischen
Analyse fir den Bereich der ikonographischen Quellen wies auch Ivan MACAK (Bratislava) in
seinem Vortrag iiber die Verifikation der ikonographischen Information hin.

Zur Erforschung von indirekten Quellen sollte in groflerem Ausmafd als bisher eine enge in-
terdisziplindre Zusammenarbeit angestrebt werden, und zwar nicht nur mit Kunsthistorikern
und Sprachwissenschaftlern, sondern auch mit Archaologen. Diese Forderung erhob besonders
Walter SALMEN (Kiel) in seinem Bericht iber Neue Wort- und Bildquellen zur Geschichte der
..musica instrumenta, quae amusa sunt'. Ein anderer wichtiger Aspekt der Volksmusikforschung
ist die Untersuchung des sozialgeschichtlichen Hintergrunds, mit der sich Christian KADEN
(Berlin) Methoden der graphischen Modellierung sozialer und historischer Prozesse als Hilfsmit-
tel bei der Erforschung instrumentaler Volksmusik befafbte. Er versuchte anhand eines Beispiels
aufzuzeigen, da} die graphische Darstellung geeignet sein kann, komplexe soziale Zusammenhin-
ge zu erfassen und zu veranschaulichen. Heinz BECKER (Bochum) hob in seinem Referat iber
Das Volksmusikinstrument in der Rezeption des Musikhistorikers besonders hervor, daf die
Musikhistoriker bis ins 18. Jahrhundert hinein keine Wertung der Musikinstrumente nach ihrer
Funktion vornahmen, sondern lediglich die musizierfahigen von den nicht musizierfihigen In-
strumenten trennten.

Neben Themen der Methodenerarbeitung standen besonders Referate im Vordergrund, die
sich mit einzelnen Problemen beschiftigten. Brigitte GEISER (Bern) Der St. Galler Codex 542.
Ein ikonographischer Beitrag zum Instrumentarium des 16. Jhdts. im alemannischen Raum stell-
te 17 der insgesamt 30 farbigen Illustrationen dieses Codex vor, der bisher nur als musikalische
Quelle ausgewertet wurde. Joan RIMMER (Amsterdam) berichtete iiber The History, Morpho-
logy, and Terminology of Instruments now called chirimia in Latin America, wo sie Instrumente
fand, die sich in wesentlichen Merkmalen wie Form, Rohrblatt, Material, Anzahl der Griffiocher
unterschieden und trotzdein alle als ,,chirimia‘‘ bezeichnet wurden. Der Beitrag Zur historischen
Erforschung der Kantele von Juha KANGAS und Heikki LAITINEN (Helsinki) zeigte deutlich
die Bedeutung der indirekten Quellen, hier der Epen, in denen die Geschichte der Erfindung
der Kantele erzahlt wird.
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GroBes Interesse fanden einige Referate, die unter der Uberschrift Volksmusikinstrumente
in ikonographischen Quellen . . . eines Gebietes einen guten Uberblick iiber die Quellenlage in
einzelnen Lindern ermoglichten. So gibt es in Ungarn, wie Zoltan FALVY (Budapest) erwihnic.
eine groBe Anzahl von Sammlungen, in denen sich entsprechendes Material befindet. Vergili
ATANASSOV (Sofia) arbeitete in seinem Bericht iiber die bulgarischen Quellen heraus, daf sich
schon frith ikonographische Quellen nachweisen lassen, die allerdings nicht spezifisch bulgarisch
sind. Eine dhnliche Situation fand Zmaga KUMER (Ljubljana) in Slowenien vor; wegen der viel-
filtigen Verbindungen mit westlichen Gebieten lafdt sich auch hier fiir die frithe Zeit nicht ein-
deutig nachweisen, ob die dargestellten Instrumente slowenisch sind. In Slowenien gab es jedoch
vom 18. Jahrhundert bis zum Ende des 19. Jahrhunderts in der Bienenstockmalerei eine ganz
typische Volkskunst mit zahlreichen Volksmusikinstrumentendarstellungen. Dorthe Falcon M@L-
LER (Kopenhagen) berichtete iiber die ikopographischen Quellen Danemarks, die seit 1963 sy-
stematisch erfafdt werden. Dragoslav DEVIC (Belgrad) beschrinkte sich in seinem Bericht iiber
die ikonographischen Quellen Serbiens und Makedoniens auf Fresken aus dem 13.-16. Jahrhun-
dert. Er konnte zeigen, daf viele der sehr genau dargestellten Instrumente noch heute zu den
Volksmusikinstrumenten dieser Gebiete gehoren.

Den Abschlufs des Arbeitsprogramms bildeten Vortrage iiber instrumentale ungarische Volks-
musik. Géza PAPP (Budapest) untersuchte in seinen Beitrdgen zur Geschichte der ungarischen
Tanzmusik die Entwicklung des Werbungstanzes, von dem aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
erste Sammlungen vorhanden sind. Balint SAROSI (Budapest) schlieBlich berichtete iiber /n-
strumentale Volksmusik in Ungarn. Er stellte fest, daf die Instrumentalmusiker zwei verschiede-
nen Schichten angehoren: der bduerlichen, archaischen Schicht und der professionellen Schicht.
Die Musik der ersten Schicht ist noch immer stark von der alten Praxis des Bordunierens ge-
pragt, so daB auch das heute beliebteste Instrument der Bauern, die Zither, als Borduninstru-
ment gespielt wird. Abgerundet wurden die Berichte iiber die instrumentale Volksmusik in Un-
garn durch zwei Filme, die im Auftrag der Ungarischen Akademie der Wissenschaften von Gyoérgy
MARTIN und Erné PESOVAR hergestellt worden waren. Es handelte sich um Tanzfilme, die zu
einem erstmals durchgefiihrten Programm wissenschaftlicher Tanzforschung gehdren, und die
den Teilnehmern der Tagung einen guten Eindruck von der Breite des Arbeitsprogramms zur
Erforschung der instrumentalen Volksmusik in Ungarn vermittelten.

Den Hohepunkt und Abschluf der Tagung bildete eine Exkursion in den Norden des Balaton,
die durch eine Einladung des Komitats Veszprém ermoglicht wurde, und die nochmals die Herz-
lichkeit der ungarischen Gastfreundschaft deutlich werden liefs.
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DISSERTATIONEN

MARIANNE BROCKER: Die Drehleier. Ihr Bau und ihre Geschichte. Diss. phil. Bonn 1970.

Fiir das Thema dieser Arbeit, die historische Erforschung der Drehleier, bot sich zunichst
eine chronologisch geordnete Darstellung an. Diese hitte sich jedoch mit dem vorhandenen Quel-
lenmaterial nur unzureichend durchfiihren lassen, da gerade fiir die Frithgeschichte der Drehleicr
im Mittelalter nur ikonographische und literarische Quellen, aber keine Instrumente iiberliefert
sind. So konnte die Entwicklung dieses Instrumentes am besten anhand der einzelnen, wichti-
gen Bauelemente verfolgt werden. Das Augenmerk richtete sich zunachst auf das Rad als wich-
tigstem Konstruktionsmerkmal der Drehleier; denn das Rad wurde, bei allen Veridnderungen, die
das Instrument sonst im Verlauf seiner Geschichte erfuhr, stets beibehalten. Besondere Bedeu-
tung hat das Rad deswegen, weil es, mit Hilfe einer Kurbel bewegt, immer alle vorhandenen Sai-
ten der Drehleier anstreicht und so als unendlicher Streichbogen dient. Mit der Verwendung
eines Rades als Streichbogen stellt sich die Frage, wo ein solches Instrument erfunden worden
sein konnte. Fiir die Herkunft aus dem Vorderen Orient sprechen zwei schriftliche Quellen, die
wahrscheinlich die Drehleier erwihnen. In einer persischen Quelle aus dem 15. Jahrhundert wird
die Drehleier beschrieben und mit einem Namen bezeichnet, der sich auch schon in einer Quelle
des 10. Jahrhunderts aus Mesopotamien findet und zwar fiir ¢in Instrument, auf dem ununter-
brochen ausgehaltene Toéne gespielt werden konnten. Hier ist vermutlich die Drehleier gemeint,
da sich mit ihr Dauertone erzeugen lassen, die keiner durch die Konstruktion des Instrumentes
bedingten Unterbrechung unterliegen. Diese Moglichkeit wurde offenbar voll ausgenutzt, denn
wie aus dem ikonographischen Material hervorgeht, hatte die Drehleier immer mehrere Saiten,
so daB sich beim Spielen stindig Mehrkliange bildeten. Die Art dieser Zusammenkliange wurde
bestimmt von den verschiedenen Moglichkeiten der Saitenverkiirzung durch die Tangenten. Diese
konnten entweder alle Saiten an den gleichen Stellen verkiirzen, so daf} sich bei verschiedener
Stimmung der Saiten standig Parallelkldnge bildeten, oder aber sie berithrten nicht alle Saiten,
wodurch sich Bordunklange herstellten. Zunichst lassen sich mehrere Arten von teils noch schwer
beweglichen Tangentensystemen neben- und nacheinander nachweisen, aber bereits im 13. Jahr-
hundert bildete sich die bis heute gebrdauchliche Tangententechnik heraus, bei der die Saiten
durch das Andricken der Tangenten von unten nach oben verkiirzt werden. Diese Tangenten
fallen durch ihr Eigengewicht beim Loslassen in ihre Ausgangspositionen zuriick und erlauben
daher ein schnelles Melodiespiel.

Rad und Tangenten sind also bestimmend fir Klangerzeugung und Zusammensetzung der
Klinge. Dagegen hat fiir den Klang der Drehleier die Korpusform nur geringe Bedeutung. Sie
wurde auch am meisten variiert. Bemerkenswert daran ist, dafd bis in jingste Zeit hiufig bereits
vorhandene Resonanzkdrper anderer Instrumente zu Drehleiern umgebaut wurden. Diese Praxis
war im 18. Jahrhundert in Frankreich besonders beliebt, als wihrend einer musikalischen Mode-
stromung der Aristokratie zahlreiche Lauten zu Drehleiern umgebaut wurden. Da sich diese
Form als besonders geeignet erwies, dem Instrument einen warmen, vollen Klang zu geben, wer-
den bis heute franzdsische Drehleiern in Lautenform gebaut.

Das Rad als Streichbogen und die Art der Saitenverkiirzung durch Tangenten regte seit dem
15. Jahrhundert zahlreiche Instrumentenbauer zur Konstruktion von Instrumenten an, in denen
eines dieser Elemente verwendet wurde. So ist die Nyckelharpa zwar ein mit einem kurzen Bogen
gespieltes Instrument, die Saiten werden jedoch nicht mit den Fingern, sondern mit Hilfe von
Tangenten verkiirzt. Ein anderes Instrument, das man im Verlauf der Drehleiermode in Frank-
reich entwickelte, war die Orgelleier, bei der ein oder zwei Reihen von Orgelpfeifen mit Rad,
Saiten und Tangentenmechanismus der Drehleier kombiniert wurden. Die zweifellos interessan-
teste Weiterentwicklung der Drehleier war jedoch das Streichklavier, bei dem die Saiten von ein
oder mehreren Ridern angestrichen wurden, aber nicht alle gleichzeitig wie bei der Drehleier,
sondern nur die Saiten, die der Spieler durch den Druck auf eine der Tasten an das Rad heran-
zog. Die Herstellung der ersten funktionsfahigen Streichklaviere zu Beginn des 17. Jahrhunderts
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wirkte so nachhaltig, dad bis in die ersten Jahrzehnte unseres Jahrhunderts eine kaum iiberschau-
bare Anzahl von Tasteninstrumenten entstand, bei denen mit Hilfe ganz unterschiedlicher Kon-
struktionen ein Streichklang erzeugt werden sollte.

Im zweiten Teil der Arbeit wurden die technischen Moglichkeiten der Drehleier erdrtert und
ihre musikalischen Verwendungsbereiche untersucht. Da das Instrument iiber einen langen Zeit-
raum hinweg in Europa sehr weit verbreitet und in allen Bevolkerungsschichten bekannt war,
mufd mit ihm viel musiziert worden sein. Leider lassen sich iber die Musik, die auf der Drehleier
gespielt wurde, kaum genaue Angaben machen. Festzustehen scheint aber, dafl beim Spiel im-
mer mehrere Téne zusammen erklangen. Bereits die Namen ,,organistrum* und ,,symphonia"’,
welche man der Drehleier im Mittelalter gab, weisen darauf hin, dafd sie auch zu dieser Zeit ein
mehrstimmig spielbares Instrument war. Diese Mehrstimmigkeit beschriankte sich zwar auf Paral-
lel- oder Bordunklinge, doch diese Klinge wurden nicht nur als Parallel- bzw. Haltetonorganum
in der Kirchenmusik verwendet, sondern waren vor allem in der volkstiimlichen Musik iiber ganz
Europa verbreitet. Insbesondere der Bordunklang findet sich bis heute noch in der Volksmusik
vieler Lander. Ein exakt umrissenes, schriftlich fixiertes Repertoire bekam die Drehleier nur im
18. Jahrhundert, als die hofische Gesellschaft in Frankreich ihre Vorliebe fir Drehleier und Du-
delsack entdeckte. Neben mehreren Lehrbiichern entstanden auch zahlreiche Kompositionen,
die jedoch eigens fur die aristokratische Gesellschaft geschrieben wurden und nicht aus dem Re-
pertoire hervorgingen, welches die Drehleier zu dieser Zeit als Volksmusikinstrument in den
franzosischen Provinzen hatte.

Dic wechselnden Aufgabenbereiche und die damit verbundene soziale Zuordnung der Dreh-
leier wurde im letzten Kapitel der Arbeit untersucht. Kaum ein anderes Instrument hatte im
Verlaut seiner Geschichte so extreme soziale Positionen inne wie dieses [nstrument. Lait sich
fur das Mittelalter noch eine gleichzeitige Verwendung der Drehleier als Kirchen-, als Spielmanns-
und als Volksmusikinstrument feststellen, so dndert sich das in der folgenden Zeit; denn seit dem
15. Jahrhundert wird die Drehleier in den literarischen Quellen immer hdufiger ausschliefilich
als Bettlerinstrument eingestuft. Das damit verbundene sinkende Ansehen des Instruments kann
jedoch nicht nur in seiner musikalischen Unzulidnglichkeit begriindet liegen, sondern muf im Zu-
sammenhang mit den allgemeinen sozialen und wirtschaftlichen Verhidltnissen dieser Zeit gese-
hen werden. Auflerdem war die Verachtung des Instruments nicht so allgemein, wie zunichst
angenommen, denn davon unbeeinflufdt blieb die Drehleier in vielen Liandern Europas bis ins 20.
Jahrhundert als Volksmusikinstrument erhalten. Das gilt besonders fir Frankreich, wo sich seit
dem Mittelalter eine ununterbrochene Tradition des Drehleierspiels bis heute nachweisen laft.

Die Arbeit erscheint im Herbst 1973 als Band 11 und 12 in der .,Orpheus-Schriftenreihe zu
Grundfragen der Musik® im Verlag der Gesellschaft zur Forderung der systematischen Musik-
wissenschaft e. V. Diisseldorf.

GUDRUN HENNEBERG: Theorien zur Rhythmik und Metrik in der Musik der Wiener Klas-
sik. Diss. phil. Mainz 1972.

Kaum andere Begriffe sind im musiktheoretischen Schrifttum mit so unterschiedlichen Be-
deutungsinhalten belegt worden, wie Rhythmus, Metrum und Takt. Das hat Friedrich Blume
dazu veranlaft, die begriffliche Dreiheit in einem gemeinsamen MGG-Artikel abhandeln zu las-
sen, der jedoch keine verbindliche Definition bereithilt, vielmehr iiber die Geschichte der ver-
schiedenartigsten Ausprigungen und Deutungen, die Rhythmus, Metrum und Takt in der Musik
gefunden haben, zu informieren sucht. Eine kritische Auseinandersetzung mit den bestehenden
Theorien und Systemen, die vor allem im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert aligemeine Giil-
tigkeit beanspruchten, stand noch aus und war darum ein vorrangiges Anliegen der Dissertation.
Sie nimmt den ersten, als Forschungsbericht iiberschriebenen Hauptteil ein, der sich mit der ein-
schlagigen Literatur von der Mitte des 18. Jahrhunderts (Riepel) bis in die Gegenwart hinein be-
fafst. Die zeitliche Eingrenzung der im zweiten Teil analysierten Musikbeispiele, an denen Mog-
lichkeiten und Grenzen rhythmischer und metrischer Analyse dargestellt werden, auf den Zeit-
raum der Wiener Klassik, leitet ihre Berechtigung aus der Einsicht her, da® heute utopisch er-
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scheint, was Hugo Riemann noch fir méglich hielt: ein allgemeinverbindliches System der mu-
sikalischen Rhythmik und Metrik. Die Ergebnisse der untersuchten Beispiele, die in entscheiden-
den Punkten von Riemann, wie zahlreichen anderen Theoretikern abweichen, werden im folgen-
den zusammengefafit:

Mit dem Taktmetrum wird die kleinste metrische Einheit bezeichnet, das Maf} eines Musik-
stickes, auf das einerseits die Taktteile als Unterteilungswerte, andererseits metrische Formen
hoherer Ordnung, der Zusammenschluff von zwei, drei oder vier Takten zu einer grofieren Maf3-
einheit, bezogen werden. Gemessen werden im Takt die Dauer und die Gewichtsverhaltnisse,
was zur Unterscheidung eines quantitativen Aspektes von einem qualitativen fihrt. Jener be-
trifft die Taktart, d. h. die Anzahl der in einem Takt vereinigten Zihlzeiten, dieser ihre gewichts-
mifige Abstufung. Die Musikdenkmailer aus dem Zeitraum der Wiener Klassik bestatigen die
Aussagen der zeitgenossischen Musiktheorie, daf es eine groflere Anzahl qualitativ differenzier-
ter Taktarten gibt als Taktvorzeichnungsarten. Diese werden zudem haufig nicht eindeutig ver-
wendet, so dafl die Gewichtsverhiltnisse nicht immer leicht zu bestimmen sind. Der Frage nach
Haupt- und Nebenbetonung muf die Entscheidung, ob eine einfache oder eine zusammengesetzte
Taktart vorliegt, vorausgehen. Gerade in den zuletztgenannten Taktarten sind die Gewichtsver-
hiltnisse jedoch am wenigsten stabil. Die metrische Qualitat kann innerhalb eines Stiickes wech-
seln, ohne dafl die Taktvorzeichnung verandert wird. Auch fiir den entgegengesetzten Fall, daBl
die Stellung gleichlautender melodischer Abschnitte im Takt wechselt, konnten Beispiele ange-
filhrt werden. Sie bezeugen nicht, wie Riemann glaubte, die fehlerhafte Schreibweise der Kom-
ponisten, sondern die Grenzen des Notationssystems und sollten eher vor seiner Uberschiatzung
warnen, als zu Korrekturen in den iiberlieferten Musikdenkmalern veranlassen.

Die Frage nach der metrischen Qualitat des Taktes ist seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts gestellt, niemals aber befriedigend beantwortet worden. Die Musiktheorie hat immer wie-
der auf ihre Verankerung in der menschlichen Natur hingewiesen und ist damit einer musikali-
schen Begriindung ausgewichen. Eine solche ist jedoch moglich, wie bereits einzelne Bemerkun-
gen Riemanns, die Beobachtungen von Knud Jeppesen zur Dissonanzbehandlung des Palestrina-
stils und die Arbeiten von Rudolf Steglich nahelegen. Das Wirken gezielter melodischer Bewe-
gungsziige im musikalischen Ablauf ist von entscheidender Bedeutung fir die Ausbildung der
metrischen Qualitdt des Taktes, ebenso wie die Stellung im Takt ein Mittel melodischer Profi-
lation ist.

Im Zusammenhang mit der Melodik ist die Lage im Tonraum auf das Taktmetrum bezogen.
Melodische Kerntone, die durch ihre Bindung an einen bestimmten Tonraum eine innere Ge-
schlossenheit erhalten, werden in der Regel mit der besten Taktzeit ausgezeichnet. Der Melodik
ist die Harmonik zugeordnet und wirkt auf die Ausbildung der metrischen Schwereverhaltnisse
ein, ebenso wie die rhythmische Akzentuierung im Normalfall der metrischen zugeordnet ist.
Auch Instrumentation, Phrasierung, Dynamik und Klangfarbe haben an der metrischen Quali-
tit teil, sind jedoch von untergeordneter Bedeutung, was ihrem akzidentellen Charakter inner-
halb der gesamtformalen Anlage in der Musik der Klassik entspricht. Die Musikbeispiele machen
deutlich, dafl keinem der genannten metrischen Profilationsmomente Eigenwert und absolute
Geltung zukommt, vielmehr ihr Zusammenwirken, gemifl dem Formungsvermogen der einzel-
nen Parameter, in der Fiille und Vielgestaltigkeit moglicher Erscheinungsformen den Takt als
eine lebendige, geformte musikalische Kraft bedingt.

Ebenso fremd wie eine systemgebundene Schematisierung des Taktes und seine von Melodik
und Harmonik losgeloste Betrachtung war dem 18. Jahrhundert die Reduzierung des Rhythmus
auf den Aspekt der Ausfiillung eines vorgegebenen Taktschemas. Diese Deutung, die erst auf die
musiktheoretischen Systeme der beiden folgenden Jahrhunderte zuriickgeht, ist nicht nur in ih-
rem Geltungsanspruch einzuschrinken, sondern ganzlich zurickzuweisen. Auch dort, wo metri-
sche und rhythmische Schwerpunkte zusammenfallen, wie dies der Normalfall in der taktgebun-
denen Musik der Wiener Klassik ist, fullt der Rhythmus nicht das metrische Schema aus, sondern
hat an seiner Ausformung teil, setzt im Zusammenwirken mit Melodik und Harmonik Sinnak-
zente, deren regelmiBige Wiederkehr das Taktmetrum bedingen. Mit der Beschreibung seines
Verhiltnisses zum Metrum ist jedoch nur ein Aspekt des rhythmischen Phanomens beschrieben,
dem die Zuordnung zu Melodik und Harmonik, das Verhiltnis zur Form, zum Satztypus, zum
Ausdruck und zum Personalstil gleichbedeutend zur Seite zu stellen sind. Der Rhythmus ist Be-
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wegung, und die Allgemeinheit dieses Begriffes bezeichnet zugleich die Weite seines Wirkungsbe-
reiches. Um iiber die allgemeine Charakterisierung und Individualisierung von formalen Zusam-
menhingen, Satztypen, Ausdruckscharakteren und personalen Eigenheiten hinaus in der musi-
kalischen Gestalt konkrete Form anzunehmen, gezielte Bewegung darstellen zu kdnnen, bedarf
er der melodisch-harmonischen Sinngebung.

Die Musiktheorie Hugo Riemanns beherrscht der Gedanke, ein metrisches Grundprinzip, das
der fortgesetzten Unterscheidung zwischen Aufstellung und Beantwortung sei als metrische Qua-
litdt an musikalischen Gebilden verschiedenster Dimension nachweisbar. Abweichungen von die-
sem Normalfall seien als reizvolle Durchbrechungen des zugrundeliegenden Schemas doch stets
auf dieses bezogen. Diese Meinung kann einer Uberpriifung der Musikdenkmiler aus dem Zeit-
raum der Wiener Klassik nicht standhalten. Hat schon die begriffliche Bestimmung des Takt-
metrums ebenso wie des Rhythmus ihre Abhangigkeit vom Zusammenwirken aller musikali-
schen Gestaltungsfaktoren deutlich gemacht, so gilt die gleiche Wechselbeziehung fiir die Grup-
penbildung der Takte, die, in jedem Fall von der melodisch-harmonischen Sinngliederung abhin-
gig, sich nur unter dem Einflufy der Periodizitit einer Taktzahlen- oder Betonungsordnung zum
Metrum hoherer Ordnung verdichtet. Jedoch lassen Beispiele aus dem Werk von Joseph Haydn,
Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van Beethoven die nur taktgebundene, sonst metrisch
freie Gliederungsform erkennen, die vornehmlich die improvisatorischen oder vom Entwicklungs-
prinzip beherrschten melodischen Bildungen betrifft. Haufig tritt diese Gliederungsform in Ver-
bindung mit liedférmiger Themenanlage und Korrespondenzmelodik auf, ohne eine metrisch
hohere Ordnung auszubilden, die iiber die taktmetrische Bindung hinaus die Taktgruppen in
einer Zahlenordnung zusammenfaft.

Metrische und rhythmische Analyse sind durch ihre unzulissige Verabsolutierung und Sche-
matisierung durch die Musiktheorie, allen voran jene Hugo Riemanns, in Verruf geraten. Nur im
Bewutstsein ihrer Moglichkeiten und Grenzen kann diese musiktheoretische Disziplin eine neue
Berechtigung erlangen, musikalischer Formerkenntnis zu dienen. Metrik und Rhythmik in der
Wiener klassischen Musik miissen als Teile eines Sinnganzen betrachtet werden, dem sie funktio-
nal verbunden sind.

HENNING MULLER-BUSCHER: Studien zu den Choralbearbeitungen Georg Béhms (1661
bis 1733). Diss. phil. Regensburg 1972.

Die Untersuchung der Musik fiir Tasteninstrumente im 17./18. Jahrhundert, die seit Beginn
dieses Jahrhunderts in verstirktem Mafle das Interesse der Forschung erweckte, hat bereits zu
wesentlichen Erkenntnissen gefiihrt, die nunmehr einen Uberblick iiber Gattungen und geschicht-
liche Zusammenhinge im nordeuropdischen Raum erlauben. Liicken in unserem Wissen beste-
hen nach wie vor auf dem Gebiet der Choralbearbeitung fiir Tasteninstrumente — trotz einiger
bemerkenswerter deutscher und amerikanischer Beitrige, die in den letzten Jahren erschienen
sind.

Georg Bohm, als ,,Meister der Ubergangszeit vom 17. zum 18. Jahrhundert* apostrophiert
(Johannes Wolgast), hat seit jeher den Musikforscher besonders interessiert, da er unbestreitbar
einer der wichtigsten Einflusphiaren Bachs auf dem Gebiet der Musik fiir Tasteninstrumente zu-
zurechnen ist. Vorliegende Untersuchung fiihrt in das iiberlieferte Werk Georg Bohms ein und
versucht, die historische Relevanz dieses norddeutschen Orgelmeisters herauszustellen.

Nachforschungen zur Biographie brachten keine wesentlich neuen Aspekte als die ohnehin
schon bekannten Fakten; insbesondere sein mehrjihriger Hamburger Aufenthalt, der seiner Lii-
neburger Amtszeit voranging, ist nach wie vor ein Feld von Spekulationen (Buchmayer, Valentin,
Walter, Wolgast, u. a.). Seit Wolgast wird in dieser Arbeit erstmals wieder das Gesamtwerk Bohms
vollstindig zusammengestellt, das sich (generalisiert) aus Motetten, Kantaten, Suiten, choralfreien
und choralhaltigen Werken fiir Tasteninstrumente zusammensetzt.

Ein zweiter Teil der vorliegenden Dissertation stellt die Choralbearbeitungen nach typologi-
schen Gesichtspunkten zusammen; sie werden nach ihren individuellen Merkmalen schematisch
untersucht (etwa: Verarbeitung der Choralvorlage, Verhiltnis von c.f.-Stimme und Gegenstim-
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men, Rhythmik, Charakter der Zeileneinleitungen etc.) und in ciner sich jeweils anschliefienden
textlichen Darstellung besprochen.

Diese Werkanalysen offnen einen weit abgesteckten Problemkreis. Es muten daher einige
zentrale Fragen aus der Gesamtproblematik ausgewihlt werden, die in einem dritten Teil der
Arbeit untersucht werden und zu recht bemerkenswerten Ergebnissen flihren, so etwa: wie ver-
arbeitet Bohm die Choralvorlage in seinem Werk, besteht ein Zusammenhang zwischen Textvor-
lage und musikalischer Realisation, wie verfihrt Bohm in den Einleitungs- und Schlufdbildungen,
kann man iibergeordnete Aspekte im zyklischen Rahmen beobachten und schliefblich sind ande-
re Gattungen und Formen als direkte Vorbilder fir die Choralbearbeitungen Bohms nachweis-
bar? Gerade die Untersuchung der letzten Fragestellung fordert Ergebnisse zutage, die den Ein-
fluf auf Bach iiber die schon lingst bekannte musikalische Verwandtschatt beider Meister in ih-
ren Choralpartiten hinaus bestitigen: Bohm legt cinem Teil seiner Choralbearbeitungen spezifi-
sche Kompositionstechniken der Suite, des Concerto und der Arie, speziell der Devisenaric, u. a.
zugrunde (hierzu ist Bohm primir nicht von Pallavicini oder Steffani angeregt worden, wie bis-
her angenommen wurde, sondern von Johann Sigismund Kusser, mit dem Bohm einige Jahre in
Hamburg verbrachte). Die Durchleuchtung dieser Probleme fiihrt zur Erkenntnis eines Personal-
stils Bohms, der zweifelsfrei nachgewiesen werden kann und ,,mit dem sceifen und unbehulfli-
chen Machwerk seiner Zeitverwandten gar sehr'* kontrastiert (Gerber).

Der Anhang zur vorliegenden Dissertation enthilt ein Quellenverzeichnis der Choralbearbei-
tungen Georg Bohms mit Angaben iber Konkordanzen und speziellen Hinweisen zu den erhalte-
nen Handschriften sowie Verzeichnisse uber Literatur, praktische Ausgaben und Gesangbiicher.

Die Arbeit ist als Dissertationsdruck in der Druck- und Verlagsanstalt W. Blasaditsch, Augs-
burg, erschienen.

PETER REIDEMEISTER: Die Chanson-Handschrift 78 C 28 des Berliner Kupferstichkabhi-
netts. Studien zur Form der Chanson im 5. Jahrhundert. Mit Faksimile und Erstedition der
Unica der Handschrift. Diss. phil. Berlin (TU) {972,

Die Initialseite dieser offensichtlich als Reprasentationshandschrift intendierten, aber nicht
vollendeten (textlosen) Sammlung von 42 drei- und vierstimmigen burgundischen Chansons ist
geschmickt mit dem Allianzwappen zweier bekannter florentiner Patrizierfamilien: der Niccolim
und der Castellani: Angehorige dieser Familien heirateten, wie aus den in der Biblioteca Nazio-
nale Centrale handschriftlich erhaltenen Stammbaumen hervorgeht, 1465 (oder 1466), und die
Interpretation aller bei der Handschriftenbeschreibung zur Sprache kommenden Details zeigt,
daf der vorliegende Chansonnier mit grofSer Wahrscheinlichkeit als Hochzeitsgeschenk in Auftrag
gegeben worden ist. Das Jahr 1465 dirfte demnach als | terminus ad quem* anzuschen sein, was
durch die Bestimmung des Repertoires der Handschrift bestitigt wird, denn alle namentlich er-
mittelten Komponisten sind Musiker der Dunstable-Dutay-Binchois-Generation.

Die Funktion der Gattung Chanson im 15. Jahrhundert hingt wesentlich mit der Musizier-
praxis der vornehmen Dilettanten zusammen, wie sie aus zahlreichen literarischen Quellen der
Zeit (von Boccaccio bis Castiglione) bezeugt ist; und oft wird dieser Zusammenhang fir die nied-
rige Stufe verantwortlich gemacht. den die Chanson in der dsthetischen Gattungshierarchie des
15. Jahrhunderts einnimmt: der Messe gebiihre der hochste Rang deshalb, weil sie der kirchli-
chen Sphire zugehort. Tinctoris aber, der die Chanson als , cantus parvus™ definiert (1472/73)
und erklirt, sie weise ,,nec tot nec tales varietates'' (1477) aut wie die grofieren Gattungen Mo-
tette und Messe, hat wohl nichts anderes im Auge als die Liange der jeweiligen Stiicke: die Chan-
son ist die Kleinform des 15. Jahrhunderts. Und aus der rein dufieren Beschriankung der Ausdeh-
nung ergeben sich Konsequenzen, deren Betrachtung in weit hoherem Mafe als die vorgefafste
Meinung, die Chanson sei niederen Ranges, zum Verstandnis der Kompositionsweise dieser klei-
nen Lieder beitragen kann, und deren Analyse umgekehrt eine solche These erst am Notentext
begriinden oder modifizieren kGnnte.

Die Knappheit der Form und der Versaufbau der sprachlichen Vorlage bringen cs mit sich,
daf die Chanson aus nahezu gleich kurzen, aneinander gercihten Phrasen besteht, zwischen denen
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die Komponisten Bezichungen herzustellen bestrebt sind: dufere, durch Uberleitungen, Kadenz-
verschleifungen u. a. m., und innere, etwa durch melodisch-rhythmische Korrespondenzen, be-
sonders zwischen den Zeilenanfingen. Dabei sind diese Zusammenhinge nicht, wie in der Messe,
als mehr abstrakte formale Mittel gedacht, sondern oft so ,,konkret, einfach und sinnfillig,
dafs sie auf unmittelbare Horbarkeit hin angelegt erscheinen, z. B. das Ausniitzen von melodi-
schen Floskeln zu wiedererkennbaren ,Motiven**, das Deklamationsprinzip zu Beginn einer Phra-
se oder auch die Beschrinkung auf entwe der melodische oder kontrapunktische Ent-
faltung. Erst auf Grund solcher kompositorischer Merkmale ist die Chanson als die im Vergleich
mit der Messe weniger emanzipierte musikalische Gattung anzusehen.

Die grofie Form gestattet nicht nur und fordert durch ihre Linge kompositorische Mittel
heraus, die die kleine Form nicht zulifdt, - sie verbietet auch, was in der Kleinform moglich ist.
[Finfmalige Wiederholung cines rhythmischen Musters ist im ,,cantus parvus (gerade noch) er-
laubt, zwanzigfache \m ,,cantus magnus' hingegen nicht. Der Mess-Satz verfigt iiber eine gros-
sere Variabilitat in den Phrasenlingen, er bringt mehr Neues, mehr Kontraste, mehr ver-
schieden gekennzeichnete grofdere Abschnitte, kurz: mehr | varietates' als die Chanson, de-
ren Form bei proportional dhnlichem Aufbau zerfallen wiirde; er bedarf anderer Mittel, um den
musikalischen Zusammenhang aber ausgedehntere Passagen hinweg zu wahren, und damit stellt
er nicht nur dem Hérer grofere Probleme, sondern vor allen Dingen dem Komponisten. Daf} die
Komponisten folglich ihr Interesse mehr der Messe zuwandten, fihrt dazu, daf} die grofie Form
im 15. Jahrhundert eine rasche und glanzvolle Entwicklung erlebt. Dufay’s Kyrie Orbis factor
umfafst 47 , Takte', das Kyrie seiner Missa Caput dagegen — in der Ubertragung in DTO 38 —
253 Tukte™: cin aubderliches, aber ein folgenreiches Merkmal, denn die duflere Form eines Stiik-
kes = quantitas' ist mitbestimmend fur seine musikalische Form im umfassenderen Sinne =
Lqualitas™, d. h. seine , Form als Inbegriff der Tonbeziehungen'' (Carl Dahlhaus).

Dic Arbeit ist 1973 als Band 4 der Reihe . Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten™ im
Verlag Emil Katzbichler. Munchen. erschienen.

PETER SCHLEUNING: Die Freie Fantasie. Fin Beitrag zur Erforschung der klassischen Kla-
viermusik. Diss. phil. Freiburg i. Br. 1970

Dic Fantasie besteht als selbstindige Instrumentalgattung seit dem Beginn des 16. Jahrhun-
derts. d. hooseit der Entstehung komponierter Instrumentalmusik. Thr bleibendes Charakteristi-
kum, Normabweichung und Regelfreiheit. kann sich dufern entweder als ,,unreflektierte Ex-
tempore-Haltung™ oder | ,individuell geplante Kinstlichkeit*, d. h. als freies Schweifen in der
Improvisation oder untergriindige, ausgekligelte Planung in Kompositionen.

Diese Grundtendenzen, durch das 16. und 17. Jahrhundert verfolgt, werden zu Beginn des
18. Jahrhunderts in ihrer Deutlichkeit verwischt: der Terminus Fantasie vermag sich nun an fast
Jede behebige andere Gattung synonym zu heften, wahrend der ursprungliche freie Stil der Fan-
tasie in einer Vielzahl andersgenannter Gattungen deutlicher aufzutreten vermag als in der Fan-
tasie selbst: in Pracludium. Capriccio, Toccata, Rezitativ, Kadenz und Tombeau. Einen Spiegel
dieser verworrenen Situation bietet die Analyse der einschldgigen Stellen in den Schriften Matthe-
sons.

Johann Sebastian Bachs Chromatrische Fantasie bildet den Beginn einer neuen und fiir die
gesamte Weiterentwicklung entscheidenden Wendung, namlich der Zusammenfassung und Kon-
zentricrung dieser zersplitterten | fantastischen® Stilmomente, nun aber wieder unter dem Gat-
tungsnamen Fantasie. Beide anfangs genannten Charakteristika sind in dem Stiick vereint und
verscharft. Allerdings bediirfen sie noch des Pendants der Fuge, um nach Bachs Auffassung
innerhalb cines musikalischen Werkes bestehen zu konnen.

Die Loslosung derart freier Sticke von der Fuge wihrend der 40er Jahre des 18. Jahrhun-
derts durch Mitglieder des Bachschen Schiilerkreises signalisiert den Beginn der Existenz einer
Sonderspezies der Gattung, der von den Zeitgenossen sogenannten Freien Fantasie. Sie ist die
bis zum Beginn der postseriellen Musik und des Free Jazz wohl ungebundenste Art Musik inner-
halb der europiischen Musikgeschichte, nur mit dem Unterschied etwa zum Free Jazz, dap sie
grundsatzlich Solomusik von und fur Spezialisten ist.
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Hier liegt der ,, Nervenpunkt* (Adorno) der Freien Fantasie, zunichst stilgeschichtlich.

Die Freie Fantasie ist die erste Gattung, die konsequent mit dem Barockprinzip der Unter-
werfung der Instrumentalmusik unter die Vokalmusik und dem der Affekteinheit im Satz bricht:
schneller Affektwechsel sowie die von der Affektenlehre nicht unmittelbar ableitbaren Aus-
drucksinhalte der melancholischen Todestrauer, des Traumes und des Wahnsinns sind — wie
schon die Zeitgenossen beschrieben — Merkmale der Freien Fantasie. Das wird erreicht durch
eine extreme Freiheit von metrischen Ordnungen, von harmonischer Gradlinigkeit und formaler
Einheitlichkeit: schneller Wechsel, Uberraschung, , Betriigerey** (C. P. E. Bach), Sprunghaftig-
keit sind das Grundprinzip. Vor allem auf dem Gebiet der Harmonik werden durch ein ausge-
dehntes, durch die solistische Spezialistensphiare ermdglichtes Experimentieren Errungenschaf-
ten gemacht, die unmittelbar auf die Wiener Klassik, vor allem aber die Romantik starken Ein-
fluf haben. Gerade auch durch die genannten Ausdrucksinhalte sowie durch die Losung und Er-
hebung der ,reinen® Instrumentalmusik aus der Unterwerfung unter die Vokalmusik ist die
Freie Fantasie wegbereitend fir Kompositionsweise und dsthetische Prinzipien der Frihroman-
tik. Eine Untersuchung frihromantischer Dichtertexte und friher Beethovenrezensionen beweist
dies.

Auf der anderen Seite bietet die Entwicklung der Freien Fantasie einen hervorragenden Ein-
blick in das sozialgeschichtliche Geschehen wihrend des Aufkommens des biirgerlichen Musik-
marktes um die Mitte des 18. Jahrhunderts. Bis dahin fast stets allein oder vor Eingeweihten im-
provisiert als hohe ,,Kenner*-Kunst, mufite die Fantasie sich nun dem Problem der Veroffentli-
chung fiir die breite Masse des biirgerlichen ,,Liebhaber*-Publikums stellen. Vor allem an einer
genauen Analyse der Fantasien und der Schriften von Carl Philipp Emanuel Bach ist das Ent-
stehen eines neuzeitlichen Zuges von Kiinstlerbewuftsein nachzuzeichnen: in ihm verbinden sich
elitire Selbsteinschidtzung im privaten Agieren mit einer weitgehenden Unsicherheit, im Ernst-
fall aber Anpassung unter dem Zwang zu Offentlichen Handlungen, hier unter dem Druck des
biirgerlichen Konkurrenzmarktes. In Bachs verdffentlichten Fantasien a3t sich das stindige
Schwanken zwischen seinem Qualitiatsanspruch und seinem Bemiihen um ,,Lucrativitit® genau
beobachten. Einem Schiiler empfahl er, bei Verdffentlichungen ,, mehr Zucker' zu geben, bei
Stiicken fiir sich selbst dagegen ,,allen Fleif** walten zu lassen.

Die Untersuchung dieser stil-, inhalts- und sozialgeschichtlichen Zusammenhinge wird auf
der Grundlage einer moglichst umfassenden Aufarbeitung des Fantasie-Repertoires des 18. Jahr-
hunderts unternommen. In der ersten Zeit um die Jahrhundertmitte auf den nord- und ostdeut-
schen Raum in direkter Abhangigkeit von Bachs Schiilern beschrinkt, breitet sich spater das Wir-
kungsgebiet auf den gesamten deutschsprachigen Raum aus, um im Wien Mozarts und Beethovens
zu kulminieren und zu enden. Neben den Analysen der Fantasien Carl Philipp Emanuel Bachs
werden besonders eingehend diejenigen von Wilhelm Friedemann Bach, Johann Wilhelm Hassler
und Mozart behandelt. Vor allem an dessen grofler ¢c-moll-Fantasie werden strukturanalytische
und ,,symbolgeschichtliche** (Schering) Untersuchungen angestellt, wobei im letzteren Falle be-
stimmte Harmonie- und Melodiemuster im Vergleich mit parallelen Stellen aus Vokalwerken auf
ihren Ausdrucksgehalt befragt werden.

Das Ende der Freien Fantasie konkretisiert sich in Beethovens Auflosung der scharfen Gat-
tungsgrenzen: Sonaten beziehen Fantasietechniken ein, Sonatensiatze und Variationen freierer Art
werden Fantasie genannt. Im Sinne der ,,progressiven Universalpoesie‘ der Frihromantiker wer-
den damit die Grenzen zwischen ,,gebundener und ,, freier** Musik aufgeldst. Von vielen Zeitge-
nossen wird dies mit dulerstem Mififallen verfolgt, sowohl was den Niedergang der ,,Ordnung”,
als auch was denjenigen der Freien Fantasie angeht. Beethovens Integrationsbemiithungen haben
aber dennoch nicht verhindern konnen, daf die seit dem Beginn des biirgerlichen Kulturmarktes
und am Beispiel Carl Philipp Emanuel Bachs gezeigte Aufspaltung der Komposition in,, Kenner*-
und ,, Liebhaber-Kunst sich weiter verschdrfte und bis heute das Musikleben bestimmt: Schu-
manns C-dur-Fantasie und die Salon-Fantasien des 19. Jahrhunderts mogen als Orientierungs-
punkte dieser Entwicklung genannt sein.

Die Arbeit ist als Band 76 in den ,,Goppinger Akademischen Beitrigen** im Verlag Alfred
Kimmerle, Goppingen, erschienen.
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BESPRECHUNGEN

Festschrift ARNOLD GEERING zum
70. Geburtstag. Beitrige zur Zeit und zum
Begriff des Humanismus, vorwiegend aus
dem Bereich der Musik. Hrsg. von Victor
RAVIZZA. Bern: Verlag Paul Haupt 1972.
257 S,

Es scheint, als setze sich in der Musik-
wissenschaft allmahlich der Typus der the-
matisch gebundenen Festschrift durch (so-
fern nicht iberhaupt Festschriften zu den
Relikten der schlechten alten Zeit gezihlt
werden, die es abzuschaffen gilt). Doch
braucht, bei verniinftiger Themenwahl, die
Individualitit der Beitrige, auf die es bei ek
nem Geschenk ankommt, unter dem Zwang
zu inhaltlicher Anpassung nicht zu leiden.
Der Humanismus, Gegenstand der Fest
schrift, dic Arnold Geering zum 70. Ge-
burtstag gewidmet wurde, ist cin so weit-
gespnntes Thema, daly der Sammelband
schlieilich nahezu so bunt geraten ist wic
cine Festschrift des alten Typus.

In dem Aufsatz von J.H. LUTHI uber
Humanismus und Humanitat in Hermann
Hesses , Glasperlenspiel'’ ist fir Musikhi-
storiker vor allem der Hinweis auf cinen
fragmentarisch iiberlieferten vierten Lebens-
laut des Josef Knecht interessant, einen
Lebenslauf, in dem sich Knecht vom Theo-
logen zum Musiker entwickelt. — A. JENNI
(La musica nella vita e negli scritti di autori
italiani del Rinascimento) beschreibt die
Renaissance als cine der Epochen, in denen
dic Dichter und Literaten, anders als im
19. Jahrhundert, sich mehr zur bildenden
Kunst als zur Musik hingezogen fiihlten. —
S. HEINIMANN (Poesis und musica in
Dantes Schrift ..De vulgari eloquentia‘)
interpreticrt Dantes Bestimmung der Poesie
als . fictio rethorica musicaque poita”, er
geleitet den Aufdenstechenden sicher durch
das Labyrinth der Dante-Philologie. — K.
von FISCHER untersucht das Wort-Ton-
Problem in der Musik des italienischen
Trecento unter den Gesichtspunkten der
Deklamation, der Textunterlegung, des Vor-
rangs der Zeilengliederung oder des Sinn-
zusammenhangs und der Beriicksichtigung
oder Vernachlissigung der metrisch , ge-

meinten’ Silbenanzahl. — V. RAVIZZA
entreifdt, nach K. JEPPESENS Vorgang, den
Komponisten Gasparo Alberti der Verges-
senheit: Er beschreibt ein Portrit (daf
das gemalte Notenblatt, obwohl durch eine
Hand teilweise verdeckt, den musikalischen
Text vollstindig enthalt, ist nach V. Scher-
liess ein Merkmal des Komponistenbildnis-
ses im Unterschied zum Dilettantenportrit),
entdeckt in einigen Kompositionen huma-
nistische Ziige, teilt Daten zur Biographie
mit und stellt ein Werkverzeichnis zusam-
men. — W. KOHLSCHMIDT (Homo more
metrico ludens) charakterisiert Ubersetzun-
gen von Luther-Chorilen ins Lateinische
als scherzhaft-humanistische Exerzitien. —
J. STENZL (Zur Kirchenmusik im Berner
Miinster vor der Reformation) untersucht
vier Berner Antiphonare und ein Graduale
aus dem spiten 15. Jahrhundert; beson-
dere Aufmerksamkeit und Philologenmiihe
widmet er den Prosen im Graduale sowie
der (fiir die Diozese Lausanne charakteristi
schen) Verwendung von Mef-Prosen im
Stundengebet. — G. AESCHBACHER (Be-
merkungen zur rhythmischen Gestalt des
Hugenottenpsalters) stitzt die These, dafl
im Hugenottenpsalter die Pause am Zeilen-
ende nicht ,,mensural”, sondern ,,proso-
disch® aufzufassen sei, durch eine Analyse
der humanistisch geprigten thythmischen
Gestalt der Psalmen. — M. STAEHELIN
(Neues zu Bartholomdus Frank) zeigt, daf
Frank ein artifiziell fragwirdiges Gewerbe
daraus machte, Huldigungskompositionen,
die vermutlich generds bezahlt wurden, aus
immer denselben Elementen zusammenzu-
sticken. — E. LICHTENHAHN (,,Ars per-
fecta' — zu Glareans Auffassung der Musik-
geschichte) zieht aus einer differenzierten
philologisch-historischen Interpretation die
Konsequenz, daB der Begriff der ,,ars per-
fecta’, von Glarean primidr auf Josquin
gemiinzt, nicht zum Epochennamen tauge
und daB er ebenso zwiespiltig sei wie Gla-
reans Urteil iiber Josquin insgesamt. -
K.G. FELLERER (Zur Kontrapunktiehre
im Zeitalter des Humanismus) entwirft in
gedriingtester Kiirze eine Systematik der
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Kontrapunkttheorie des 16. Jahrhunderts.—
P.M. TAGMANN (Girolamo Cavazzoni — Gi-
rolamo Mantovano: Ildentititsfragen) klirt
Verwirrungen in der Zuschreibung von Do-
kumenten an die beiden Girolami.

H. R. HAHNLOSER {Johannes Petrus de
Medicis, Crema) untersucht cine Nativitas-
Initiale in einem um 1490 geschriebenen
Graduale. — M. HUGGLER entziffert iko-
nographisch den Johannes-Altar des Ni-
klaus Manuel. — R. STEINER (Von Leo X
bis Clemens VII) mochte dem puritanisch-
ernsten Hadrian VI, dem Nachfolger des
verschwenderischen Humanisten Leo X, hi-
storische Gerechtigkeit widerfahren lassen.—
P. ZINSLI (Nachklang humanistischer Hei-
matdichtung aus entlegenem Bergtal) teilt
zwei Specimina schweizerischer Heimatdich-
tung mit: aus dem 18. Jahrhundert in latei-
nischer, aus dem 19. in deutscher Sprache. -
W. MEYER und H. OESCH analysieren,
zum Teil mit naturwissenschaftlich-detekti-
vischen Methoden, die uberraschend zahl-
reichen Maultrommelfunde inder Schweiz. -
G. WALSER beschreibt die Instrumente
und die Funktionen der romischen und der
gallischen Militirmusik. — J.Chr. BURGEL
(Zur Musiktherapie im Arabischen Mittelal-
ter) zeigt, dafd im Islam die Instrumentalmu-
sik, ebenso wie der Wein, zwar als theolo-
gisch anrnichig, aber als therapeutisch unum-
ganglich galt.

Ein Verzeichnis der Veroffentlichungen
von Arnold Geering, zusammengestellt von
M. MARKOVITS, schlieBbt — in gewohnter
und angemessener Weise — die Festschrift
ab. Carl Dahlhaus, Berlin

Formen mittelalterlicher Literatur. Sieg-
fried BEYSCHLAG :zu seinem 65. Geburts-
tag von Kollegen, Freunden und Schiilem.
Hrsg. von Otmar WERNER und Bernd
NAUMANN.  Goppingen: Verlag Alfred
Kimmerle 1970. (VI), 292 S., 1 Taf
(Goppinger Arbeiten zur Germanistik. 25.)

Die dem inzwischen emeritierten Erlan-
ger Ordinarius fir germanische und deutsche
Philologie als Geburtstagsgrufs und Dankes-
gabe anliaflich seines Ausscheidens aus dem
Amt gewidmete Festschrift verdient nicht
blo die Aufmerksamkeit des Germanisten,
sondern ebenso die des Musikwissenschaft-
lers. Zwar reicht der Bogen, den die in ihr

Besprechungen

vereinigten 18 Beitrige spannen, von der
Historiographie des nordischen Frihmittel-
alters bis zur Chronistik des 18. Jahrhun-
derts und zum Menschenbild der Goethe-
zeit, weiter jedentalls, als es das die Einbe-
zichung musikalisch relevanter Sachverhalte
zweifellos fordernde Rahmenthema andeu-
ten konnte. Auch liegt das cigentliche Ge-
wicht der meisten Aufsitze im engeren Be
reich von Literatur- und Sprachgeschichte.
Doch steht eine bemerkenswert grofie An-
zahl von Arbeiten dancben, dic dem Zusam-
menhang von Dichtung und Musik, von
Lyrik, Epik, sanglichem Vortrag, Vers- und
Strophenkunst gelten und damit cinem der
hervorragendsten Forschungs- und Interes-
sengebieten des Jubilars entsprechen (vgl.
das S. 279-287 von Norbert THOMAS zu-
sammengestellte  Schriftenverzeichnis).  Sie
sollen im folgenden kurz vorgestellt werden.

Mit scinen Beobachtungen Zum Wort
Spilman’ bei den Serben (S. 19-22), das.
obwohl neben dem heimischen ‘skomrach’
nur spiirlich belegt, seit der Zeit der Kreuz-
ziige bis gegen Ende des 18. Jahrhunderts
bekannt und gebriuchlich gewesen zu sein
scheint, trigt Milo§ DJORDIJEVIC (Belgrad)
zum Bild des fuhrenden Musikers und Pos-
senreifsers im Mittelalter bei, indem er zeigt,
wic mit dem Verlust der Sache auch die
(in diesem Falle entlehnte) Bezeichnung
fir sic abhanden gekommen ist. - In ciner
anmerkungsreichen, weit ausgreifenden und
stark personlich gepriigten Abhandlung be-
trachtet Kurt Herbert HALBACH (Tiibin-
gen) den (melodielos iberlieferten) /. Phi-
lipps-Ton Walthers von der Vogelweide als
Sangspruch-Pentade der Jahre 1199/1205
(S. 39-62), dabei durch Diskussion von Pro-
blemen der Datierung und Deutung, thema-
tischer und formaler Bindungen die fiir die
Erkenntnis der mittelalterlichen Vortrags-
wirklichkeit cntscheidend wichtige Frage
nach der zyklischen Gruppierung und Rei-
hung von Spruchstrophen gleichen Baus
(und gleicher Melodie) in den Vordergrund
rickend. — Zur Person und zum Werk Neid-
harts von Reuental, mit dessen Namen cine
reiche Musikiiberlieferung verknupft ist, neh-
men gleich zwei Beitriage Stellung. Wihrend
Ernst SCHWARZ (Erlangen) die Heimat-
frage bei Neidhart von Reuental (S. 91-97)
niher ins Auge fafit und im Rahmen seines
kritischen Uberblicks iiber den derzeitigen
Forschungsstand  Ortsnamen und andere
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Wortbelege geltend macht, dic eher fur ober-
bayerische als fir oberpfilzische Herkunft
des Dichterkomponisten sprechen, unter-
sucht Burghart WACHINGER (Tiibingen),
Die sogenannten Trutzstrophen zu den Lle-
dern Neidharts (S. 99-108), d.h. jenen merk-
wiirdigen, friher gern auf biuerliche Rivalen
zurickgefihrten Typus ,,drohender, spotti-
scher oder scheltender Retourkutschen' (S.
99), als deren Autoren Neidhart selbst, lite-
rarisch interessierte Zeitgenossen oder spa-
tere Nachahmer in Frage kommen. Durch
den iberzeugend gefihrten Nachweis, dafs
die Funktion der Trutzstrophen als distanz-
schaffendes Rollenspicl aus der lebendigen
Situation des Autor, Publikum und Nach-
welt verbindenden Liedvortrags zu erkliren
ist, konnte auch Licht auf die wiinschens-
werte weitere Erhellung der Kunstibung
fallen, die zur Herausbildung der Pseudo-
Singweisen gefuhrt hat. — Otmar WERNERs
(Tibingen) Linguistische Uberlegungen zur
mittelhochdeutschen Metrik (S. 109-130)
sind insofern von musikologischem Interes-
se, als sie den ersten (freilich noch nicht voll
befriedigenden) Versuch darstellen, durch
konsequente Anwendung von Methoden
und Techniken der modernen Linguistik
das herkémmliche, nicht allein durch termi-
nologische Analogicn zu Musik und Noten-
schrift charakterisicrte metrische System
der Altgermanistik zu iberpriifen, neu abzu-
leiten und zu begrinden. — Der als Aus-
druck des Formwillens der mittelalterlichen
Dichterkomponisten lange vernachlassigten
Reimbindung in den drei- und mehrzeiligen
Stollen in Lied und Sangspruch des 12. und
13. Jahrhunderts gehen Christa und Gerd-
Dictmar PESCHEL (Erlangen) am Beispiel
der ., Variations- und Erweiterungsmoglich-
keiten des Grundschemas aab/cch® nach
(S. 131-147). Der nitzlichen, mit Melodie-
nachweisen versehenen Materialzusammen-
stellung folgt eine exemplarische Analyse
des Griinen Tons Frauenlobs, die ihr Au-
genmerk vor allem auf das Mit-, In- und
Gegencinander von Metrum, Reimschema
und Singweise (nach J ) richtet. — Der
Epenmelodien iberschriebene, durch souve-
rine Quellenkenntnis bestechende und zu
den Hohepunkten des Bandes zahlende Bei
trag (S. 149-178) von Horst BRUNNER
(Erlangen) behandelt alle (insgesamt 13) in
Epen und didaktischen Grofgedichten des
deutschen Mittelalters verwendeten Stro-
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phenformen unter vollstindiger Einbezie-
hnng des auch in Meistersingerhandschriften
des 15. bis 17. Jahrhunderts iiberlieferten,
jetzt erstmals systematisch ausgewerteten
Melodienmaterials. Klarung divergierender
Tonbezeichnungen und synoptischer Ab-
druck von bekannten und neu erschlossenen
Notenaufzeichnungen machen die Arbeit fiir
jede weitere Beschiftigung mit dem Gegen-
stand unentbehrlich. — Wie Neidhart ist
auch der gleichfalls an einer geistes-, litera-
tur-, und musikhistorisch bedeutsamen Um-
bruchstelle beheimatete Lyriker Oswald
zweimal in der Festschrift vertreten. Die aus
der Feder von Matthias INSAM (Unterwos-
sen/Obb.) stammenden Wortstudien zu Os-
wald von Wolkenstein (S. 197-205) — im
wesentlichen ein die Prinzipien der Wort-
wahl Oswalds erldauternder Vergleich mund-
artlicher Ausdricke Siidtirols mit entspre-
chenden Liedbelegen — fordern das Textver-
stindnis einzelner Stellen und bedeuten
insoweit auch Hilfestellung fir die musik-
wissenschaftliche Liedforschung. Demgegen-
iber zielt Bruno STABLEIN (Erlangen),
frihere Ansitze fortfihrend, ausdricklich
auf Das Verhaltnis von textlich-musikali-
scher Gestalt zum Inhalt bei Oswald von
Wolkenstein (S. 179-195). An Hand von
finf reprasentativen Liedern wird das von
Oswald virtuos gehandhabte Prinzip , der
textlich-musikalischen Verdichtung' deut-
lich herausgearbeitet. Es scheint nicht nur
des Wolkensteiners ureigenste Tat zu sein,
sondern erlaubt es auch, die so ausgezeich-
neten Text-Musiktypen als uber mittelalter-
liche Tradition hinausweisende ,,/ndividual-
Lieder' zu kennzeichnen.

Daft mit dieser knappen Bestandsaufnah-
me der wissenschaftliche Reichtum der Pub-
likation nicht ausgeschopft ist, liegt auf der
Hand. Den Herausgebern gebiihrt jedenfalls
Dank, daf es ihnen gelungen ist, so viele die
engeren Fachgrenzen iiberschreitende Stu-
dien in einem Bande zusammenzufassen.

Helmut Lomnitzer, Marburg

Jahrbuch fiir musikalische Volks- und
Volkerkunde. Bd. 6. Hrsg. von Fritz BOSE.
Berlin und New York: Walter de Gruyter
1972. 112 8., 10 Abb., 1 Schallplatte

Der erste der vier Aufsitze des Bandes
wurde vom Herausgeber, Fritz BOSE, selber
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verfaBt. Die Abhandlung Die Musik der
Tukano und Desdna bildet eine wertvolle Be-
reicherung unseres bis jetzt noch spirlichen
Wissens iiber siidamerikanische Indianermu-
sik, wozu Bose ja bereits friiher Wesentliches
beigetragen hat. Man hat allerlei Karten
musikalischer Sachverhalte Afrikas und
Nordamerikas entwerfen konnen, die, trotz
Lickenhaftigkeit, ein einigermafen iber-
sichtliches Bild geben. Fiir Siidamerika war
das bis heute nicht moglich: von der ganz
erstaunlichen  Vielfalt der musikalischen
Phinomene dort gibt es leider nur sporadi
sche Dokumentationen, die bis jetzt weder
ein klares Bild von der Gesamtsituation ver-
mitteln, noch aber eine prizise Interpreta-
tion der offenbar recht interessanten zu-
grundeliegenden ethnologischen und ethno-
historischen Sachverhalte erméglichen. Bo-
ses Aufsatz fallt hier, bei aller Bescheiden-
heit und Begrenztheit des Inhalts, in eine
Liicke. Leider fehlen, wie so haufig, allerlei
Informationen zu den Musikstiicken, so
dafd eine genaue Bestimmung ihrer kulturel-
len Funktion und der Beziehungen zwischen
Text und Musik unmdglich ist und die Er-
gebnisse der musikalischen Analysen nur be-
grenzt ausdeutbar sind.

Es ist erfreulich zu sehen, dal} gelegent-
lich auch im deutschen Schrifttum iiber die
iiblichen musikalischen Strukturanalysen
hinaus kulturelle und soziale Aspekte der
Musik Beachtung finden. Ein Beitrag in die-
ser Richtung ist Robert GUNTHERS Auf-
satz Die Sozialstruktur im Spiegel musikali-
scher Konventionen bei den Volkern West-
dthiopiens. Es geht allerdings keineswegs um
die Volker Westdthiopiens”, sondern eine
besondere, kleine islamisierte Splittergrup-
pe, die Watawit, deren ethnische und lingui-
stische Zugehorigkeit noch ziemlich unge-
klirt sind. Giinther besuchte sie 1968/69,
und sein Aufsatz trigt alle positiven Merk-
male griindlicher persdnlicher Beobachtung
und Erfahrung, wie sie nur Feldarbeit mit
sich bringen kann. Die Grenzlage der un-
tersuchten Gruppe zwischen verschiedenar-
tigen kulturellen Strémungen hat ihre Mu-
sik genauso gekennzeichnet wie ihre sozia-
len Verhiltnisse. Das Ganze spiegelt sich in
der Existenz und Funktion drei verschiede-
ner Instrumentalensembles, die zusammen
nur vor der ranghdchsten Person am Orte
und nur auf sein ausdriickliches Geheifs mu-
sizieren, sonst aber nur einzeln in Erschei-
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nung treten. [hre eintonigen Blasinstrumen-
te (zwei Gruppen mit Eintonfléten, eine
Gruppe mit eintonigen Kalebassentrompe-
ten), in Gruppe zusammenwirkend geblasen,
bedeuten das ndrdlichste Vorkommen der-
artiger Ensembles, die vor allem aus Ost-
und Siidafrika bekannt sind. Interessant ist
die Feststellung, daf} jedes einzelne Ensemb-
le pentatonischen Tonvorrat benutzt, alle
drei zusammen sich aber zu vollstindig hep-
tatonischer Skala erginzen.

Nach gelegentlich erschienenen  Zwi-
schenberichten legt Kurt REINHARD, der
nach dem Kriege unter vielen Miihen das
»,Phonogramm-Archiv' am Berliner Volker-
kundemuseum wieder aufbaute, cinen ge-
waltigen Zustrom neuen Materials bewirkte
und alles der akademischen Lehre und For-
schung und selbst in gewissem Rahmen der
Offentlichkeit zuginglich machte, einen um-
fassenden Bericht tiber Zwanzig Jahre Wie-
deraufbau des Berliner Phonogramm-Ar-
chivs vor. Reinhards Daten sind knapp und
nichtern, doch hinter seinem Bericht ver-
birgt sich ein tiefes menschliches Engage-
ment: der Neuaufbau des Archivs nach dem
Kriege bildet cinen ganz wesentlichen Teil
seines Lebenswerks. Wie in friheren Berich-
ten fugt Reinhard seinem Report auch hier
wieder eine Liste im Archiv vorhandener
Sammlungen bei, diesmal, in Erginzung
friherer Mitteilungen, die nach dem Kriege
eingckommenen Tonbandsammlungen. Da-
zu eine Liste der seit 1961 crschienenen
Publikationen, die ganz oder tecilweise auf
Material des Archivs zurickgehen.

Uber Volksliedhaftes im Glogauer Lie-
derbuch schreibt Hartmut BRAUN, — ein
Thema, das, wie viele dhnliche, des Zusam-
menwirkens von herkommlicher musikge-
schichtlicher und musikethnologischer For-
schung und beider Methoden bedirfte. Es
ist eines der Themen aus dem bis jetzt nur
oberflichlich angerihrten Grenzgebiet zwi-
schen den beiden Disziplinen, aus dem fir
die gesamte Musikgeschichte kiinftig un-
gleich viel mehr neue Erkenntnisse spriefen
werden als aus den nun schon zu sehr zu
Standard und Routine gewordenen Pro-
blemkreisen. Freilich muf3ten Existenz und
Problematik der deutschen Liedersammlun-
gen des fruhen 15. Jahrhunderts nicht erst
neu entdeckt werden. Man weifd lange ge-
nug davon, und viele Musikhistoriker haben
zum stindigen Anwachsen der sich damit



Besprechungen

beschiftigenden Literatur beigetragen. Nun
befadt sich erfreulicherweise eine ganze Ar-
beitsgruppe des International Folk Music
Council mit derartigen Fragen. Ob sich bis
jetzt giltige Konzepte freilich so restlos hal-
ten und der Forschung zugrundelegen las-
sen, wie die Behauptung, das Lochamer und
das Schedelsche Liederbuch enthielten — im
Gegensatz zum Glogauer — nur stidtisches
Kunstliedergut, muff dahinstehen. Fir die
tatsichlichen Interrelationen zwischen allen
musikalischen Bereichen hat man sich bis-
lang viel zu wenig interessiert. Man wird
manchen Neuanfang suchen miissen, wenn
die Forschung nicht durch iiberkommene
Konzepte belastet und gefahrdet sein soll,
und man sollte gewil manche scheinbar so
gesicherte Meinung wieder einmal auf viel-
faltige Weise zu testen bereit sein. Was war
eindeutig ein stidtisches Kunstlied und was
unverkennbar ein ,,Volkslied*" (was immer
der vage Begriff zum Inhalt hat) oder Bau-
ernlied, und woraus bestand das Repertoire
der Musikanten auf Strafle und Markt, und
was schleppten sie aus einem Bereiche in
den anderen? Was war im eigenen sozio-kul-
turellen Bereciche populir, und was an aus
anderem Lebensbereiche Herangetragenem
wurde populir und dem eigenen Bestande
einverleibt? Welche Anderungen vollzogen
sich dabei? Wobei wir realistischerweise die
beiden Bereiche Stadt und Land (und viel-
leicht noch cinige andere dazu) eben nicht
so strikt voneinander gesondert sehen soll-
ten wie es der Wunsch nach klaren Uber-
blicken und Abgrenzungen so nahelegt. Al-
les das ist von auferster Relevanz fir die
Untersuchung ilteren musikhistorischen Ma-
terials und sicher ganz besonders der besag-
ten Liedersammlungen. Mit solchen Gedan-
ken darf man mit grofiter Spannung die wei
teren Resultate der Arbeit der IFMC-Stu-
diengruppen erwarten. Vor allem aber sei
die Hoffnung ausgesprochen, dafl viel mehr
dhnliche Arbeitsgruppen sich in neuartiger
Weise mit den Problemen auseinandersetzen
mochten, die nur mit Kenntnissen aus bei-
den Bereichen, der Musikgeschichte und der
Musikethnologie, zu bewiltigen sind.

Der Inhalt des Jahrbuches wird abgerur-
det durch Buchbesprechungen und einen
Bildteil, sowie cine 17 cm 33 1/3 UpM -
Schallplatte mit Musikbeispielen zu Boses
und Giinthers Aufsitzen. Eine Bemerkung
kann ish mir jedoch nicht versagen. Mit sei-
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nem relativ knappen Inhalt (zwischen 110
und 150 Seiten), dem siuberlich gesetzten
Schriftbild und der luxuridosen Aufmachung
in Leinen wird das Jahrbuch zur aufwendig-
sten musikethnologischen Zeitschrift der
Nachkriegszeit. Es wire ganz verkehrt, an
Bebilderung oder Schallplatte einzusparen,
aber ein billigeres Druckverfahren und ein
Papicreinband diirften hier genauso ausrei-
chen wie bei den groflen internationalen
Zeitschriften des Fachs.

Wolfgang Laade, Ziirich

Beethoven-Symposion Wien 1970. BE-
RICHT. Wien: Bohlau 1971, 275 S., 5 Taf.,
zahir. Notenbeisp. (Osterr. Akademie der
Wissenschaften, Philos.-Histor. Klasse, Sit-
zungsberichte, 271. Band = Verdffentli-
chungen der Kommission fiir Musikfor-
schung. Heftr 12.)

Der hier anzuzeigende Symposion-Be-
richt bildet nach den Worten seines Heraus-
gebers mit den 1970 erschienenen Beetho-
ven-Studien eine Einheit. In Korrespondenz
zu den 14 Beitrigen Osterreichischer Mu-
sikwissenschaftler in den Studien enthilt
der Symposion-Bericht 14 Vortrige auslin-
discher Wissenschaftler, von denen neun
dem deutschsprachigen Raum angehdren.
Der Programmatik des Symposions ent-
sprechend, die vom Prisidenten des Exe-
kutivkomitees, Erich Schenk, als , nicht
herkommdiich und nicht alltaglich'' apostro-
phiert wird, waren ,,Fachkollegen iberwie-
gend aus jenen Ldndern (eingeladen), zu
denen Beethoven menschliche und kiinstle-
rische Beziehungen unterhielt, wie auch . . .
Reprisentanten jener Nachbardisziplinen. .
aus deren Sicht die Konfrontation Beetho-
vens mit dem Kulturganzen seiner Zeit sich
als fruchtbar erwies'’ (S. 5).

Der Bonner Historiker Max BRAUBACH
schildert in seinem auf neuen Quellen fu-
fienden Beitrag Beethovens Abschied von
Bonn das geistige und kinstlerische Milieu,
in dem Beethoven aufwuchs, und betont
(wie schon vor ihm Ludwig Schiedermair)
das .. rheinische Erbe', dem der Kompo-
nist ,.eine Bildung von Herz und Verstand,
die Aufnahme literarischen Wissens und ed-
ler Grundsdtze'' zu danken habe.

In seiner rezeptionsgeschichtlichen Stu-
die Beethoven und der Begriff der Klassik,
die sich weitgehend an den Mainzer Akade
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mievortrag des Verfassers aus dem gleichen
Jahre anlehnt, kommt Hans Heinrich EG-
GEBRECHT zu der Einsicht, dafl die Begrif-
fe ,.klassisch"* und ,,romantisch*’ in der
frihen Beethoven-Rezeption nicht als Anti-
these, sondern als Aspekte aufgefafit wor-
den sind. Der Begriff Romantik, wie ihn
E.Th.A. Hoffmann und A. Wendt verstan-
den, enthalte schon das Begriffsfeld ,,Lei-
den-Wollen-Uberwinden', das bis heute
konstant geblieben sei und in die Analyse
der Werke Beethovens mit einbezogen wer-
den miisse.

Auch Kurt von FISCHER beschiftigt
sich mit dem Problem Beethoven — Klassi-
ker oder Romantiker. Er geht von der Er-
kenntnis des Ziricher Germanisten Wolf-
gang Binder aus, der einen Unterschied
zwischen dem Menschen der klassischen
Epoche und dem der romantischen in einem
verinderten Verhiltnis zu Sein und Zeit
siecht. In der musikalischen Klassik, insbe-
sondere bei Beethoven, lasse sich, so von
Fischer, ein ,.akrives Gestalten der Zeit''
beobachten, das ein ,,reflektierendes Horen
(erfordere), das der Kausalitat des musikali-
schen Vorganges zu folgen imstande sein''
miisse (S. 82): in der romantischen Musik
Schuberts und Schumanns hingegen herr-
sche eine , passive Hingabe an die Zeit",
die im Adornoschen Sinne ein ,, magisches
Horen bewirke.

Karl Gustav FELLERER bietet in sci-
nem Beitrag (Beethoven und die liturgi-
sche Musik seiner Zeit) einen weitgespann-
ten Uberblick iber ,,den Hintergrund der
liturgischen und kirchenmusikalischen Pra-
xis, auf dem Beethovens Kirchenmusik
wurde'' (S. 61), und verweist insbesonderc
auf die Enzyklika Annus qui von Papst
Benedikt XIV. aus dem Jahre 1749, durch
die Beethovens liturgische Musik  ihre
Rechtfertigung gefunden hat.

Dem rhetorischen Element im Werk
Beethovens sind die Studien von Harry
GOLDSCHMIDT und Warren KIRKENDA-
LE gewidmet. Wahrend GOLDSCHMIDT
der Frage nach Beethovens Fers und Stro-
phe in der Instrumentalmusik nachgeht,
weist KIRKENDALE in seinem reich doku-
mentierten Beitrag Beethovens Missa solem-
nis und die rhetorische Tradition nach, daf$
Beethoven sich verschiittete Traditionen
wiedererschlossen habe, indem er zur Kon-
kretisierung seiner musikalischen ,JIdeen®
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ikonographische, literarische, theologische
und liturgische Topoi benutzt habe. Fast
jedes Wort des Messentextes sei musika-
lisch ausgelegt. Karl-Heinz KOHLER (Beet-
hovens Gesprache) referiert iiber Ergebnisse,
die er bei der Edition der Konversationshef-
te gewonnen hat. Wenngleich in diesen Hef-
ten von musikalischen Sachverhalten kaum
die Rede ist, so geben sie doch Aufschlufd
iber Becthovens Verhiltnis zu seiner Mit-
welt, das, besonders seinen Neffen  be-
treffend, positiver gesehen werden mufs als
bisher. Zotia LISSA skizziert Beethovens
Einfluf3 auf den Klaviersatz Chopins, wobei
sic auf die Ergebnisse zurickgreift, die Irena
Poniatowska in ihrer Warschauer Disserta-
tion von 1970 (Der Klaviersatz Beethovens)
vorgelegt hat. (Vegl. hierzu auch dic Studie
Uber die Zusammenhdnge von Beethovens
Klaviersatz und den Klavieren seiner Zeit
von L.P. im Tagungsbericht Piestany-Moro-
vany 1970.)

Luigi MAGNANI (Rom) versucht in sei-
nem Essay iiber Beethoven, das philosophi-
sche Denken und die Asthetik seiner Zeit
ideelle  Ubereinstimmungen zwischen der
Kunstphilosophie Schellings, Holderlins und
Hegels cinerseits, und der Musik Beethovens
andererseits aufzuzeigen. Der Verfasser ge-
langt aber m.E. zu wenig uberzeugenden Fr-
gebnissen, zumal er die literarischen Quellen
(etwa Bettina von Arnims  Briefwechsel
Goethes mit einem Kinde, den Arnold
Schmitz schon 1927 als cinen Bricfroman
erkannt hat) kritiklos benutzt, - In seinem
nur auszugsweise abgedruckten Referat deu-
tet der Kolner Kunsthistoriker Gert von der
OSTEN den Pariser Maler Théodore Gericault
(1791-1824) als Kontrasthild zu Beethoven,
wobei es fraglich bleiben mufs, ob Gericaults
Napolconismus zur Erhellung der E£roica-
Symphonie etwas beitragen  kann.  Jan
RACEK referiert noch cinmal aufgrund aus-
gezeichneter Quellenkenntnisse uber scinen
Fund, nach dem , Beethoven auf Schiof
Gratz (Hradec) bei Troppau in den Jahren
1806 und 1811" Gast der Firsten Lich-
nowsky gewesen ist.

Vorwicgend biographisch ist auch der
Beitrag von Joseph SCHMIDT-GORG (Ent-
wicklung und Aufgaben der Beethoven-For-
schung) gchalten, der sich mit der Entste-
hungsgeschichte der grofien  Biographien,
den Ergebnissen der Beethoven-Genealogie
und -Topographie sowie mit den Fditions-
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vorhaben des Bonner Beethoven-Archivs be-
schiftigt. Wenn auch manches mit Recht
ungenannt geblicben ist, so hdtte man sich
doch gewiinscht, daB einige bedeutende
Werke (etwa L. Schiedermairs Buch Der
junge Beethoven, Das romantische Beetho-
venbild von A. Schmitz und Beethoven in
France von L. Schrade) an den ihnen ge-
bihrenden Platz gestellt worden wiiren.
Emil STAIGER, der Ziiricher Literaturhisto-
riker, schildert in seinem brillant formulier-
ten Essay Das Geburtsjahr 1770 die ge
schichtliche Situation, in die Holderlin, He-
gel und Beethoven hineingeboren worden
sind. In dem den Band abschlieffenden Re-
ferat behandelt Bence SZABOLCSI ty pische
Harmonie- und Melodiemodelle bei Mozart
und Becethoven, die er nicht ganz exakt mit
dem Terminus ., Maquam™* bezeichnet.

Betrachtet man dic Wiener Symposion-—
Vortriige im ganzen, so fillt auf, dafy die
Beitrige der Vertreter von Nachbardiszipli-
nen kaum einen Anstofs zu neuen Fragen ge-
geben haben, und dafd auch die Musikwis-
senschaft selbst, sieht man von einigen Stu-
dien, etwa den Kirkendales und Eggebrechts
ab, nur wenig Neues zum vertieften Ver-
stindnis Beethovens beigetragen hat. Mit Er-
staunen stellt man auch fest, daf ein grofer
Teil der Beitrdge schon vor dem Symposion
bzw. vor der Veroffentlichung des Sympo-
sion-Berichts gedruckt zugianglich war: der
Vortrag von Braubach (mit Literaturnach-
weisen) in: Rheinisch-Westfalische Akade-
mic der Wissenschaften, Geisteswiss. Vor-
trige G 166, Koln (1970). der Beitrag von
Racck in dessen 1962 in Prag erschienenem
Buch Hradec; das Referat von Schmidt-Gorg
in: Beethoven im Mittelpunkt, Festschrift
zum Intern. Beethovenfest Bonn 1970. Als
Vorabdrucke ecrschienen die Studien von
Kirkendale in: The Musical Quarterly 56
(1970), von Kdéhler in: Beitrige zur Musik-
wissenschaft 3/4 (1970), und der Essay von
Magnani in cnglischer Ubersetzung in: The
International Review of Music Aesthetics
and Sociology 1 (1970).

Hans Joachim Marx, Hamburg

THE BEETHOVEN COMPANION. Edi-
ted by Denis ARNOLD and Nigel FOR-
TUNE. London: Faber and Faber 1971.
542°S.
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Das Jahr 1971 ist fir ein Buch dieses
Themas ein ungiinstiges Erscheinungsdatum,
— zu spat fir die Konjunktur, und zu frih,
um von ihren Ergebnissen zu profitieren.
Indessen hat dieser ,,centennial tribute”
(S. 16) AQualitaten, die den Verlust des
Platzvorteils  wettmachen.  Wie andere
,,Companion*-Binde hilt auch er die Mitte
zwischen einer Gesamtdarstellung und ei-
nem systematisch geordneten Konzertfihrer.
Die insgesamt zwolf Autoren der vierzehn
Kapitel verfahren sehr unterschiedlich, wie
noch in Einzelheiten, etwa der Bezugnahme
auf Sekundirliteratur, zu bemerken ist.
Die Biographie wird ausgespart; dies er-
scheint, hinausgehend iiber die Anlage der
., Companion‘-Reihe, als besonderes Pro-
gramm dieses Bandes ebenso wie die auf
S. 15 angesprochene Betonung der Wichtig-
keit ,,of the musical background of the
early decades of the nineteenth century”'.

Philipp BARFORD (Beethoven as Man
and Artist) versucht, eine Skizze ohne allzu-
viel Biographica zu geben und ein von Kli-
schees (und Anti-Klischees) freies Bild zu
zeichnen, — immerhin eines Mannes, dessen
Darstellung einem Biographen wie Thayer
zunchmend |, headaches' verursachte, weil
. the truth he uncovered shattered his illusi-
aons'' (S. 25). Auf siebzehn Seiten freilich ist
nicht viel zu erreichen; auch begegnen
Flichtigkeiten: z.B. schrieb Beethoven den
auf seinem Schreibtisch stehenden Spruch
nicht bei Champollion (frihestens also
1822), sondern offenbar sehr viel friher
(und aufschlutreicher) bei Schiller bzw.
dem Jenenscr Philosophen Reinhold ab.
Bei Derek MELVILLES Aufsatz Beetho-
ven's Pignos begriiftt man bereits die Beriick-
sichtigung des Themas, noch mehr aber
wichtige Hinweise wie auf oft iibersehene
Unterschiede zwischen dem ,,sourdine*"-Pe-
dal und dem ,,senza sordini" und auf
technische Verinderungen (z.B. im Nach-
klang), die eine Neuinterpretation Beetho-
venscher Spielvorschriften erforderlich ma-
chen. Den ersten Teil des Klavierwerks be-
handelt Harald Truscott; er stellt Beziige auf
den ,,musical background'' in den Vorder-
grund, eine in vielen Details aufschlufireiche
Erginzung des Bildes, deren Umfang und
Gewicht eine gewisse Befangenheit des Au-
tors rechtfertigen: die Werkbetrachtung ver-
nachldssigt er ebenso wie die bei derlei Be-
zugnahmen wichtige Frage, inwieweit es
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sich bei den aufgewiesenen Korresponden-
zen um Modelle und Typen etwa mit der
Qualitdt zeitstilistischer Vorgaben handeln
konne, als welche sie sich, eine bestimmte
Konzeption zugrundegelegt, zuweilen fast
ergeben mufdten. Zu ihrer schlissigen Beant-
wortung freilich bedirfte es einer Kenntnis,
zu der Truscott erste Bausteine liefert (S.
100/101). Ohne diese klingt die Feststellung
nahezu provozierend, daff Beethoven an
klavieristischen Mitteln weniger ,.discove-
red" habe als Clementi und Dussek.

In der Behandlung des zweiten Teils des
Klavierwerkes baut Philipp BARFORD auf
den Erfahrungen der seit Tovey in England
intensiv gepflegten musikalischen Analyse
weiter und schneidet viele grundsitzliche
dsthetisch-philosophische Fragen an. Neben
profunden Einsichten laufen dabei auch ver-
schwommene Verallgemeinerungen (wie z.B.
auf S. 171 iber die Sonaten op. 110 und
111) unter, auch die, dab fir die ,,majority "
Musik nur .,@a way of escape'’ sei (S. 181);
fragwiirdig erscheint zuweilen auch die Ver-
absolutierung einzelner, in komplexe Zu-
sammenhange gehoriger Beobachtungen und
die sehr weit gehende Enthistorisierung der
betrachteten Werke zu isolierten Meditati-
onsobjekten. An diesem Beitrag wird die
Problematik des Bandes besonders deutlich:
die systematische Aufgliederung schrinkt
die Moglichkeiten einer historischen Be-
trachtung stark ein. Die Darstellung der
Chamber Music with Piano leidet dadurch
insofern besonderen Schaden, als hier etli-
che ,,Locher* iibersprungen werden mussen,
weshalb Nigel FORTUNE sic als , not a
series of analyses but a survey" (S. 197)
anlegt. Robert SIMPSON sucht bei der
Streicherkammermusik gerade weniger be-
kannten Werken gerecht zu werden, z.B.
den Trios op. 9. Um so mehr erstaunt die
kursorische Behandlung z.B. der Grofien
Fuge. Fast keiner der Autoren hat — und
hier ist ein Widerspruch zum Anspruch der
Analysen schwer zu iiberschen — deutsch-
sprachige Literatur (z.B. die Analysen von
Finscher, Goldschmidt, Kirkendale, Knab,
Misch etc.) bericksichtigt. Dies macht sich
in Basil DEANES Darstellung der Sinfonien
sehr bemerkbar. Gewift mag der Verzicht
auf Bericksichtigung des Schrifttums oft-
mals der Unbefangenheit der Werkbetrach-
tung eher forderlich sein, wie z.B. Deanes
thythmische Analysen der Eroica zeigen: an-
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dererseits aber diirfen Betrachtungen sol-
chen Anspruchs schwerlich an den vielbe-
handelten Fragen der zyklischen Einheit —
nicht nur der thematischen Vereinheitli-
chung z.B. der 7. Sinfonie — vorbeigehen;
hier wird allzuviel von einer gattungsspezifi-
schen Problematik verschenkt. Ahnliches
gilt fur die Besprechung der Konzerte
vom gleichen Autor, die kaum iiber her-
kommliche Urtecile — insbesondere iiber das
Tripelkonzert — hinauskommt und z. B. in
bezug auf die opera 58 und 61 hinter vor-
licgenden Untersuchungen zuriickbleibt. Die
Orpheus-Deutung des Mittelsatzes von op.
58 (S. 326/327) stammt nicht von Liszt,
sondern aus Beethovens Freundeskreis.
Winton DEANS Darstellung der Opern-
komposition besticht durch die Bericksich-
tigung der zeitgenossischen Opernproduk-
tion. Bei Fidelio crliegt sic allzuschr der Ver-
suchung, mit der Kenntnis der Fassung von
1814 die von 1806 zu kritisicren. Verfolgt
die Darstellung die Auseinandersetzung des
Komponisten mit dem Stoff nicht chronolo-
gisch, so verstellt sie sich lcicht, von vorn-
herein , kliger'* als der Autor, wichtige Ein-
sichten in dic Problematik des Herstellungs-
prozesses. So bleibt aufierhalb der Betrach-
tung, inwiefern die Zusammenarbeit mit
Treitschke Becthoven crst Klarheit hat ge
winnen lassen tiber bestimmte im Stoff der
Oper liegende Konsequenzen. Hier wie an-
derwirts bedauert man, dafy sich die musik-
wissenschaftliche Betrachtung der Oper all-
zuhaufig beschrinkt auf die Betrachtung
der cinzelnen Musiknummern. Recht kurso-
risch verfihrt Denis Mce Caldin mit der Cho-
ral Music. Hingegen dringt Leslic ORREYS
Behandlung des Liedschaffens recht  tief,
cinsetzend bei der Hypothese, dals ..in the
world of Licder Beethoven rather than
Schubert was the pioneer, groping towards
a satisfactory solution with few precedents
to build on; and the unevenness of his out-
put reflects it."" (S. 411) Orrey bezicht sich
damit vornehmlich auf kompositionstechni-
sche und formale Losungen, nicht aber auf
das Verhiltnis von Text und Musik, auf res
facta und Vollzug. Sehr cindricklich stellt
er die Einflisse der verschiedenen Licder-
schulen dar und analysiert - offenbar ohne
Kenntnis der Arbeit von W. Weismann — die
mehrfache Vertonung des Textes An die
Hoffnung. Merkwirdigerweise verzichtet Or-
rey weitgehend darauf, die Originalitidt von
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Beethovens Losungen gerade anhand der
Fernen Geliebten darzulegen. Die zwei Bei
trige von Alan TYSON (Sketches and Auto-
graphs; Steps to Publication — and beyond)
gehoren zu den wichtigsten des Bandes,
nicht nur, weil Tyson in gewohnter Weise
Akribie im Detail mit dem Hinblick auf
grundsitzliche Fragen verbindet, sondern
weil durch die Beriicksichtigung diesen Pro-
blemen der Rang zugesprochen wird, der
ihnen gebiihrt, nicht zuletzt gemift der
Dringlichkeit einer Losung: Beispielsweise
werden Beethovens Sinfonien heute noch
immer aus Ausgaben musiziert, die wissen-
schaftlich in keiner Hinsicht Stich halten.
Neben der Aufteilung der Skizzenarbeit in
Notate und Arbeitshefte und einer Fiille
wertvoller Einzelbeobachtungen hitte man
sich den Werdegang des einen oder anderen
Werkes anhand der Skizzen von Tyson
exemplifiziert gewiinscht. Die Auskiinfte zu
den Erstdrucken sollten heute auch jedem
Musizierenden wichtig sein. Eine von Elsie
und Denis ARNOLD zusammengestellte An-
thologie The View of Posterity beschliefit
den Band. Den deutschen Leser wird sie be-
sonders interessieren, da sie wenig bekannte
englischsprachige Dokumente der Beetho-
ven-Rezeption enthilt.

Vicle der erwahnten Unebenheiten erge-
ben sich offensichtlich daraus, daff der Band
cbenso dem Wissenschaftler wie dem Musik-
licbhaber zugedacht ist (S. 16). wo die
Riicksicht auf den letzteren den Autoren
innczuhalten gebot. hat der Wissenschaftler
¢s leicht, weiterzufragen. Ein Buch, das in
annahernd  vergleichbarer Weise so unter-
schiedliche Anspriiche erfullt, existiert in
deutscher Sprache nicht. Wenn auch die
Herausgeber dem Musiker nicht freundlich
gesinnt zu sein scheinen (, . . . the study
of Beethoven's oeuvre continually reminds
us . . . that music is too important to be
left to the musican®, S. 16), so mufd ihnen
doch bescheinigt werden, dafd sic an ihn im
besonderen Mafde gedacht haben.

Peter Gilke, Stralsund

MUSIK DES OSTENS. Sammelbdande
der J. G.Herder-Forschungsstelle fiir Musik-
geschichte. Nr. 6. Hrsg. von Fritz FELD-
MANN. Kassel u. a.: Barenreiter 1971.
203 8., 11 Taf.
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Im 6. Band dieser Publikationsreihe geht
es um unbekannte Kapitel schlesischer Mu-
sikgeschichte, neue Kirchenmusik in Polen,
polnische Renaissancemusik in einer Olden-
burger Handschrift, um slowakische Opern-
geschichte, altrussische Neumenhandschrif-
ten in Bukarest, lettische Musikinstrumente,
um den russischen, dann nach Osterreich
emigrierten Komponisten und Pianisten Ser-
gei Bortkiewicz und um Alexander Skrjabin.

Schlesien war u.a. Mittler deutscher und
polnischer Bachpflege auch in Zeiten natio-
naler Spannungen, erfahren wir aus dem
., Riickblick" (S. 17-28) von Fritz LUBRICH
— stellenweise einem Dokument von Res-
sentiments, um deren Verschwinden es nicht
schade ist.,, Altpolnische Tinze in nordwest-
deutscher  Uberlieferung’* hat Werner
BRAUN im Oldenburger Staatsarchiv gefun-
den. Wie sie an den Oldenburger Hof ka-
men, ist ungeklirt; Braun sieht sie in geisti-
ger Nachbarschaft zu Modellkompositionen
in Art von Mozarts ,,Dorfmusikantensex-
tett" oder der Bachschen ,,Bauernkantate*
(S. 3347).

Dat die Organisten in Polen um die
Weihnachtszeit in Ausiibung eines alten Pri-
vilegs verzierte Oblaten verkaufen, im iibri-
gen aber eine von Staat und Kirche relativ
unangefochtene Stellung behaupten, berich-
tet Joachim Georg GORLICH (Kirchenmu-
sik im heutigen Polen), der in seinem Bei-
trag einen vollstindigen Uberblick iiber die
gegenwirtigen polnischen Kirchenkomponi-
sten bis hin zu Katarzyna Girtner erstrebt,
der Jazzpianistin und Komponistin einer
Beatmesse (S. 48-56). ,

Milena CESNAKOVA-MICHALCOVA
(Die Musik auf den slowakischen Bihnen im
17. und 18. Jahrhundert) verfolgt die slowa-
kischen Erscheinungsformen jener Dramatik
und Opernkunst, die in Deutschland durch
die ..Schlesischen Schulen' vertreten ist, in
einer Epoche nationaler Selbstentfremdung:
ein slowakischer Komponist, Matej Kamens-
ky. verfaite die erste polnische, 1778 in
Warschau aufgefihrte Oper: ein anderer
slowakischer Kapellmeister. Josef Chudy,
das erste ungarische Singspiel (1793) S. 57
bis 87).

Den Musikinstrumenten in Lettland wird
wegen der relativ unbeweglichen Bevolke-
rungsstruktur dieses Landes im Beitrag von
Joachim BRAUN, Die Anfinge des Musik-
instrumentenspiels in Lettland, eine beson-
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dere Bedeutung beigemessen (S. 88-125).
Stella SAVA entdeckte Die altrussischen
Neumen-Handschriften in der Bibliothek
der Rumdnischen Akademie der Wissen-
schaften zu Bukarest als Dokumente der
russischen Altglaubigen-Sekte, der Raskolni-
ki, die in Rufiland verfolgt, in Ruminien
Zuflucht fanden und hier ihre Kirchenge-
singe in alter Krjuki-Notation bewahrten
(S. 126-135).

Die enge Verbindung zwischen dem
russischen und dem deutschen Musikleben
um die Jahrhundertwende wird in den Evin-
nerungen von Sergei BORTKIEWICZ be-
schworen, die hier aus dem Nachlaf des nie-
derlindischen Komponisten und Pianisten
Hugo von Dalen veroffentlicht werden (S.
136-169). Bortkiewicz berichtet als Augen-
und Ohrenzeuge iiber Anton Rubinstein,
Tschaikowsky, Arthur Nikisch, Anatol
Ljadow, Rimski-Korsakow und iiber seine
eigenen Leipziger Studien bei Alfred Reise-
nauer. Wir erfahren auch, da} sich Puccini
in Viarcggio als begeisterter Auto- und
Motorbootsportler betitigte. Das Dokument
ist auf Informationen, die Musik und Musi
ker betreffen, gekiirzt — private Erinnerun-
gen wurden ausgespart. Mit Bortkiewicz als
Komponisten beschiftigt sich der anschlies-
sende Beitrag von Ria FELDMANN: Musik-
wissenschaftliche Anmerkungen zu Sergei
Bortkiewicz (S. 170-184). Bortkiewicz war
u.a. einer der wenigen russischen Verlaine-
Vertoner neben Strawinsky (ein anderer
wichtiger: Roslavetz, fehlt allerdings in der
hier genannten Aufzihlung S. 170).

Mit Skrjabin befassen sich die Beitrige
von Lothar HOFFMANN-ERBRECHT,
Alexander Skrjabin und der russische Sym-
bolismus (S. 185-196), und Carl DAHL-
HAUS, Struktur und Expression bei Alexan-
der Skrjabin (S. 197-203). Skrjabins Epoche
war auch in literarisch-philosophischer Hin-
sicht wohl eine der produktivsten in Ruf-
land - ihren von Frankreich her beein-
fluften dsthetischen  Vorstellungen geht
Hoffmann-Erbrecht nach, um Skrjabins eige-
ne zu untersuchen, die in mehr als einer Be-
ziehung wieder sehr aktuell geworden sind —
man denke nur an seine lIdee von der
Synthese aller Kiinste* (a. a. O., S. 191).

Hoffmann-Erbrecht wie auch Dahlhaus
beschiftigen sich mit Skrjabins,,mystischem
Akkord" (c-fis-b-e-a-d) und seiner harmoni
schen Klangzentren-Technik. Dafd dieses Sy-
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stem nur bei Skrjabin vorkomme und keine
Nachfolger gefunden habe (a.a.0.,S.193), ist
unzutreffend, denn es gibt sowohl parallele
(Louri¢, Roslavetz) wie auch spitere (Proto-
popov, Schitomirsky, Polowinkin, Boris
Alexandrow u. a.) Formen dieses syntheti-
schen, auch bei Dahlhaus (S. 199) behandel-
ten harmonischen Verfahrens. Mehr Klarheit
wire wohl in die Sachverhalte zu bringen,
wenn man sauberlich unterschiede zwischen
dem von Skrjabin entdeckten und bevor-
zugten mystischen Akkord einerseits und
dem Verfahren seiner Verarbeitung anderer-
seits, das auch auf andere Akkordbildungen
angewandt werden kann. Bereits im S. 200
angefihrten Beispiel (VII. Klaviersonate)
mufd Dahlhaus eine Modifikation dieses Ak-
kordes registrieren (es handelt sich im Grun-
de also um einen anderen Akkord). Nicht
wegen der Art seiner Verarbeitung, sondern
in seiner Struktur hat dieser mystische Ak-
kord etwas Besonderes: seine Tone formie-
ren eine Tongruppe, eine Skala, deren ,,Null-
stufen” ihre eigene Umkehrung ergeben.

Bei Dahlhaus ist die Herleitung dieses
Akkordes aus der Naturtonreihe bestritten
und seine historische Entstehung aus dem
Dominantseptnonakkord betont. Sein Bei-
trag beschiftigt sich u.a. mit einer Definition
von Kitsch als einem gestorten Verhiltnis
von Technik und Ausdruck und stellt struk-
turelle Erwigungen zu Skrjabins Komposi-
tionstechnik an: dic Akkorde erfillen bei
ihm die Funktion von Motiven (S. 199). Ob-
wohl die tonale Fundierung des Sonaten-
schemas durch die Klangzentrentechnik
uberholt gewesen sei, habe Skrjabin das So-
natenbauprinzip .,gehorsam wund unkritisch
von der Tradition wubernommen'’ (S. 201).
Dies ist freilich, so mutste man erginzen, cine
Eigentimlichkeit, die fast allen Zeitgenossen
Skrjabins bei allem Avantgardismus noch
gemeinsam ist: dic grofie Revolution der
Bauformen vollzog sich erst in der nichsten
Generation. Detlef Gojowy, Bad Honnef

Studia instrumentorum musicae popula-
ris I. BERICHT uber die 2. Internationale
Arbeitstagung der Study Group on Folk
Musical Instruments des International Folk
Music Council in Brno 1967, hrsg. von Erich
STOCKMANN. Stockholm: Musikhistoriska
museet 1969. 182 8., 19 Taf. {Musikhisto-
riska museets skrifter. 3.)
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Studia instrumentorum musicae popula-
ris . BERICHT iiber die 3. Internationale
Arbeitstagung der Study Group on Folk
Musical Instruments des International Folk
Music Council in Stockholm 1969, hrsg. von
Erich STOCKMANN. Stockholm: Musik-
historiska museet 1972. 196 S., 7 Taf.
(Musikhistoriska museets skrifter. 4.)

Die ,,Study Group on Folk Musical In-
struments®, deren Tagungsberichte hier an-
gezeigt werden sollen, ist eine der Arbeits-
gruppen des International Folk Music Coun-
cil (IFMC). Der Kern dieser Studiengruppe
trat erstmals 1962 in Berlin zusammen, um
zu beraten iiber die Planungen zu einem
Handbuch der europdischen Volksmusikin-
strumente. Schon zu diesem ersten Treffen
konnten die Teilnehmer wohlvorbereitet er-
scheinen, da ihnen als Diskussionsgrundlage
der Entwurf einer ,,Typologie* und einige
bereits ausgearbeitete Probeartikel zugesandt
worden waren. Inzwischen ist der erste Teil-
band des genannten Handbuchs erschienen
(Balint Sarosi, Die Volksmusikinstrumente
Ungarns, Leipzig 1966, = Handbuch der eu-
ropiiischen Volksmusikinstrumente, Serie I,
Bd. 1).

Die Mitarbeiter an dem Handbuch, ver-
mehrt um Fachkollegen aus vielen europa-
ischen Landern, treffen sich nunmehr in re-
gelmifdiigem Turnus alle zwei Jahre. Diesc
Zusammenkiinfte — mit 30 Wissenschaftlern
aus elf Landern (1967) bzw. 40 Wissen-
schaftlern aus 13 Liandern (1969) iiber-
schaubar geblieben, doch international zu-
sammengesetzt — sollen dazu dienen, den
wInformationsflufd und Erfahrungsaustausch
zwischen den Wissenschaftiern zu verstarken,
bestimmte Forschungsprobleme gemeinsam
zu losen und ein Forum fiir die Diskussion
aktueller, vor allem methodischer Fragen zu
bilden"' (E. Stockmann im Vorwort zu Bd.I).
Jede Tagung steht unter bestimmten Gene-
ralthemen; die dazu gehaltenen Referate
werden jeweils alle ungekiirzt in dem betr.
Tagungsband abgedruckt.

Die Themen der Zusammenkunft in
Brno lauteten:

1. Typologie der Volksmusikinstrumente

2. Dokumentationsmethoden bei Volks-

musikinstrumenten.

In cinem Grundsatzreferat zu 1. definier-
ten Oskar Elschek und Erich Stockmann die
Unterschiede zwischen der bisher fast aus-
schliefdlich betricbenen und auch weiterhin

523

notwendigen ,,Systematisierung® von Instru-
menten (vgl. vor allem Curt Sachs) und einer
. Typologie*. Diese ist ,,zuerst und vor allem
empirisch-historische Forschung' und sie ist
letztlich die ,, Voraussetzung fiir die Erfor-
schung der Geschichte der Volksmusikin-
strumente' (1, 18). Elschek und Stockmann
legten in diesem Referat eine grundsitzliche
Konzeption fiir eine Methodologie der typo-
logischen Forschung vor, wihrend die fol-
genden Referate iiber bestimmte Instrumen-
ten-Typen zur Konkretisierung der theore-
tisch vorgetragenen Arbeitsprinzipien bei-
trugen (Moeck, Sevdg und Devic iiber ver-
schiedene Flotentypen; Emsheimer Zur Ty-
pologie der schwedischen Holztrompeten;
van der Meer, Macak und Markl iiber einige
Sackpfeifentypen; Vertkov iiber die russi-
schen Guslitypen). — Zum zweiten Tagungs-
thema trugen hauptsichlich Filmdokumen-
tationen iiber die Herstellung von Volksmu-
sikinstrumenten bei; ferner gab es einzelne
Referate zur Tonaufnahmetechnik und zur
elektro-akustischen Analyse von Instrumen-
talklingen.

Von vorneherein war es das Bestreben
der Studiengruppe, zu den Musikwissen-
schaftlern und Volkskundlern auch Kollegen
anderer Fachrichtungen hinzuzuziehen. Was
in Brno erst anklang mit den zuletztgenann-
ten Referaten, wurde auf der Stockholmer
Tagung zu einem der Hauptthemen: ,, Me-
thodische Probleme der akustischen For-
schung an Volksmusikinstrumenten'’. Dazu
wurden Spezialisten fir musikalische Aku-
stik und Psychologie hinzugezogen. Sieben
Referate befaten sich mit dieser Thematik,
die fiir das gastgebende Land Schweden
besonders aktuell war, da sich hier einschli-
gige Institute befinden: Das Institut fiir Mu-
sikforschung an der Universitit Uppsala
widmet sich unter Leitung von I. Bengtsson
seit einigen Jahren speziell Problemen der
akustischen und psychologischen Musikfor-
schung. Im Laboratorium fir Phonetik der
Technischen Hochschule von Stockholm
wurden unter Leitung von J. Sundberg
Methoden zur automatisch-statistischen
Grundfrequenzmessung bei Musikinstrumen-
ten mit Hilfe eines Computers entwickelt.
Dic Leiter beider Institute kamen zusammen
mit ihren Mitarbeitern jeweils in Referaten
zu Wort (S. 53 ff., S. 77 ff.). In einzelnen
anderen Vortrigen erfuhr man dann noch
etwas iber die praktische Nutzanwendung
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solcher Untersuchungen, z.B. bei Ekkehard
Jost, ,,Akustische Mefmethoden als Tran-
skriptionshilfe", und bei Jirgen Meyer,
~Akustische Untersuchungen an Klarinet-
ten*. Die Referate zu diesem ersten Haupt-
thema der Stockholmer Tagung legen ein
beredtes Zeugnis ab von der hier schon
praktizierten interdiszipliniren Zusammen-
arbeit. Grundsitzliches dazu fiihrte einlei-
tend Erich Stockmann aus: , . /nternationale
und interdisziplinare Zusammenarbeit in der
Volksmusikinstrumentenforschung'. Der in-
ternationale Aspekt kam dann besonders
bei dem zweiten Hauptthema der Tagung
zur Geltung: ,,Formen der Ensemblebildung
in der instrumentalen Volksmusik''. Dazu
horte man sieben Referate iiber Instrumen-
takEnsembles aus Ungarn, der Tschechoslo-
wakei, Bulgarien, [talien, Jugoslavien und
Frankreich. Den Abschlufs des Bandes bildet
wieder ein grundsitzlicher Aufsatz, ,,Histori-
sche und systematische Aspekte der Instru-
mentenkunde®’, in dem Heinz Becker an
zwei Beispielen zu verdeutlichen sucht, ,,daf
die historische Fragestellung auch fir den
modernen Instrumentenkundler nicht iber-
fliissig ist, sondern daf$ sich von hier aus Er-
kenntnisse gewinnen lassen, die trotz der
modernen exakten Klassifizienung unser Wis-
sen erginzen und vertiefen'' (11, 196), eine
Aussage, die man nur unterstreichen kann.

Der Inhalt beider Bande legt ein erfreuli
ches Zeugnis davon ab, wie intensiv in der
Studiengruppe an bestimmten Forschungs-
problemen gearbeitet wird und wie man da-
bei zu Ergebnissen kommt, auf denen die
weitere Forschung aufbauen kann. Das ist
sicher nicht zuletzt den beiden Initiatoren
der Study Group zuzuschreiben, Erich
Stockmann (Institut fir deutsche Volkskun-
de, Berlin) und Ernst Emsheimer (Musik-
historiska museet, Stockholm). Dem Stock-
holmer Museum ist auch noch zu danken
dafiir, daf die beiden Tagungsbinde in einer
so geschmackvollen, reichillustrierten und
mit Notenbeispielen versehenen Ausgabe in
der Reihe der Museums-Schriften erscheinen
konnten. Renate Brockpihler, Miinster

ROBERT MUNSTER und ROBERT
MACHOLD: Thematischer Katalog der Mu-
sikhandschriften der ehemaligen Klosterkir-
chen Weyarn, Tegernsee und Benediktbeu-
ern. Minchen-Duisburg: G. Henle Verlag
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1971. 196 S. (Kataloge bayerischer Musik-
sammlungen, ohne Bandzdihlung. )

Die katalogmifiige ErschlieBung alter
Musikbestinde in deutschen Bibliotheken
hat in den letzten Jahren einen erfreulichen
Aufschwung genommen. Nach der Publika-
tion von Handschriftenkatalogen der Wiirt-
tembergischen Landesbibliothek Stuttgart
(2 Bande, Wiesbaden 1964/65) und der Uni-
versitdtsbibliothek Miinchen (ebda. 1968),
um nur einige der wichtigsten zu nennen,
legt die Generaldirektion der bayerischen
staatlichen Bibliotheken jetzt den ersten
Band einer neuen Reihe vor, welche die in
kirchlichem und privatem Besitz befindli-
chen dlteren Musikhandschriften Bayerns ka-
talogmafig zu erfassen sucht. Diese beson-
ders zu begriifiende Initiative verdient um so
grofiere Beachtung, als die Verzeichnung die-
ser bayerischen Bestinde, wie der erste Band
zu erkennen gibt, bemerkenswertes Material
erschlieft und damit der Forschung neue
Quellen bekannt macht. Die von dem Leiter
der Musiksammlung der Bayerischen Staats-
bibliothek, Robert Miinster, in die Wege ge-
leitete Aktion, welche darauf abzielt, die
einschlagigen Bestande zu ermitteln, zu er-
schlieben und vor allem auch zu sichern,
verdient ungeteiltes Interesse nicht nur der
Forschung, sondern auch der zustindigen
Bibliotheken und Sammlungen sowie der
Kultus-Dienststellen.

Den Anfang der neuen, von der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft unterstiitz-
ten Reihe macht der thematische Katalog
der Musikhandschriften der ehemaligen Klo-
sterkirchen Weyarn, Tegernsee und Bene-
diktbeuern. Die rund 600 Handschriften aus
Weyarn, die sich heute als Leihgabe des
Pfarramts Weyarn in der Dombibliothek
Freising befinden, machen den Hauptbe-
stand des Kataloges aus. Sie stammen aus
dem Musikarchiv des im 12. Jahrhundert ge-
grindeten und 1803 aufgehobenen Augusti-
nerchorherrenstifts, dessen Musikpflege, wic
die crhaltenen Musikalien beweisen, aufier-
ordentlich rege gewesen sein mufl. Leider
beginnt das Weyarner Musikrepertoire erst
mit Handschriften aus den Jahren um 1750;
friihere Werke, von einigen Fragmenten auf
den Riickseiten cinzelner Blitter abgesehen,
sind nicht uberliefert. Auf den Zusammen-
hang mit den Mainahmen der Siakularisation
macht Robert Minster einleuchtend auf-
merksam. Er weist auch darauf hin, daf einc
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Zusammenfassung der alten Signaturen in ei-
ne Ubersicht Verluste einst vorhandener
Handschriften zu erkennen gibt. Trotz dieser
Liicken ist das iiberlieferte Material umfang-
reich genug, um die Musikpflege Weyarns
aufschlufireich zu belegen. Richtig sagt Miin-
ster im Vorwort: , /nhaltlich und in’ihrer
Geschlossenheit ist die erhaltene Musik-
sammliung . . . heute ohne Gegenstick im
oberbayerischen Raum. "’

Betrachtet man den Inhalt der Weyarner
Sammlung, so fallt der Hauptanteil der Mu-
sikhandschriften auf, den Kompositionen
Weyarner Chorherren und von Konventua-
len anderer Kloster bilden. Aus dem durch-
schnittlichen Niveau ragen hervor Bernhard
Haltenberger, Lorenz Justinian Ott und Her-
kulan SieBmayr, deren Werke grofere Be-
achtung verdienen. Den Gebrauchscharakter
der Handschriften unterstreicht die Tatsa-
che, daf5 die meisten der Klostermusikalien
in Stimmensatzen (Abschriften) vorhanden
sind, wihrend sich das autographe Material
auf einige wenige Werke beschrinkt. Wie
grob die Arbeitsleistung der Kopisten in
Weyarn war, beweist das Pensum des Chor-
herrn Prosper Hailler, ,,der von 1764 bis zu
seinem 1792 erfolgten Tod 275 Werke allein
und weitere 91 zusammen mit anderen Klo-
sterinsassen kopiert hat.'’ Bleibt der Wert
des grofsen Bestandes durch die Beschrin-
kung auf Abschriften gekennzeichnet, so
sollte doch nicht ibersehen werden, dafd die-
se Manuskripte in vielen Fillen die bisher
cinzige Quelle darstellen, Zahlreiche biblio-
graphisch feststellbare Kompositionen kon-
nen nunmehr. wenn auch in der Regel nur
mit einer Kopie, belegt werden. Neu in das
Bewufdtsein der Forschung treten mehrere
bisher unbekannte oder zumindest kaum be-
kannte Tonsetzer des 18. Jahrhunderts. Von
den Komponisten, deren Schaffen mit Hilfe
der Weyarner Bestinde wesentlich erginzt
werden kann, seien genannt Placidus von
Camerloher (30 bisher unbekannte Kirchen-
werke) und Joseph Michl (62 unbekannte
geistliche Werke und siecben Sinfonien). Ver-
hiltnismiBig reich ist auch der Bestand von
Kompositionen, welche aufierhalb des Klo-
sters entstanden sind. So gelangten nach
Weyarn (in Kopien iiberliefert) acht Sinfo-
nien als Unica von Joseph Myslivecek sowie
Werke von A. Bernasconi, 1.J. Holzbauer,
F.A. Rosetti und J. Zach. Neben Original-
werken ist der Bestand an Parodien und
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Kontrafakturen bemerkenswert, der die An-
wendung der Parodiepraxis in Siiddeutsch-
land belegt. Das Vorwort des Kataloges
geht auf Besonderheiten dieser Art kurz ein.

SchlieBlich sei auf mehrere Sammlungen
meist vierstimmiger Aufziige fur Trompeten
und Pauken hingewiesen, die quellenmifiig
an anderer Stelle kaum noch nachweisbar
sein diirften. Mannigfaltige Beziehungen zwi-
schen dem Stift und der Miinchner Hofmu-
sik lassen sich durch Musikalien Miinchner
Hofmusiker in Weyarn belegen.

Wesentlich kleiner ist der Bestand des
Tegernseer Pfarramts. Es handelt sich insge-
samt um 60 Werke von F. Biihler, J.M.
Haydn, J. Michl, W.A. Mozart, 1. Pleyel, G.
Rottenkolber, P.P. Sales, F.X. Sterkel und
G.J. Vogler (simtlich aus den Jahren ab
1790). Auch in Tegernsee laft sich (und
zwar noch im ersten Drittel des 19. Jahrhun-
derts) die Parodiepraxis nachweisen.

In der heutigen Pfarrkirche der ehemali-
gen Klosterkirche Benediktbeuern liegen 239
iltere Musikhandschriften. Als Erginzung
zum Weyarner Bestand dienen mehrere
geistliche Werke von B. Haltenberger, L.J.
Ott und H. SieBmayr (darunter auch Auto-
graphen). B. Grueber, F. Hottner und J.
Michl sind mit Kompositionen ebensoc ver-
treten wie kleinere Komponisten des 19.
Jahrhunderts.

Besondere Beachtung bei diesem Katalog
verdient die formale Gestaltung der Titelauf-
nahme, die an die beste bibliothekswissen-
schaftliche Tradition anschliefbt. Als Grund-
lage diente der mit grofler Akribie erstellte
Zettelkatalog der Musiksammlung der Baye-
rischen Staatsbibliothek, dessen ausfihrliche
Angaben nicht nur die iiblichen bibliographi-
schen Details, sondern dariber hinaus Hin-
weise auf Kopisten, Besitzvermerk, alte Sig-
naturen, festgestellte Wasserzeichen, Kon-
kordanzen usw. enthalten. Auch die separa-
te Verzeichnung von geistlichen und weltli-
chen Kompositionen fir den Weyarner Be-
stand erweist sich als aulerordentlich zweck-
miBig, wird dadurch doch die Ubersicht-
lichkeit des Kataloges erheblich verbessert.
Obwohl es sich beim verzeichnenden Teil
des Kataloges um Fotodruck handelt, ist das
Schriftbild einschlieflich der zahlreichen
Incipits befriedigend. Grundlegend ist das im
Anhang plazierte Verzeichnis der Wasser-
zeichen mit den Abbildungen von 38 festge-
stellten Zeichen, mit dessen Hilfe sicherlich
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auch andere Musikhandschriften, vor allem
des siiddeutschen Raumes, niher bestimmt
werden konnen. Ein wertvolles Titelregister
erleichtert die Identifizierung von Fragmen-
ten und anonymen Werken, lafit aber auch
bestimmte Werkgruppen oder Textvertonun-
gen schnell auffinden. Ein hochst willkom-
menes Personenregister und ein Literatur-
verzeichnis erginzen zusammen mit einem
Verzeichnis der alteren Drucke in Weyarn
und Benediktbeuern eine Publikation, deren
Bedeutung fir die Lokalgeschichte evident
ist. Richard Schaal, Minchen

WILFRIED SCHULER: Der Bayreuther
Kreis von seiner Entstehung bis zum Aus-
gang der Wilhelminischen Ara. Wagnerkult
und Kulturreform im Geiste volkischer Welt-
anschauung. Miinster: Verlag Aschendorff
1971. X und 293 S. (Neue Miinstersche Bei-
trige zur Geschichtsforschung. Band 12.)

Gegenstand der Miinsterer Dissertation
von Wilfried Schiler sind die gesellschafts-
und kulturpolitischen Tendenzen der ,,Bay-
reuther** (die von den ,,Wagnerianern** un-
terschieden werden miissen) zwischen 1876,
dem Jahr der Eroffnung des Festspielhau-
ses, und 1918. Von Musik ist in dem Buch
kaum die Rede. Dafl ohne Wagners musika-
lische Autoritit den Bayreuther Doktrinen
die weittragende Wirkung versagt geblieben
wire, wird als Selbstverstindlichkeit voraus-
gesetzt, obwohl eine Analyse der politisch-
musikalisch gemischten Gefihle eine histo-
risch-psychologische Aufgabe von nicht ge-
ringem Reiz gewesen wiire.

Schiiler erzihlt nicht ein Stick Geschich-
te, sonden er mochte eine Struktur be-
schreiben. Zwar skizziert er auf 10 Seiten
die ,,geschichtliche Entwicklung'' (67 ff.),
die sich ohne Zwang in finf Perioden
gliedern laft (die Zasuren werden durch
Wagners Tod, die feste Etablierung Bay-
reuths in den 1890er Jahren, das Ende des
Ersten Weltkriegs und das Jahr 1933 mar-
kiert). Aber er macht sie nicht zum Genist
der Darstellung. Was er zu erfassen versucht,
ist vielmehr das Ineinandergreifen der per-
sonlichen und der ideologischen, der von
innen heraus entwickelten und der von
aufben herbeigetragenen Motive: ein Incin-
andergreifen, aus dem der schwer dingfest
zu machende, aber unleugbar existierende
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Komplex ,,Bayreuther Kreis* resultiert. (Der
Ausdruck ,,Kreis® ist nicht als vage Verlegen-
heitsvokabel, sondern als fest umrissener
soziologischer Terminus, dhnlich wie ,Bund®,
,,Orden" oder ,,Sekte'’, gemeint.)

..Der Bayreuther Kreis'', definiert Schii-
ler, ,.ist ein literarisch-weltanschaulicher Zir-
kel, der das Ziel verfolgt, sich mit den
Kunst- und Kulturideen Richard Wagners
auseingnderzusetzen, sie durch steten Ge-
dankenaustausch ideologisch durchzuformen
und weiterzubilden und sie nach aufien hin
publizistisch zu vertreten” (63). (Ob der
Ausdruck ,,Auseinandersetzung™ triftig ist,
diirfte ebenso zweifelhaft sein wie die Be-
hauptung, daft Wagners Uberzeugungen, die
schon immer Rationalisierungen eines Inter-
esses waren, erst durch spatere ,,Durchfor-
mung‘' zur , Ideologie’* geworden seien.)
Das,,Zentrum'' des,,Kreises'' bilden Cosima
Wagner und — als ,,Schilsselfigur'* — H. von
Wolzogen. Zum ,,inneren Kreis” werden
H. von Stein, K.F. Glasenapp, L. Sche-
mann, H. Thode und H.St. Chamberlain ge-
zahlt. (Aber wodurch unterscheidet sich die
Bedeutung L. Schemanns von der K. Grun-
kys?) Der ,,weitere Kreis' umfai’t, um nur
einige Namen zu nennen, wissenschaftliche
und publizistische Parteiginger wie F. von
Hausegger, W. Golther, M. Koch, R. Stemn-
feld, L. von Schroeder, A. Prifer, A. Seidl
und K. Grunsky.

Das Kreisschema bestimmt zwar die Glie-
derung im Grofen, aber nicht die Dar-
stellung im Einzelnen. Schiiler reiht vielmehr
auf 100 Seiten (78 ff.) biographische Skiz-
zen aneinander, in denen er die ,,Bayreu-
ther' portritiert und ihre Bedeutung fur die
Ideenentwicklung des ,Kreises™ umreifst.
(Aufschlufireich sind manche Zitate aus bis-
her unveroffentlichten Bricfen, die in den
Nachlassen Chamberlains und Schemanns er-
halten geblieben sind.)

Bleibt demnach die Strukturbeschreibung
des ,,Bayreuther Kreises™ — wegen der Auf-
Iosung in Einzelbiographien — in kargen An-
sitzen stecken, so ist andererseits die Dar-
stellung der ,, Weltanschauung von Bayreuth"
(180 ff.) streng systematisch (ohne daf$ die
Verflechtung der Ideen verkannt oder ver-
nachlassigt wiirde). Unter Stichworten wie
..Regeneration, , Kunst als Ausdruck”,
..Kunst, Volk, Genie", ,,Antisemitismus und
Rassismus'' und ,,Deutsches Christentum'
werden Grundziige des Bayreuther Dogmen-
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systems beschrieben, fiir das der suspekt
gewordene Ausdruck ,, Weltanschauung'' der
einzig passende Terminus ist. (Unter dem
Stichwort ,,Bayreuth*’, das als Teiltitel un-
brauchbar ist, werden divergierende Aktio-
nen und Gedankenkomplexe versammelt:
Die Stipendienstiftung, das Verhiltnis zur
Klassik und das Problem der Verwirklichung
von Regenerationsideen.) Schiiler schildert
die Doktrinen aus der sicheren Distanz eines
Historikers, der nach dem Zweiten Weltkrieg
aufgewachsen ist: ohne fithlbare Sympathien
und Antipathien. Was fiir J.G. Droysen ein
qualender Widerspruch gewesen wire: dafy
aus ,,idealistischer Gesinnung'' abscheuliche
Konsequenzen hervorgehen kénnen und daf
umgekehrt die politischen Auswirkungen
ciner Doktrin keine sicheren Schliisse auf
die Moral der Urheber zulassen, wird ohne
Pathos schlicht konstatiert.

Carl Dahlhaus, Berlin

Die Garbe. Musikkunde Teil IV: HEL-
MUT KIRCHMEYER und HUGO WOLF-
RAM SCHMIDT: Aufbruch der jungen Mu-
sik. Von Webern bis Stockhausen. Koln: Mu-
sikverlag Hans Gerig 1970. 304 S., zahir.
Notenbeisp. und Abb.

Das Schlagwort ,,Junge Musik"‘, nach den
Kontakten ,,mit psychologischer Klugheit
wider die Neue Musik gewendet' (Adorno),
kommt in seinen alten Tagen zu neuer Ehre
und darf nun fir die serielle Musik sprechen
nach dem psychologisch nicht minder ge-
schickten Vorbild von Stockhausen, der sich
komponierend mit seinen Kindern fotogra-
fieren liefs, um die Zahlenspekulation in der
Idylle aufzuheben. Die Garbe bedarf dieses
vierten und letzten Hilmleins, um im bunten
Strauf’ die Musikgeschichte von der Antike
bis zur Gegenwart feilzubieten. Die jingste
Frucht besteht aus funf Blattlein: biographi-
schem, systematischem, analytischem, histo-
rischem und dokumentarischem Teil. Von
einer Bliite kann man nicht sprechen. Teil I
bringt Daten und Urteile iiber Webern, Ei
mert, Messiaen, Cage, Zimmermann, Nono,
Boulez, Klebe, Henze und Stockhausen. Die
westeuropiische Welt besteht aus Deutsch-
land und kleinen Zusatzen. Uber die ostcu-
ropiaische Welt war nichts zu erfahren. Teil
Il feiert die elektronische Musik nach den
bekannten Zeugnissen ihrer Hersteller, bringt
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Verschnitte der allseits zugianglichen seriellen
Theorien und Anmerkungen zur Noten-
schrift unter dem Aspekt, dafy das organisch
Gewachsene von jeher das Zweckmafige ver-
drangt habe (S. 164). Teil 11l vereinigt acht
Analysen, je zwei von Stiicken Weberns und
Stockhausens, je eine von Messiaen, Boulez,
Zimmermann und -merkwiirdigerweise Stra-
winsky. Die Analysen stammen von Messi-
aen, Ligeti, Eimert, Stockhausen, Hans El-
mar Bach (fir Webern) und Manfred Nie-
haus. Der Grundrifs einer Geschichte der
westeuropidischen Musik seit dem Jahr 1945
bleibt im Umkreis von Kdln und Kranich-
stein. Der letzte ,,dokumentarische Teil'*
enthalt, verstreut iber das ganze Buch,
Happchen aus der Mappe eines Kuriositaten-
sammlers.

Die Autoren wissen ihre Initiierung im
Kreis der handvoll Komponisten, uber die sie
schreiben, zu schiatzen und glauben, daf
auch ihre Leser, Lehrer und Schiler, die
Zahlentabellen bestaunen und bewundernd
auf Musiker hinaufblicken, die ein Lied von
Webern zu Berechnungen der Dichte von Im-
pulsen heranziehen und Webern schulter-
klopfend tappende Versuche zugestehen:
., Wenn auch strengste Gesetzmdfiigkeit hohe-
re Anforderungen an die mathematische
Konstruktion stellt, so kann doch nicht ver-
borgen bleiben, dafl Webern bereits erste
Schritte auf diesem Gebiet getan hatte, ehe
die in den flinfziger Jahren reussierende
Komponistengeneration iiberhaupt geboren
war® (215), denn Webern hat , weit friher
noch als Schonberg die emotial-aufermusi-
kalischen Beziehungen der Musik zu Gunsten
einer numerischen Richtigkeit' abgestofien
(147). Sie halten auch nicht mit ihrem Wis-
sen iiber die Ahnen viterlicher- und mitter-
licherseits im Falle Eimert zurick, den sie
ob seiner ,,kompromiflosen Unbeugsamkeir"
(21) feiern. [hm verdankt man die Forde-
rung jener ,,Spitzenbegabungen, dic frei-
lich an ihrem Bild in diesem Buch nur teil-
weise Schuld tragen.

.INonos bedingungsloser Einsatz fur
Menschlichkeit und Gerechtigkeit fiihrt in sei-
nen besten Werken zu leidenschaftlichen
Kampfen fiir Unantastbarkeit der Wirde des
Menschen, in den schwdcheren droht er in
Propaganda und reiflerische Agitation abzu-
gleiten, weil er als italienischer Kommunist
zu einer einseitigen Beurteilung von Gewalt-
akten und Friedensbemiithungen in der Welt
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neigr”. Doch Italiener sein hat auch Vorzii-
ge, wie der unmittelbar anschlieBende Satz
beweist: , Als Italiener hat Nono die ex-
pressive Kantabilitat in der Musik niemals
missen wollen, die nun einmal Kennzeichen
selbst der modemnsten italienischen Musik
geblieben ist' (55). Niemand kann wiin-
schen, dafd die Autoren dieses Buches mit
ihren vermutlichen Lesern in einer Diskus-
sion konfrontiert werden, denn niemand
sollte so grausam sein. Hellmut Kiihn, Berin

BORIS SCHWARZ: Music and Musical
Life in Soviet Russia 1917-1970. London:
Barrie & Jenkins 1972. 550 S.

Wenn jemand im Westen iiber sowjeti-
sche Musik zu schreiben beginnt, entsteht
dabei gewohnlich ein dickes Buch (fir das es
dann gewohnlich auch nur auf dem weitriu-
migen angelsichsischen Buchmarkt eine Ver-
offentlichungschance gibt). Das hingt sicher
nicht nur mit den ,,Ausmafen des Gegen-
standes" zusammen, mit den unerschopfli-
chen Aspekten des Musiklebens in diesem
riesenhaften Lande, sondern auch mit der
Andersartigkeit seines gesellschaftlichen Le-
bens, die dem hiesigen Leser immer wieder
vor Augen gefuhrt, interpretiert werden muf,
damit er nicht in heillosem Mifiverstandnis
seine Erfahrungsmafistibe anlegt, die hier
nicht gelten. Diese Aufgabe erfordert Aus-
fihrlichkeit, falls sie nicht in Kurzformeln
erledigt werden soll (die dann leicht wieder
als Formeln des Kalten Krieges denunziert
werden kdnnen).

Selbst dem deutschen Leser (fir den die
selbstverstandliche Anpassung an vorgegebe-
ne Kollektivurteile noch nicht so sehr lange
zuriickliegt) mufd ein Sachverhalt wie dieser
ins Gedichtnis gerufen werden: ,, Western
criticism represents the subjective opinion
of an individual critic, Soviet criticism is a
collective opinion expressed in the words of
an individual critic.” (S. 320). Anders wire
schwerlich zu erkliren, wieso es ggewohnlich
keine Zeitung, kein Kritiker wagen kann,
iiber ein neues Werk eine Rezension zu brin-
gen, bevor seine Bewertung auf hochster
Ebene geklart ist (S. 321), oder wieso sich
all jene Musikschriftsteller, die sich anfing-
lich iiber die Lady Macbeth von Mcensk
positiv geduflert hatten, zu Selbstbezichti
gungen und Revisionen ihrer Aussage veran-
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laBt sahen, als diese Schostakowitsch-Oper
1936 in Ungnade fiel (S. 124-136). Es ist
nicht einfach nachfiihlbar, man muf es sich
bewufdt vor Augen halten, dafb es offizieller
Stellungnahmen wie einer des angesehenen
Komponisten Rodion $¢edrin um 1963 be-
durfte, dal Komponisten wie Hindemith,
Bartdk, Strawinsky, Britten, Honegger, Pou-
lenc, Milhaud oder Orff fiir Komponisten
und Publikum der Sowjetunion akzeptabel
wurden (S. 421). .50 . . . fresh were the
memories of the 1938 purges, that hardly
anyone dared to disagree. Once Zhdanov's
accusing statement was heard, the artists
fell into line . . .", heit es zur Durchsetzung
der Zdanovschen Kulturpolitik um 1948 (S.
206 f.). Boris Schwarz, der in Petersburg ge-
boren ist, als Violinsolist mit Sergej Prokof-
jew zusammenarbeitete und seit 1941 als
Professor am Queens College der City Uni-
versity of New York lehrt, ,dares to dis-
agree'', ohne darin seine Hauptaufgabe zu er-
blicken. Er widmet gerade dem ,,offiziellen*
sowjetischen Musikleben und seinen aesthe-
tisch-kulturpolitisch-ideologischen Aspekten
eine ausfihrliche Darstellung. Mit der Pinge-
ligkeit des Historikers verfolgt er diese Dinge
im Detail und kommt dabei zu bestimmten
Differenzierungen und Korrekturen am all-
gemein gelaufigen Bild. Zusatzlich zu dem,
was ,,in grofien Ziigen" bekannt ist, erginzt
er die ,,kleinen Ziige", nicht ohne Seiten-
blicke auf allgemeine Entwicklungen in Li-
teratur und Kunst (z.B. S. 344, 484).
Allgemein bekannt ist etwa der riide und
folgenreiche Verrif3, den die Oper Lady Mac-
beth auf Stalins Betreiben 1936 in der Prav-
da erfuhr. Weniger bekannt ist, daB sie vor-
dem 83 Auffihrungen in Leningrad und 97
in Moskau erlebt hatte, daf% sie aber auch in
Prag, London, Ljubljana, Ziirich, Kopenha-
gen und Cleveland gespielt wurde, daB ihr
brutaler Verismo gerade im priden Amerika
als kommunistische Tendenz bewertet wurde
und sowjetische Befirworter des Werkes
(darunter Kabalevskij und Sneerson) sich
gegen diese amerikanischen Mifiverstandnisse
wandten (§. 120 ff.). Weniger bekannt ist,
daf dic damalige Kampagne gegen Schosta-
kowitsch auch andere (heute in Vergessen-
heit geratene) Komponisten wie Alexander
Mosolov, Gavriil Popov und Heinrich Li-
tinskij betraf, gegen den schon 1934 der
Vorwurf des ,,Formalismus* erhoben wurde
(S. 128 f.), daB die Pravda Blitter wie dic
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{zvestija und die Literaturnaje Gazeta tadel-
te, die sich dieser Kampagne nur zogernd
anschlossen, und da# mehrere sowjetische
Musikwissenschaftler (die heute zu den be-
deutendsten Vertretern ihres Faches gezahlt
werden), damals in Ungnade fielen, wihrend
in der Literatur und Dramatik gleichzeitig
die Mafinahmen gegen Meyerhold und Tairov
begannen (S. 136/37).

Bekannt sind die Musikbeschlisse der
Partei von 1948 mit ihren Auswirkungen auf
die avanciertesten und international berihm-
testen sowjetischen Komponisten wie Scho-
stakowitsch, Prokofjew, Chadaturjan oder
Mjaskovskij — weniger bekannt ist die seiner-
zeit aufgestellte schwarze Liste von Musik-
wissenschaftlern und musikwissenschaftl
chen Werken (S. 230): weniger bekannt ist
die Tatsache, dafl jene Oper Die grofie
Freundschaft von V.I. Muradeli, die diese
Beschliisse ausloste, vermutlich nicht so
sehr wegen ihrer stilistischen Mittel als we-
gen ihres textlichen Inhalts gerigt wurde:
man glaubt heute, dad der Parteikommissar
OrdZonikidze, der als ,,positiver Held** des
Librettos fungiert, wohl auf Veranlassung
Stalins wihrend der 1937er Siduberungen
auf mysteriose Weise ums Leben kam (S.
211). Weniger bekannt ist auch, daf selbst
ein so ,klassizistisches” Werk wie die X
Sinfonie von Schostakowitsch noch nach
Stalins Tod, in Moskau als ,,nichtrealistisches
Werk" befehdet, eine dreitigige Debatte im
sowjetischen Komponistenverband ausloste
(S. 283). Schwarz vermutet auch, dafs Texte
von Boris Asaf'ev, Schostakowitsch und
Prokofjew aus jenen Jahren nur in entstell-
ter, von fremder Seite redigierter Fassung
veroffentlicht worden sind (S. 226, 231,
237, 246 u.a.). Noch wihrend der Rehabili-
tationen, dic dieser Epoche folgten, konnte
es geschehen, dafd cin Werk wie die II. Sinfo-
nie von Gavrii Popov plotzlich wieder vom
Programm abgesctzt wurde (S. 330).

Dieses Buch uber die sowjetische Musik
ist in cinem spezifischen Sinne ein amerika-
nisches Buch. Scit Sabancevs Modern Russi-
an Composers (London 1929) sind wohl die
wichtigsten Monographien iiber russische
Musik in englischer Sprache erschienen; Bo-
ris Schwarz” Buch bildet eine kompetente
Fortsetzung der Arbeiten von Alexander
Werth, Gerald Abraham, Nicolas Slonimsky,
Andrej Olchovskij oder Stanley D. Krebs.
In den traditionell liberalen angelsichsischen
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Lindern war das Interesse am Wohl und
Wehe der sowjetischen Musik immer etwas
wacher als bei uns, die wir diese Fragen
bisweilen unter dem Begriff ,,Ostkunde® zu
rubrizieren pflegten, so als ob osteuropii-
sche Geschichte eine entlegene und besonde-
re, unter den allgemeinen Begriff nicht zu
subsumierende Form der Geschichte sei.
Zwischen den 20er Jahren, als die Universal
Edition auch in Deutschland das gesamte
E-Musik-Programm des Sowjetischen Staats-
verlages vertrat, und, sagen wir: dem Buch
von Karl Laux iiber Die Musik in Rufland
und in der Sowjetunion (Berlin 1958) ist bei
uns ,,der Film gerissen**, ein Buch wie Michel
D. Calvocoressis Survey of Russian Music
(London: Penguin 1944) blieb bis heute
unbekannt.

In diese Informationslicke stéfit das
Buch von Boris Schwarz, der aus seinen Er-
fahrungen jener Jahre das sowjetische Musik-
leben gewissermafien als das eines vertrauten
Nachbarlandes beschreibt und miterlebt.
Kaum ein neues sowjetisches Werk, zu dem
er nicht eine britische oder amerikanische
Kritik zu zitieren weif3, denn die Werke
wurden teilweise in Amerika eher als in
Rufdland aufgefihrt, so die VII. Sinfonie
von Schostakowitsch und sein Violinkon-
zert, die XXI. Sinfonie von Mjaskovskij;
Nestjews Prokofjew-Biografie wurde zuerst
in den USA publiziert, bevor sie — stark ab-
geindert — 1957 in der Sowjetunion er-
scheinen konnte (S. 168, 252, 290). Beson-
ders eng waren die wechselseitigen Beziehun-
gen in der Kriegszeit, und Boris Schwarz be-
klagt ., the tragic post-war enstrangement
between the Soviet Union and its former
allies’* (S. 189). In den 60er Jahren sehen
wir diese Beziehungen mit einem regen Aus
tausch von Gastspielen, Wettbewerbsteilneh-
mern und Komponistendelegationen wieder-
hergestellt; Samuel Barber wurde zum
50. Geburtstag in der Sowjetunion geehrt
(S. 330), und Boris Schwarz selbst war
Teilnehmer eines langfristigen Austausch-
studien-Programmes, aus dessen Erfahrun-
gen er im Kapitel 14 (S. 372-415) Aufbau
und Funktion des musikalischen Bildungs-
und Publikationswesens beschreibt. Von dem
Aufdenseiter-Komponisten Andrej Volkon-
ski, der in der offiziellen sowjetischen Mu-
sikkritik allmdhlich zum schwarzen Schaf
stilisiert wurde (S. 296, 365, 420), wurde
die Leningrader Urauffihrung eines Werkes
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1965 in der Sowjetunion nicht erwihnt, da-
gegen in Musical Americe rezensiert (S. 433).
In der gewissenhaften und grindlichen
Sammlung solcher Daten und Einzelheiten
liegt die Bedeutung des Buches von Boris
Schwarz, das im Ergebnis jahrzehntelanger
Forschungen in gewisser Weise als ,,Lebens-
werk™ gelten mufs: in dhnlichem bekenntnis-
haften Sinne wie Nadezda Mandelstams
Jaehrhundert der Wilfe oder Alfred Kanto-
rowiczs Deutsches Tagebuch. Die Fiille des
Materials macht es dem Verfasser méglich,
in sorgsamem Abwigen immer wieder auf
Fakten hinzuweisen, die auch den im Westen
verfestigten Beurteilungen dieser oder jener
Epoche sowjetischer Musikgeschichte wider-
sprechen und zu differenzieren zwingen.
Z.B.: Die Auflésung aller musikalischen
Assoziationen um 1932 (darunter der Asso-
ziation fiir Zeitgenossische Musik, aber auch
der dogmatisierten Assoziation fir Proletari-
sche Musik) und ihre Gleichschaltung im
Sowjetischen Komponistenverband wurde
von den Komponisten nicht durchweg be-
klagt, sondern teilweise mit Hoffnungen auf
sachlichere Arbeitsmoglichkeiten verkniipft
(S. 112 ff.); in den 30er Jahren, die sonst
der Beginn vom Ende der kiinstlerischen
Freiheit waren, konnte immerhin eine staat-
liche sowjetische Jazzband existieren, fir die
u.a. Schostakowitsch schrieb  (S. 360).
Tichon Chrennikov, der wihrend der 48er
Kampagne die entscheidenden Vorwiirfe ge-
gen die damals angegriffenen Komponisten
und Musikwissenschaftler fiihrte (S. 215,
225 ff.), war es dann auch, der spiter
Strawinsky in Californien besuchte und ihn
zu seinem denkwirdigen RufBllandaufent-
halt 1962 veranlaBite (S. 355), nachdem die-
ser vorher jahrzehntelang als ,,Apostel der
reaktiondren Krdfte in der biirgerlichen Mu-
sik” gegolten hatte (S. 252). Die Epoche
Chruschtschows war in kulturpolitischer Hin-
sicht nicht ausschlieBlich liberal, und die
Kulturbeschliisse von 1948 wurden wohl! in
einigen Kritiken bestimmter Komponisten,
in threm wesentlichen Inhalt jedoch nie aus-
dricklich revidiert (S. 220, 308 u.a.).
Obwohl seine Untersuchung die jiingsten
Entwicklungen nicht mehr erfafst, die wiede-
rum stark auf eine Einschrinkung der kiinst-
lerischen Freiheit in und auflerhalb der
Sowjetunion (z.B. in der (SSSR) hinauslau-
fen, wiirden diese Entwicklungen doch in
das Bild passen, das Boris Schwarz mittels
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einer Summe von Einzelheiten von der sow-
jetischen Musikkultur entwirft. 1llusionslos
im Positiven wie im Negativen, darf das
Buch als cine bedeutende historische Arbeit
gelten. Detlef Gojowy, Bad Honnef

Musiche Rinascimentali Siciliane I1: Scu-
ola Polifonica Siciliana: Musiche strumenta-
li didattiche. A cura di Paolo Emilio CARA-
PEZZA. Rom: Edizioni de Santis 1971.
LVII, 166 S.

Die musikhistorische Bedeutung Siziliens
fir den Zeitraum der italienischen Renaissan-
ce scheint keine richtungsweisende gewesen
zu sein. Immerhin ist eine eigene Schule,
wenn auch ,,provinziell verspitet'*, nachweis-
bar. Ottavio Tiby prigte um die Jahre 1950
den Begriff der Scuola Polifonica Siciliana.
Diese beschligt, grob umrissen, die 100 Jahre
von ca. 1550-1650, und li3t zumindest drei
abgrenzbare Generationen tassen, welche
sich der polyphonen Schreibweise des Cin-
quecento-Repertoires bedienten. Pictro Vinci
(ca. 1535-1584) kann als Haupt dieser Schu-
le angesprochen werden, wenngleich er zu
einem betrichtlichen Teil aufSerhalb Sizilicns
wirkte. Einer seiner direkten Schiler war
Antonio il Verso (ca. 1565-1621), ¢in Expo-
nent der zweiten Generation, wiahrend der
instrumental gelockerte Satz cines Giovan
Battista Cali (nachweisbar kurz nach 1600)
ins 17. Jahrhundert deutet. Zentrum dieser
Schule war vorab Palermo, dessen damals
reger offizieller Musikbetricb sich an Kathe-
drale, Cappella Palatina, Basilica S. Francesco
d’ Assisi u.a. abspielte, und das zu jener Zeit
auch iber verschiedene leistungsfihige Druk-
kercien verfugte: Uber 50 Musikdrucke aus
der betrachteten Zeitspanne bestitigen dics.

Die vorlicgende Ausgabe von Paolo Emi-
lio Carapezza kommt hiermit dem Bediirfnis
entgegen, an Hand von Notenmaterial Nahe-
res iiber diese Schule zu erfahren. Im weitern
bildet sie in ihrer Beschrankung auf die sog.
musica a due voci einen Beitrag zum Pro-
blemkreis der instrumentalen Lehrduos jener
Zeit. Carapezza legt die Ubertragungen drei-
er Individualdrucke vor, die je cinen der
oben genannten Komponistennamen tragen:
Dic Duos von Vinci wurden 1560 bei Scotto
in Venedig gedruckt, diejenigen von Antonio
il Verso 1596 in Palermo, wihrend die
zweistimmigen Ricercari des Giovan Battista
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Cali, seinerseits , discepolo di Antonio il
Verso, im Jahre 1605, wieder in Venedig,
erschienen. Es diirfte sich bei allen drei
Sammlungen um ,,Primitiae” der Kompo-
nisten handeln, geschricben mit didaktischer
Zielsetzung.

Diese ,,musica a due voci'' war im 16.
Jahrhundert in ganz Europa beliebt und ge-
fragt. In den im vorliegenden Bande verein-
ten drei Sammlungen ist das instrumentale
Idiom uniiberhorbar, wenn auch hinsichtlich
seiner Vordergriindigkeit chronologisch ab-
stufbar. Entwicklungsgeschichtlich wiare es
reizvoll, an den drei Sammlungen die Fort-
schritte instrumentengerechter  Setzweise
aufzuzeigen. Schon ein flichtiger Blick lehrt,
daf} hierzu einiges festzustellen wire.

Die Ausgabe von Carapezza ist mit grofder
Sorgfalt und entsprechend den iiblichen
Richtlinien heute geldufiger Editionspraxis
entstanden. Vorangestellt ist ein 45-seitiges
lebendiges und wohlfundiertes Vorwort. Be-
grifenswert vorab die Beitrdge zu den Biogra-
phien der Komponisten, ferner die grundle-
genden Bemerkungen zur Gattung dieser
zweistimmigen Literatur, die Ubersicht iber
die ,,Dynastic** dieser sizilianischen Polyphe-
nisten sowie die Aufzihlung der erschienenen
Drucke von Instrumentalduos zwischen 1521
(Eustachio Romano) und der Wende zum
18. Jahrhundert. Fur Leser, welche die italie-
nische Sprache wenig beherrschen, ist eine
englische Ubersetzung beigegeben.

Spirliches ist leider nur gesagt zu den
Titeln und deren Verhiltnis zu den Musik-
sticken. Es sind dies zu einem betrichtlichen
Teil Flur- und Ortsnamen in sizilianischer
Fiarbung oder eigentliche Dialektausdriicke,
oft sehr bunt gehalten und gerade dadurch
dic Aufmerksamkeit ecrregend. Die Frage
nach dem Einflufs volksmusikalischer Ele-
mente dringt sich direkt auf, bestirkt noch
durch gewisse melodische Dukten wie etwa
im 5. Stiick von Vinci (Fontana di Chiazza)
mit seinen stereotypen, ostinaten Formeln.
Nicht ganz cinheitlich ist die Beifiigung von
Akzidentien gehandhabt, vor allem bei Klau-
seln und Kadenzen. Fragen crgeben sich an
gewissen Stellen auch im Hinblick auf die
Stimmfihrung und die daraus resultierenden
Dissonanzverhiltnisse: so z.B. in Takt 39/40
des 2. Stickes von Vinci (Lo Canallotto)
mit dem grofien Septimensprung in die
Dissonanz. Warum bleiben das es und das d
nicht im ecingestrichenen Bereich, was alle
Probleme schlagartig 16sen wiirde?
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Dem Liebhaber und Interessenten von
Renaissancemusik steht jedenfalls mit dieser
Ausgabe ein weiterer Band bemerkenswerter
Musik zur Verfiigung. Sowohl dem musikge-
schichtlichen Institut von Palermo wie vor
allem dem Herausgeber ist dankbare Aner-
kennung hierfiir zu zollen.

Victor Ravizza, Bemn

HILDEGARD VON BINGEN: Lieder
nach den Handschriften hrsg. von Pudentia-
na BARTH OSB, M. Immaculata RITSCHER
0SB und Joseph SCHMIDT-GORG. Saiz-
burg: Otto Miller Verlag 1969. 328 S.

M. IMMACULATA RITSCHER OSB:
Kritischer Bericht zu Hildegard von Bingen:
Lieder. Salzburg: Otro Miiller Verlag 1969.
62 8.

Seit dem Ende des zweiten Weltkriegs
gibt der Otto Miller Verlag Salzburg die
Werke der grofien Dichterin und Seherin
Hildegard von Bingen (1098-1179) heraus.
Innerhalb dieser Reihe sind nun auch die
Gesangstexte und das Geistliche Spiel vom
Ordo virtutum mit Noten erschienen. Wie
fir die Ausgabe der anderen Werke zeich-
nen Frauen der Benediktinerinnenabtei Ei-
bingen als Herausgeber, mit ihnen zusam-
men aber auch der bewidhrte Kenner der
Hildegardschen ~ Kompositionen, Joseph
Schmidt-Gorg. An der vorbildlichen Edition
der Melodien hat auch der durch seine
Choralforschungen als musikwissenschaftli-
cher Fachmann bekannte Abt von Maria
Laach, Urbanus Bomm OSB, beratend mit-
gewirkt. So ist es zu einer hervorragenden
Ausgabe der Kompositionen der hl. Hilde-
gard gekommen, durch die eine Liicke in der
Dokumentation mittelalterlicher Musik und
Dichtung geschlossen wird.  Zwar hatte
Joseph Gmelch auf 32 Lichtdrucktafeln
im Jahre 1913 die Kompositionen der hl
Hildegard nach dem Wiesbadener Riesen-
codex, der iibrigens nicht wie die Wiesbade-
ner illustrierte Scivias-Handschrift seit 1945
verschollen ist, herausgegeben. Noch 1957
hatte Schmidt Gorg in seinem Artikel Hilde-
gard von Bingen in MGG VI 390 die Mei-
nung vertreten, die Kompositionen der hl
Hildegard seien nur in dieser einzigen Hand-
schrift iiberliefert. Wenn nun das Vorwort
der neuen Ausgabe betont, dafd hier ,,die
Lieder der heiligen Hildegard zum erstenmal
in ihrer Gesamtheit melodie- und textkri-
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tisch herausgegeben werden'', so ist das inso-
fern richtig, als seitdem durch die Hildegar-
dis-Forschungen der Abtei Eibingen noch
sechs weitere Handschriften gefunden wur-
den, welche die Texte dieser Gesidnge iiber-
liefern, davon drei, welche auch Gesdnge mit
Noten neben dem Wiesbadener Riesencodex
enthalten. Text und Melodien der Gesinge
werden hier in der Ordnung der Hs. Dender-
monde Cod. 9 wiedergegeben, eine Hand-
schrift, die, wie ein Brief des Abtes von
Villers an Hildegard von Bingen beweist,
1175 von Hildegard an die Zisterzienserab-
tei Villers in Brabant zum Geschenk ge-
macht wurde, also zehn bis zwanzig Jahre
alter ist als der nach Hildegards Tod ange-
legte Riesencodex in Wiesbaden (1180 bis
1190). Die Handschrift hatte schon einmal
Kardinal Pitra fiir seine Analecta sacra 1837
benutzt, dann war sie aber wieder in Verges-
senheit geraten. Die Melodie-Aufzeichnung
einer von Hildegard stammenden Antiphon
findet sich auflerdem in dem Hildegard-
Briefkodex von Zwiefalten (heute Wiirttem-
bergische Landesbibl. Stuttgart, Cod. Theol.
Phil. 40 352). Dieser Codex muf$ noch fri-
her datiert werden als die Handschrift in
Dendermonde (1154-1170). Die Hhildegard-
Handschrift in Wien (Nationalbibl. 1016)
aus dem 13. Jahrhundert zeichnet ein Kyrie
und ein Alleluia der hl. Hildegard mit Noten
auf. Schon aus dieser Aufzdhlung wird
deutlich, wie notwendig jetzt eine neue
textkritische Ausgabe der Kompositionen
der Hildegard von Bingen geworden ist.

Das Repertoire umfaf’t 77 Einzelgesinge,
dazu noch den Ordo Virtutum, diesen aller-
dings nur nach dem Wiesbadener Riesen-
kodex, da er in der Handschrift fir Villers
nicht enthalten war. Von ,Liedern** kann
man eigentlich nur im ibertragenen Sinne
sprechen. Es handelt sich meist um frek
rhythmische Gesinge, die als Antiphonen,
Responsorien, Sequenzen und Hymnen be-
zeichnet sind und keinerlei Anzeichen von
geschlossener Vers- und Strophenbildung
aufweisen. Schmidt-Gorg gibt eine Einfiih-
rung in die musikalische Struktur dieser Ge-
singe. Zwei Bildtafeln zeigen den Charakter
der Notation in den beiden Hauptquellen
(V und R), eine friihe, noch kursive, sehr
steile rheinische Hufnagelnotation mit vier
und finf Linien, in beiden Handschriften
sehr dhnlich. Die ,,Lieder und das Spiel
werden im Text mit der iiblichen Quadrat-
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notation auf vier Linien wiedergegeben, wo-
bei fiir einzelne Neumenzeichen in den
Pressus-Formen eine eigene, von Urbanus
Bomm vorgeschlagene Darstellung gewihlt
wird. Es braucht nicht betont zu werden,
dafy diese Form der Wiedergabe dem Charak-
ter der Melodien eher gerecht wird als jede
moderne Umschreibung. Fiir die Beurteilung
der Texte ist es sehr wichtig, da} dieselben
noch einmal ohne Noten in ihrer rhythmi-
schen Struktur und mit ihrer deutschen
Ubersetzung vorgestellt werden. Hierzu
schrieb Adelgundis Fithrkotter die Einfiih-
rung in die Liedtexte. Ein vierter Abschnitt
enthidlt das Wichtigste iber die Handschrif-
ten, die der Ausgabe zu Grunde gelegt wur-
den, ein Verzeichnis der Literatur und niitz-
liche Tabellen, vor allem eine Konkordanz-
tabelle der beiden wichtigsten Handschriften
Rund V.

Dafd der kritische Bericht von M. Imma-
culata Ritscher der Ausgabe in cinem eige-
nen Heft beigegeben wurde, ist sehr begris-
senswert. Es erleichtert den Vergleich mit
dem Haupttext, dafd die Lesarten beim Ver-
gleich daneben gelegt werden konnen.

Walther Lipphardt, Frankfurt a.M.

Das Konigsteiner LIEDERBUCH. Ms.
germ. qu. 719 Berlin. Hrsg. von Paul
SAPPLER. Miinchen: C.H. Beck'sche Ver-
lagsbuchhandlung 1970. X, 412 S. (Minche-
ner Texte und Untersuchungen zur deut-
schen Literatur des Mittelalters. 29.)

Dic Erstausgabe der im vierten Faszikel
der Berliner Handschrift Mgq 719 um 1470
bis 1473 vermutlich in der Gegend um Konig-
stein im Taunus aufgezeichneten Sammlung
weltlicher ,,Gesellschaftslieder**  erschliefit
ein von Germanistik und Musikwissenschaft
lange vernachlissigtes, fur die Kenntnis der
spatmittelalterlichen deutschen Liedkunst
jedoch hochbedeutsames Dokument. Das
den bekannten handschriftlichen Liederbi-
chern aus der zweiten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts an Umfang iiberlegene Corpus ent-
halt iber 150 Texte — fast durchweg
anonym und in der Regel oberdeutscher
Provenienz — in rheinfrinkischer, mit vor-
lagenbedingten Mischformen stark durch-
setzter Niederschrift. Da rund 130 Lieder
als Unika gelten mussen und nur ein Bruch-
teil von ihnen bisher zum Abdruck gelangt
oder durch Uberlicferungsparallelen bezeugt
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war, bedeutet die in Konzeption, Anlage
und philologischer Prizision mustergiltige
Edition eine entschiedene Forderung der
germanistischen Liedforschung. Der vom
Herausgeber aufgedeckte, einer kleinen Sen-
sation gleichkommende Sachverhalt, daf das
Manuskript dariber hinaus vier in Tabulatur-
form notierte, in der Vergangenheit blof als
,,unverstandliche Buchstabenfolgen (Die dt.
Lit. d. Mittelalters. Verfasserlexikon II, Ber-
lin 1936, Sp. 367) registrierte Melodien be-
wahrt — die frilhesten in deutscher Lauten-
tabulatur (vgl. K. Dorfmiiller, Studien zur
Lautenmusik in der ersten Hilfte des 16.
Jahrhunderts, Tutzing 1967, S. 69, Anm.
34) —, trigt zusammen mit mannigfachen
und sorgfiltig ausgewerteten Beziehungen
zu Musikhandschriften des ausgehenden Mit-
telalters (insbesondere zum Schedelschen
und Glogauer Liederbuch) dazu bei, dafs die
Publikation auch fir den Musikhistoriker
gewichtigen Ertrag abwirft.

Bereits die Einleitung (S. 3-37), die ne-
ben Beschreibung der Handschrift und einer
sprachlichen Untersuchung vor allem der Be-
grindung der Editionsgrundsitze und Ein-
richtungsregeln dient, nimmt in einem zu-
sammenfassenden Vorbericht zur musikali-
schen Seite der Licder kurz Stellung (S. 7),
umfafdt aber auch eine den Vergleich mit
verwandten Kollektionen erleichternde Cha-
rakterisierung der im Liederbuch vertretenen
Themenbereiche und Liedtypen sowie knap-
pe, an die Lied-Bei und Nachschriften ge-
kniipfte, z.T. generalisierbare Erwdgung zu
Autoren, Publikum und Gebrauch der Lie-
der. Der eigentliche Editionsteil (S. 39-218),
der angesichts der zu bewiltigenden Uber-
lieferungsmingel ein glanzendes Zeugnis von
den textkritischen Bemithungen und Fahig-
keiten des Herausgebers ablegt, bietet so-
dann die Texte in einer handschriftennahen,
von den idrgsten graphischen Willkiirlichker
ten sowie von Sinn- und Formverderbnissen
jedoch, soweit moglich, gereinigten Fassung.
Die umfangreichen Liedkommentare (S.
219-402) liefern schlieflich mit weit ausho-
lenden formalen, inhaltlichen und sprachli-
chen Erlauterungen wertvolle Lese- und Ver-
standnishilfen, fir die nicht nur der Nicht-
germanist dankbar sein wird. Sie diskutieren
ferner Fragen der Textherstellung, setzen
sich mit einschligiger, auch musikwissen-
schaftlicher Literatur kritisch besonnen aus-
cinander, weisen im gegebenen Falle die vor-
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handenen Text- und Melodieparallelen lik-
kenlos nach und zeichnen sich generell da-
durch aus, daf} die musikalische Komponen-
te — auch wo, wie es dem Regelfall ent-
spricht, Melodien fehlen — stets mitbedacht
ist.

Was als Gewinn gebucht werden kann,
ist betrichtlich. Neben Identifizierung, di-
plomatischem Abdruck und mit versuchs-
weiser Textunterlegung versehener Ubertra-
gung der erwdhnten Tabulaturaufzeichnun-
gen (Nr. 82, 133-135), unter denen die zu
Nr. 82 insofern besonderes Interesse bean-
sprucht, als sie die dlteste Melodieversion
des weitverbreiteten Vierzeilers Zwischen
berg vnd tiefen tal zu reprisentieren scheint,
heben sich Betrachtungen und bislang un-
veroffentlichte Materialien zur Melodie der
auf Ton IV Reinmars von Brennenberg zu-
rickgehenden Brembergerlieder (Nr. 1) her-
aus. Als musikalisch bedeutsam treten zu-
dem Liedtexte in Erscheinung, die jetzt zur
Erginzung der Quellen herangezogen wer-
den konnen, welche lediglich Melodie und
Anfangsworte iberliefern und im iibrigen
von der Nahe des Konigsteiner Manuskripts
zur Gattung des Tenorliedes zeugen (Nr. 8
u.a. zu Schedel BL 132v-133r; Nr. 27 zu
Glogau Nr. 162; Nr. 167 zu Glogau Nr. 226;
vgl. auch Nr. 98, 104 und 105). In dhnlr
che Richtung weist die dem Lied Nr. 121
nachgestellte Weisenangabe Bestenizer, die
auf Beziehungen des spatmittelalterlichen
deutschen Liedes zur franzosisch-burgundi-
schen Basse danse sogar explizit anspielt.

Literaturverzeichnis, Quellen- und Lied-
register (S. 403412) beschliefen das auch
im Aufleren vorziiglich aufgemachte Buch,
das nicht zuletzt wegen seiner interdiszipli-
niren Ausrichtung hochste Anerkennung
verdient. Helmut Lomnitzer, Marburg

TERENCE BAILEY: The Processions of
Sarum and the Western Church. Toronto:
Pontifical Institute of Mediaeval Studies
(1971). XV, 208 S. (Pontifical Institute
of Mediageval Studies. Studies and Texts.
271

Es liegt in der Geschichte der Choralfor-
schung selbst begriindet, daf} einzelne Zwei-
ge des liturgischen Gesanges kaum Beachtung
gefunden haben: weder in der Zeit der ,,Mu-
sikarchdologie* (so A. Schubinger selber)
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eines R. Schlecht, noch in der nachfolgen-
den praxisorientierten Forschung (Dom
Mocquereau, P. Wagner) standen liturgi-
sche Gebriauche im Vordergrund musikwis-
senschaftlicher Betrachtung der mittelalter-
lichen Monodie. Erst die historisch und quel-
lenkundlich orientierte Choralforschung (J.
Handschin, B. Stiblein, J. Smits van Waes-
berghe, M. Huglo u.a.) stellte in Verbindung
mit liturgiewissenschaftlichen Arbeiten einen
neuen Ansatzpunkt her. Baileys Buch ver-
sucht auf dieser Basis vom Besonderen (dem
Ritus von Salisbury) zum Allgemeinen vor-
zustofen: die ausfiihrlich rubrizierten Sa-
rum-Quellen (S. 4-11 sind jene vom Autor
verwendeten zusammengestellt) laden dazu
ein. Der Verfasser geht griindlich auf Form
und Gelegenheit der Prozessionen ein ohne
die liturgiewissenschaftlichen Erkenntnisse
zu vernachlassigen (Kapitel II). Im dritten
Kapitel verdffentlicht er nicht weniger als
35 Prozessionsgesinge, die bis heute nur
vereinzelt zuginglich waren.

Im zweiten Teil weitet Bailey sein The-
ma auf die kontinentale Praxis aus: das
Quellenverzeichnis nennt notgedrungen nur
eine Auswahl der dem Verfasser zugingli-
chen Quellen (106 Handschriften), die im-
merhin ein solides Arbeitsmaterial hergibt.
Diese Basis wird in nichster Zeit durch M.
Huglos RISM-Band wesentlich erweitert wer-
den, da dort iiber 600 Quellen zur Darstel-
lung gelangen. Wie schon Handschin gefor-
dert hat, waren vor allem die Libri Ordinarii,
von denen eine grofie Zahl in Editionen vor-
liegen, vermehrt beizuziehen. Wertvoll ist
im Kapitel IX eine tabellarische Ubersicht
fir die zentralen Rogations-Antiphonen, de-
ren Texte und vor allem Melodien im An-
schluf besprochen sind. Baileys kenntnis-
reiche Analysen weisen Melodiegemeinsam-
keiten nach und vergleichen die Prozessions-
antiphonen mit jenen der Mess- und Offi-
ziumsgesange.

Geht man, wie dies der Verfasser tut,
von den Prozessionen einer, wenn auch
einflufireichen, Kathedrale (hier Salisbury)
aus, so ist es verstandlich, dafd diesen die
kontinentale Praxis gegeniiber gestellt wird.
Es zeigt sich aber iiberall, da die liturgi-
schen Gebriuche und Gesinge von Diozese
zu Dibzese, von Erzbistum zu Erzbistum
recht erhebliche Unterschiede aufweisen. Da-
mit ist methodisch diec Gegeniiberstellung
England — Kontinent problematisch.
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Es bleibt dabei das ungeschmilerte Ver-
dienst Baileys, die Gesinge erst einmal
publiziert und zugleich auch griindlich be-
sprochen zu haben. Zusammen mit M. Hug-
los Quellenband sind nun die Voraussetzun-
gen gegeben, die Prozessionen der mittelal-
terlichen Kirche in ihrer Eigenart zu erken-
nen; daf} dies auch fiir die Geschichte der
mehrstimmigen Musik von Bedeutung ist,
sei nur nebenbei erwihnt. Terence Baileys
auch in der Aufmachung ansprechendes
Buch wird dabei wertvolle Dienste leisten.

Jiirg Stenzl, Freiburg (Schweiz)

CHARLES NALDEN: Fugal Answer.
London: Auckland University Press und
Oxford University Press 1970. XIV und
192 8.

Fugal Answer von Charles Nalden, einem
Musiktheoretiker der Auckland University,
ist eine kritische, manchmal polemische Aus-
einandersetzung mit den Regeln, die in eng-
lischen Lehrbichern, vor allem dem vielge-
rihmten von Ebenczer Prout, fur die Beant-
wortung von Fugenthemen gegeben wor-
den sind. Den Unterschied zwischen einer
Festsetzung von Normen fur eine Schul-
ubung einerseits und einer wissenschaftli-
chen Beschreibung der musikgeschichtlichen

Wirklichkeit andererseits — also zwischen
der Fuge als Exerzitium und als Kunst-
werk — lafit Nalden nicht gelten, und so

fallt es ihm, da er iber eine umfassende
Kenntnis der musikalischen Uberlieferung
verfugt, nicht schwer, eine Reihe von Regeln
oder deren Begrindungen durch Beispicle
aus der kompositorischen Praxis Bachs,
Buxtehudes oder Purcells zu widerlegen.
(Da das Buch demnach einen wissenschaft-
lichen Anspruch stellt und sich nicht bei
einem pidagogischen bescheidet, ist dic Ver-
nachlissigung der neueren deutschsprachi-
gen Literatur kaum zu rechtfertigen.)

In dem Streit, ob die tonale Beantwor-
tung im 18. Jahrhundert ein Relikt der Mo-
dalitit oder aber im 16. cin Zeichen (oder
eine Antizipation) von Tonalitit gewesen
sei, entscheidet sich Nalden (5, 15, 44) fur
die harmonisch-tonale Interpretation. Wahr-
scheinlicher ist es allerdings, dafl das Ver-
fahren seine Bedeutung wechselte: Bei Pa-
lestrina erscheint es als Mittel der Modus-
darstellung und bei Bach steht die ,, tonale*
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Beantwortung nicht selten schief zur realen
Tonalitit des Tonsatzes. Die Praxis Palestri-
nas ist von Nalden (79 ff., 98) partiell mif’-
verstanden worden (vgl. AfMw XXI, 1964,
51 11.).

In der Barockzeit herrschte nach Nalden
(22) das Prinzip, dal die tonale Beantwor-
tung von Fugenthemen die Norm bildete,
die man zu erfillen trachtete, wiihrend die
reale Beantwortung lediglich als Ausnahme
zugelassen war, die begnindet sein mufite.
Und cs ist die Hauptthese des Buches, dafs
rcale Beantwortungen - als ,.Lizenzen"
verstanden — im allgemeinen harmonisch
motiviert gewesen seien (und nicht, wie
manche Theoretiker behaupteten, in der
Scheu vor melodischen Verzerrungen des
Themas).

Naldens immer wiederkehrendes Argu-
mentationsschema (59 ftf., 82 ff.) ist aller-
dings insofern fragwirdig, als es in einem
Zirkelschluf3 besteht, von dem man schwer-
lich behaupten kann, dall er ein legitimer
hermeneutischer Zirkel sei. Um zu erkldren,
warum eine Beantwortung real und nicht —
nach der Regel — tonal ist, zeigt Nalden,
dafy eine tonale Beantwortung in eine har-
monisch mifSliche Situation gefiihrt hitte.
Er setzt also den bestehenden Tonsatz, in
den cine tonale Beantwortung nicht passen
wiirde, als unveranderliche Gegebenheit vor-
aus, ohne zu bedenken, dafl es dem Kompo-
nisten offenstand, die iibrigen Stimmen ent-
sprechend cinzurichten, wenn er das Thema
tonal beantworten wollte.

Die¢ Lehrbuchregel, daff ein Tonikadrei-
klang des Dux durch einen Dominantdrer
klang des Comes beantwortet werden miisse,
stimmt, wie Nalden zeigt (46 ff., 65 ff.),
mit der musikalischen Realitit nicht genu-
gend uberein. Eine Quartbeantwortung ent-
stcht nach Nalden (98 ff.) dadurch, dafl ein
Thema, das mit dem Quintton der Skala be-
ginnt, tonal mit dem Grundton beantwortet
wird und daB dann ecin ,,Ruck®™ in die
Quintbeantwortung entweder den melodi
schen Umrift oder das tonale Gleichgewicht
storen wiirde. (Die Analysen unter dem Ge-
sichtspunkt der harmonischen Balance ge-
horen zu den gegliicktesten des Buches.)

Einleuchtend ist Naldens strikte Unter-
scheidung zwischen , mutation” (Wechsel
zwischen Quint- und Quartbeantwortung)
und ,,modulation*': Die harmonische Rela-
tion des Comes zum Dux (dominantisch
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oder subdominantisch) braucht mit der in-
tervallischen (Quint- oder Quartabstand)
nicht iibereinzustimmen; ein Comes im
Quartabstand kann dominantisch harmoni
siert sein.

Die Klassifikation modulierender The-
men (113 ff.) unter dem Gesichtspunkt, ob
sie ,,teilbar' oder ,unteilbar' sind oder
sich durch , prominently placed tonic and
dominant notes' auszeichnen, ist logisch
anfechtbar. In den Kapiteln iiber modulie-
rende und chromatische Themen und iiber
das Verfahren, groffe Sekunden oder Terzen
des Dux im Comes mit kleinen zu vertau-
schen (oder umgekehrt), unterscheidet sich
Nalden von den Lehrbuchautoren, die zu
seltsam abstrakten Erdrterungen iiber tonale
Implikationen von Fugenthemen tendieren,
durch konsequente Bericksichtigung des
konkreten Tonsatzes. Carl Dahlhaus, Berlin

RUDOLF KLINKHAMMER: Die lang-
same Einleitung in der Instrumentalmusik
der Klassik und Romantik. Ein Sonderpro-
blem in der Entwicklung der Sonatenform.
Regensburg: Bosse 1971. VI u. 206 S.
(Kolner Beitrage zur Musik forschung. L. XV.)

In seiner Dissertation unternimmt Rudolf
Klinkhammer den Versuch, ,.die Entwick-
lung der langsamen Einleitung in ihren Be-
ziehungen zum Sonatensatz und ihrer Funk-
tion innerhalb der zyklischen Sonatenform"
darzustellen. Einer knappen Skizzierung des
Traditionszusammenhangs lift er je ein Ka-
pitel iber die langsame Einleitung bei
Haydn, Mozart, Beethoven und bei den Ro-
mantikern folgen. In den Kapiteln iber
Haydn und Mozart behandelt Klinkhammer
zunichst die Harmonik und die ,, Tektonik
unabhiingig vom folgenden Satz. Ein weite-
rer Abschnitt dient dann der Erorterung der
..thematischen Funktion* (Haydn) bzw.
.formaler und motivischer Korresponden-
zen' (Mozart). Klinkhammer kommt zu
dem Schluf, daff Haydns Einleitungskonzep-
tion sich ,,zunehmend auf des Hauptthema
des folgenden Sonatensatzes' konzentriert,
wihrend Mozart cher ,, Verbindungen zu
den -verschiedenen Teilbercichen des Sona-
tensatzes . . . , vornehmlich zu solchen mit
Uberleitungsfunktion” zu knipfen sucht
(93). Im Beethoven-Kapitel greift Klink-
hammer zu einer Gliederung nach funktio-
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nalen Gesichtspunkten — wohl in der Ein-
sicht, daf es ,,die” langsame Einleitung
Beethovens nicht gibt. (Ob es sie bei Hadyn
und Mozart gibt, erscheint freilich kaum
weniger zweifelhaft.) Er unterscheidet bei
Beethoven vier funktionale Charakteristika
der langsamen Einleitung: 1. Ansteuerung
des Hauptthemas als ,,materiales Ziel" (z.R.
op. 9,1), 2. ihre Funktion als ,, Teil des
zyklisch-thematischen  Einheitsprozesses*'
(op. 21; 81a), sowie 3. ,.als Kontrastmittel
innerhalb des Sonatensatzes'* (op. 70,2; 84)
und schlieBlich 4. ihre ,,thematische Ver-
selbstandigung'* (op. 127; 130). Im letzten
Kapitel (Romantik) treten folgende Ge-
sichtspunkte hinzu: 1. ,Der Einfluf des
Liedhaften auf die Gestaltung der langsa-
men Einleitung', 2., ihre Integration in den
Formungsprozefi des Sonatensatzes' (Wie-
deraufnahme im Satzverlauf) und 3. , ihre
Bedeutung als Einheitsfaktor des Zyklus*
(Wiederaufnahme in spiateren Sitzen).
Klinkhammer sieht den Schwerpunkt
seiner Arbeit ,,in dem Nachweis, da die
langsame Einleitung seit threm Frihstadium
in der beginnenden Kiassik allmahlich iiber
thre Funktion als allgemeine musikalische
Satzeroffnung hinauswdchst und stufenwei-
Se zu einem integrierten Bestandteil eines
Werkes aufsteigt.” Eine neue Erkenntnis ist
das nicht. Andererseits bestehen, gerade zu
Beethovens Introduktionen, im einzelnen
sehr unterschiedliche Auffassungen, die
durch eine in die Tiefe dringende Unter-
suchung ihrer Klirung nahergebracht wer-
den konnten. Wie die einschligige Literatur
von Marx bis Riemann, von Halm bis
Misch, Kropfinger und Giilke zeigt, gehort
das Formverstindnis mancher Einleitungen
Beethovens zu den schwierigsten und zu-
gleich interessantesten Problemen im Um-
kreis der Sonatenform. Wenn die vorliegen-
de Arbeit zur Erhellung dieser Fragen nur
wenig beitrigt, so liegt dies primir an ihrer
einseitigen, fast ausschlieflichen Orientie-
rung an dem, was man meist als ,,Sub-
stanzgemeinschaft' bezeichnet. (Klinkham-
mer nennt es ,,materiale Bindung'’.) Die
Konstatierung und Systematisierung solcher
Beziehungen zwischen Einleitung und fol-
gendem Satz bzw. Zyklus nimmt breiten
Raum ein, und wer diesem Teilproblem der
Introduktionsfrage nachgehen mochte, wird
hier manche niitzlichen Hinweise und auch
gute Beobachtungen (etwa zu Haydns Sinfo-
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nie Nr. 87) finden. Dagegen wird er nach
einer vollstindigen Analyse oder gar Inter-
pretation einer einzigen langsamen Einlei-
tung vergeblich suchen. Die kursorische Er-
orterung eines Teilaspekts an uber hundert
Werken wird jedoch einem so anspruchsvol-
len Thema nicht gerecht. Die nicht minder
wichtigen Fragen des Rhythmus, des Aus-
druckscharakters und Spannungsverlaufs,
der Instrumentation und der Querverbindun-
gen zur Oper werden kaum gestreift, der ge-
sellschaftliche, dsthetische, selbst der bio-
graphische Hintergrund bleibt so gut wie un-
bericksichtigt. Zu der elementaren Frage,
ob eine langsame Einleitung vor oder nach
dem ihr folgenden Satz entstanden ist, hat
Klinkhammer nichts eigenes zu sagen. Hier
wire anhand von Beethovens Skizzen man-
ches zu eruieren gewesen. Doch der Name
Nottebohm fehlt im Literaturverzeichnis;
von anderen Skizzenpublikationen nicht zu
reden.

Gewisse Formulierungen bestirken den
Eindruck, daft der Verfasser unter Form et-
was sehr duflerliches versteht: Er spricht bei
Beethoven von der ,,Bedeutung der langsa-
men Einleitung fiir die materiale Fiillung
der Sonatensatzform' (130); vom ersten
Satz des Quartetts op. 130 sagt er, Beetho-
ven bediene sich der zweiten Schicht des
Themas ,,fiir die inhaltliche Fillung von
Exposition und Reprise (133). Sprachliche
Eigenheiten wie der stindige adjektivische
Gebrauch von ,,material”’ verlangen vom
Leser rasche Abhirtung. Auf Sprachschop-
fungen wie ,, dreithematig'' (165) und ,, Drei-
thematigkeit'' (150, 151, 153) ist er den-
noch nicht gefafit. Das Literaturverzeichnis
bietet unter anderen Uberraschungen die,
daf} es zwar W.S. Newmans Aufsatz iiber
Albinoni und Vivaldi, nicht aber The Sona-
ta in the Classic Era enthilt.

Im Anhang findet sich eine tabellarische
Zusammenstellung von Werken mit langsa-
mer Einleitung zum ersten oder letzten Satz.

Peter Cahn, Frankfurt a.M.

WOLFGANG KRUEGER: Das Nacht-
stiick. Ein Beitrag zur Entwicklung des ein-
satzigen Pianofortestiickes im 19. Jahrhun-
dert. Miinchen: Katzbichler 1971. 209 S.
(Schriften zur Musik. Band 9.)

Diese, wenigstens in Deutschland erste
Darstellung gehort zu den vorerst nicht
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zahlreichen Sonderarbeiten zu dem umgrei
fenden Komplex Charakterstick. Im ersten
der drei symmetrisch eingeteilten Kapitel
werden, historisch einfiihlend und gliedernd,
die ,,termini fir musikalische Nachtsticke
bis zum 20. Jahrhundert und deren Bedeu-
fungen' dargestellt. Der zweite Abschnitt
interpretiert ,, Die Nacht seit dem ausgehen-
den 18. Jahrhundert in Dichtung und Male-
rei”, vor allem in der Romantik, der ja das
Nachtstiick im herkémmlichen Sinne ange-
hort. Schon bei Sappho (Ausg. M. Treu,
1954) spielt die Nacht, so in S. 46, 60 und
73 (dies mit dem bekannten ,,Ego de mona
kateudo'*) eine Rolle; in der deutschen Ro-
mantik kame noch Morike als vielleicht geni
alster Lyriker in Betracht. Seltsam beriihrt,
dafB} die grofen Maler von Nachtbildern — so
auch Tintoretto und besonders Magnasco —
in der damaligen Musik kaum eine Ent-
sprechung finden. Die Entwicklung dieses
,,einsdtzigen Pianofortestiickes als Nachfol-
ger oder Konkurrent von Suite und Sonate
wird durch die Stadien Handstiick, Lied
ohne Worte (und auch Etiide) und durch die
Leistungen von Meistern wie Reichard, To-
masek, Vorisek und Schubert umrissen,
auch der ,,Stellenwert' innerhalb der Salon-
und Hausmusik anschaulich vorgestellt. Als
Hauptcharakteristikum des ersten Meisters
des Nocturnes, Fields, dessen 16 Stiicke eine
sorgsame Einzelwiirdigung erfahren, wird
die Verfeinerung der Ornamentik und Wei-
terentwicklung der kantablen Melodik er-
kannt. Natirlich nimmt die noch eingehen-
dere Durchleuchtung (nicht nur Beschrei-
bung) der 19 Arbeiten Chopins einen bret
ten Raum ein (40 S.). Das Nocturne ist in
seinen Hianden nun zu einem hochst Person-
lichen, schlechtweg Vollendeten geworden.
So durch die bis zu Wagnervorklingen hin-
aufreichende Harmonik und suggestive Ago-
gik, das changierende Ornament (vgl. schon
Field S. 68), die verschwiegene Satzkunst
(vgl. S. 100, op. 27 I die heraustretende
Bafstimme im dritten und neunten Achtel
und das fast lickenlos durchgehaltene Cis),
melodische Variationsbreite (die den Wal-
zern und Mazurken fehlt), und den Einbau
verwandter Elemente wie Barcarole und
Marzurka (trotz rhythmischer Verwande-
lung in op. 62 I); vor allem durch den vor-
herrschenden Mittelteil, der stets ein ande-
res Gesicht, wenn auch verhiillt (op. 27 1I)
zeigt. Von den beiden Religiosi zitiert op.
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15 III, Takt 9-12: , Et resurrexit tertia
hora”. Kurz: ,,Chopin vertritt alle Nacht-
auffassungen, wie sie in Dichtung und Male-
rei in zeitlicher Aufeinanderfolge aufgetre-
ten sind.'* (115) Schumanns Einzelwerk die
Nachtsticke op. 23, denen auch in op. 99
die Albumbldtter 2 und 4 und die Spitzwe-
gische Abendmusik (im Mittelteil an Grillen
op. 12 erinnernd) anzuschlieBen wiren, am
Programm nicht unbeteiligt (S. 120), sind
trotz festgestellter Gemeinsamkeiten (123)
der Gegensatz zu Chopin, der ja fiir Schu-
manns Kunst kein Verstindnis hatte. Es
stehen sich, cum grano salis, gegeniiber:
Salon- und Hausmusik; Ruhe und Unrast;
Klang und Verlauf; Bekenntnis und Erlebnis;
Einzelstick und Zyklus. Von den Nachfol-
gern gehdren als nidchste zu Schumann:
Kirchner, G. Fligel und im wesentlichen
A. Jensen, dessen Idyllen op. 43 von der
Morgendimmerung iiber die Abendnihe zur
. Nacht" fihren, und dessen Hochzeitsmusik
op. 44 im ,Notturno™ auch Chopinschen
und Lisztschen Einschlag vernehmlich ma-
chen. Unter die Gefolgsminner Chopins
zdhlen u.a. Bertini, Thalberg, Henselt und
Faure (13 Werke). Eine vermittelnde bzw.
selbstindige Haltung mit literarischer Be-
zugnahme nimmt vor allen Liszt ein. Es
konnte nicht ausbleiben, dafl die dem ober-
flaichlichen Blick einformig erscheinende
Haltung mancher Chopinscher Nocturnes,
ihre elegante Virtuositdit und — zuerst nicht
als solche bewufit gewordene — melodische
oSufigkeit”  (S. 93 und 105) einem
Schwarm von Nachahmern ins Blut stieg
und das beziehungslos gewordene Schema
einer erwerbsmifigen Salonmusik, oft trivi-
alster Artung, auslieferte.

Das Fazit: Die Gestalt des Nachtstiicks
ist an keine Form gebunden, charakteristi-
sche Merkmale wechseln, changieren, wider-
sprechen sich auch. Der Inhalt gibt aber —
wie Kriiger abschliefend, und nicht um ein
»,Tant de bruit" zu beminteln, sagt — dem
Interpreten wie dem Horer ,, Gelegenheit,
das eigene Empfinden gemdf zu deuten*
(163). Von diesem Recht hat der Verfasser
nur Gebrauch gemacht, wo die Auslegung
sich auf genau geortete musikalische Vor
ginge berufen konnte. Viele, meist zeitge-
nossische Zitate fordern das Verstindnis,
ebenso die glicklich gewihlten Notenbei-
spiele, die sieben Bildbeigaben und die Lite-
raturiibersicht (88 Nummern). Das diploma-
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tisch genaue Auswahlverzeichnis (193 Num-
mern) hilt sich streng an den Begriff Nacht-
stiick. Stiicke wie Griegs Ndchtlicher Ritt
op. 73, gar der zweite Satz von Brahms
f-moll Sonate op. 5 wurden ausgeschlossen;
ebenso die,,Nuits blanches (restless nights)"
op. 84 von St. Heller.

Das eindrucksvoll ausgestattete Buch
wird Spielern wie Horern von Nutzen sein.

Reinhold SietzT, K&in

KLAUS HALLER: Partituranordnung
und musikalischer Satz. Tutzing: Verlag
Hans Schneider 1970. 320 S. (Minchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte .
Band 18.)

Die Miinchner Dissertation von Klaus
Haller, ein Prunkstick wissenschaftlichen
FleiBes, ist um die These zentriert, dafl dic
Anordnung der Instrumente in der Partitur
urspringlich keine nichtssagende Konven-
tion war, sondern vor 1800 mit dem musi-
kalischen Satz eng zusammenhing und des-
sen Struktur anschaulich machte. Editions-
technische Konsequenzen werden angedeu-
tet (55 f.), ohne dafs die Probleme bis in
die Details, in denen der Teufel steckt, ver-
folgt wiirden.

Haller unterscheidet — nach Fetis — drei
Arten der Partituranordnung: eine , deut-
sche' (mit Pauken und Trompeten an der
Spitze), eine , italienische (mit Violinen
und Bratschen an oberster Stelle) und eine
.franzosische' (aus der die heutige ,,Nor-
malpartitur’” hervorgegangen ist). In der
Literatur seit Rousseau werden die Anord-
nungen unter dem Gesichtspunkt der,, Uber-
sichtlichkeit" betrachtet und beurteilt (16
ff.): Das deutsche Verfahren stellt die
Hauptstimmen — die der Streicher — neben-
einander: das italienische hebt die Violinen
durch deren Position an der Spitze der
Akkolade hervor; das franzosische geht von
der Gruppierung in Blas- (spiter geteilt in
Holz- und  Blechblasinstrumente) und
Streichinstrumente aus. Das Kriterium der
,,Ubersichtlichkeit* geniigt jedoch nach Hal-
lers Uberzeugung nicht, um die Partituranord-
nungen zu verstehen; die psychologische Ar-
gumentation muf3 durch eine historische er-
ginzt werden (was eine Sache ,,ist”, be-
greift man, sobald man erkennt, wie sic es
.geworden ist"). Um 1800 waren dic Parti-
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turanordnungen ,,bereits erstarrt” (33) -
die Behauptung ist allerdings eine Ubertrei-
bung —, und um sie als sinnvoll zu erkennen,
muf® man sich ihren urspringlichen Zusam-
menhang mit satztechnischen Typen verge-
genwirtigen.

Haller beschreibt die Praxis des 17. und
friithen 18. Jahrhunderts, iiber die er eine ge-
radezu erdriickende Masse von Material zu-
sammengetragen hat, unter den Stichworten
. Vokale und instrumentale Stimmen'" (39
ff.), ,,Die mehrchorige Anordnung™ (95 ff.)
und ,,Die Ensemble-Anordnung'* (159 ff.).
Die Notation der frihen Monodie auf zwei
Systemen rihmt er, mit forciertem Histori-
kerpathos, als , Synthese" des ,.genuin In-
strumentalen' mit dem ,,genuin Vokalen'
(42 f.). Die Behauptung, eine Tabulatur sei
nwanschaulich®, cine Partitur dagegen ,,ab-
strakt'  (44), ist fragwirdig; anschaulich
sind beide Notationsformen: die cine macht
die Aktion, dic andere das Resultat kennt-
lich.

In cinem ausfihrlichen Exkurs (56 {f.)
zeigt Haller, gestiitzt aul umtassende Quel-
lenkenntnisse, dafl der Terminus ,,Partitur®
sich urspriinglich nicht, wic Kinkeldey mein-
te, auf das Taktstrich-Einzeichnen in eine
Einzelstimme, sondern immer schon auf dice
Takteinteilung zusammen mit dem Uberein-
anderstellen der Stimmen bezog. Die als
oPartitura’ bezeichneten Orgelbasse, schein-
bar Belege fur Kinkeldeys Auffassung, ste-
hen erstens nicht am Anfang der Entwick-
lung und kdénnen zweitens als Abbreviatu-
ren cigentlicher Partituren verstanden wer
den (79).

In dem Kapitel Die mehrchérige Anord-
nung beschreibt Haller in Einzelanalysen,
die fast immer aufschlufsreich sind, manch-
mal allerdings ein wenig pedantisch anmu-
ten, Korrelationen zwischen Satzstruktur
und Partituranordnung. Wesentlich fir die
Begriindung der Hauptthese des Buches sind
dic Erorterungen iiber den . Trompeten-
Pauken-Chor' (116 ff.), denn das Verfahren,
Trompeten und Pauken gleichsam von aus-
sen — als heraldische Instrumente — mit
Signalmotiven in cinen Tonsatz hereinra-
gen zu lassen, von dem sie sich schroff abhe-
ben (120, 125, 135), bildet cine der Vor-
aussetzungen fur die ,,deutsche” Partituran-
ordnung: Dic Position an der Spitze der
Akkolade drickt Distanz und Rang aus.

Die . Ensemble-Anordnung"., bei der
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samtliche Instrumente gleichsam ,,einen ein-
zigen Chor* bilden (161), beruht auf dem
Prinzip, die Instrumente nach den Schlis-
seln, in denen sie notiert sind, untereinan-
derzustellen. Das Verfahren bedarf kaum
eines Kommentars, und Haller analysiert
primir die Abweichungen vom Schema:
dic Erweiterungen durch , Hinzufigen™ an
der Spitze der Partitur (167 ff.) oder durch
Einschieben" in der Mitte der Akkolade
(196 ff.). Im cinen Fall handelt es sich um
thematische und darum hervorgehobene, im
anderen um fiilllende Stimmen. Allerdings
sind dic Beispiele fir das ,, Einschieben, wie
Haller selbst erkennt {197), manchmal dop-
pelt interpretierbar.

Der Konnex der ,deutschen' Methode
mit der ,,mehrchorigen Anordnung' ist
cbenso unverkennbar (223 ff)) wie die
Abhingigkeit des |, italienischen™ Verfah-
rens vom ,,Ensemble-Prinzip" (237 ff.).
Dic ., franzosische' Methode lidfdt sich bis
zur Pariser Gluck-Schule zurickverfolgen
(250): einen Zusammenhang mit bestimm-
ten Satzstrukturen zeigt Haller allerdings
nicht. Seine Darstellung endet dort, wo, um
mit Riemann zu sprechen, die ,, Orchestrie-
rung” — die mit Gruppen operiert — in
Instrumentation” — die individualisierend
vertihrt und darum eine ,,neutrale”, nicht
an cinen satztechnischen Typus gebundene
Partituranordnung voraussetzt — ubergeht.

Carl Dahlhaus, Berlin

LUDWIG CZACZKES: Bachs Chromati-
sche Fantasie und Fuge. Form und Aufbau.
Die Arpeggienausfihrnung, Wien:  Osterr.
Bundesverlag fiir Unterricht, Wissenschaft
und Kunst 1971. 94 S.

Man kann von einem Vorwort erwarten,
daf dort dic Absichten des Autors und die
Methoden, die er verwenden will, genannt
und begrindet werden. Ist diese Erwartung
erfiillt, wenn als Arbeitszicle , die bisher
vollig unbericksichtigt gebliebenen motivi-
schen Beziehungen der Fantasie zur Fuge"
sowie ., Form- und Aufbaubesprechung" der
Fuge angegeben werden, ohne daf hier oder
in spateren Teilen des Buches verdeutlicht
oder zumindest reflektiert wird, was mit
Form" und ,.Aufbau" gemeint und wofur
das Auffinden motivischer Bezichungen von
Bedeutung sein kann? Der Leser bekommt
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in dem Buch lediglich eine grofe Menge von
angeblich motivischen Beziehungen vorge-
fihrt — iiber die von Johann Nepomuk
David iibernommene Methode zu ihrer Auf-
findung vgl. die entsprechenden Rezensio-
nen Mf VII, 231; X, 587; XII, 480; XVII,
320 — sowie die Abschluferkenntnis, daf
die drei Durchfihrungen und Zwischenspie-
le der Fuge jeweils in ihrer Ausdehnung
fast genau dem Verhiltnis 2 : 1 entspra-
chen: ,,Welche Okonomie, welche Ausgegli-
chenheit der Anlage!"* (94) Kaum aber wer-
den dem Leser die Ziele deutlich, die mit
diesem Verfahren verfolgt werden. Suchen
wir sie! (Dem moglichen Vorwurf, ich drick-
te mich um eine genaue Wirdigung von
Czaczkes Raffinessen, begegne ich mit Ver-
weis auf NZfM 1972, Heft 8, S. 481 f.)

Eine Auferung iiber die Absichten gibt
es allerdings auf der Schlufiseite (94): ,,Es
zeigt sich aber, daf} die Fuge keinesfalls ihre
Augen demutsvoll zu einer 'sehr iiberlegenen
Fantasie' zu erheben braucht, wie Busoni
meint. Vorausgesetzt, dafy man ihre raffinier-
te Anlage kennt [~ nimlich dreimal das Lin-
genverhiltnis 2 : 1,s. 0.] — und dann bewun-
dern mufi. Das war der Zweck der Arbeit",
und: , Der hohe musikalische Wert beider
Stiicke ist iiber jeden Zweifel erhaben.

Diese Auferungen sollen hier nicht zum
Anlaff fiir- ein abermaliges grofies Wehklagen
iiber die besinnungslose Anbetung der,, Mei-
ster” — wie Czaczkes auch immer von Bach
sagt — und ihrer Werke genommen werden.
Der Fehler ist bekannt und nur zu beheben,
wenn die Mittel und Beweggriinde klarge-
macht und bekdampft werden, die diese
Haltung bedingen und stiitzen. Die bisheri
gen Zitate haben schon einiges geklirt: Ein
dreifaches Teilverhdltnis von etwa 2 : 1, das
nicht so offensichtlich ist, daf} es schon je-
der gesehen hitte, wird durch Zuschlagen
und Austauschen von Takten entdeckt. Es
gilt fortan als ,,Raffinement’* und zwingt
zur ,, Bewunderung' (,bewundern mufi'’).
Als ebenso raffiniert gilt die Entdeckung,
dafy — frei nach J.N. David — ,, Fantasie und
Fuge Sprofilinge eines Gedankens' seien
(94), nimlich des Fugenthemas.

Wenn sich diese Feststellungen in Uber-
einstimmung mit den Realititen befanden,
wiirde das bedeuten, 1) daP die Tatsache
einfacher Zahlenverhdltnisse, die auf be-
stimmten Gebieten der Naturgesetzlichkeit
wic bei den Obertonen oder Intervallen
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vielleicht manchen zum Erstaunen bringen
kann, hier aber auf eine unangemessene Ebe-
neiibertragen wird, wo sie nur primitiv wirkt,
dennoch als Beweis von Bachs naturhaft-ein-
facher Grofe gelten soll, eine Methode der
Manumentalisierung Bachs, die noch hinter
Forkel zunickfillt, zumal wenn man be-
denkt, 2) daf} in diesen angenommenen, neu-
entdeckten einfachen Zahlenverhiltnissen
des ,,Aufbaus** ebenso wie in den dem Stiick
abgeprefiten motivischen Ubereinstimmun-
gen eine Verehrung des Geheimen und des
Versteckten liegt, die die Bewunderung des
Lesers wohl eher auf Czaczkes, den Ent-
decker, als auf Bach, den angeblichen Bau-
meister der dgyptischen Pyramidengeheim-
nisse, lenken soll; schlieBlich, 3) daft Bachs
Mittel zur Vereinheitlichung von Satzzyk-
len sich auf duferliche Motivkoppelungen
beschrinken sollen, wie etwa bei einfalls-
losen Beethovenepigonen zu Beginn des 19.
Jahrhunderts.

Wenn die Entdeckungen aber nur selten
mit den Tatsachen iibereinstimmen, was bei
Anwendung der Methode J.N. Davids un-
vermeidlich ist, dann ergibt sich das Bild
einer Analyse, die nicht daran interessiert
ist, sich — bei aller unvermeidlichen und
notwendigen Voreingenommenheit — von
der Betrachtung der Strukturen leiten zu
lassen, sondern die findet, was sie finden
will, sich also selbst iberflissig macht. In
diesem Fall geht die Analyse von einer Auf-
fassung Bachs aus, in der sich kryptische
Verkiinstelung und blockhaft-klare Natur-
einfachheit zu einem zwar unrealistischen,
fir die ,,bewunderns*“werte Fernrickung des
Komponisten aber niitzlichen Amalgam ver-
binden, und in der hauptsichlich der ,.iber
jeden Zweifel erhabene Wert" des Stiickes
bewiesen werden soll. Die plotzliche
Schwenkung auf die Wert- (nicht einmal
Qualitits-)ebene deckt den verschwiegenen
Ansatzpunkt der Analyse auf, getreu
Czaczkes Bemerkung aus dem Vorwort: das
Wort des ,,Erzromantikers und Vollbiutmu-
sikanten Robert Schumann . . .: 'Wenn dir
die Form ganz klar ist, wird dir der Geist
klar werden’"' (was m.E. so viel heift wie:
Wenn du die Arbeitsmethode durchschaust,
kommst du auch hinter die Absichten),
misse ,,besser lauten: 'Wenn dir der Geist
ganz klar ist, wird dir die Form klar wer-
den.' Damit ist die Analyse jeglicher An-
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forderung erlembarer und auf andere Ge-
biete iibertragbarer Methode enthoben. Der
Analytiker befindet sich allein mit dem
Meister in Klausur. Uberprifbarkeit ist nicht
mehr moglich und notig. Dies gilt, auch
wenn Czaczkes gleich darauf, nun ganz un-
verstindlich, schreibt: ,,Denn nur die inten-
sivste geistige Beschdftigung mit dem Kunst-
werk, dessen genaues Studium, kann uns
diesem néher bringen und schlieflich zu
dessen vollem Verstindnis fiihren." Ich mei
ne, daft die Kenntnis der Trouvaillen Czacz-
kes' das Verstindnis erschwert und hemmt
und leicht - wunter dem Deckmantel
wissenschaftlicher Akribie — zu einer Form
von Unterordnung und Abhiangigkeit anlei-
tet, die jeglicher Begrindung entrit.

Peter Schleuning, Freiburg i.Br.

SIEGFRIED GOSLICH: Musik im Rund-
funk. Tutzing: Hans Schneider 1971. 272 S.

Uberblickt man das Schrifttum iiber die
Musik im Rundfunk, so fillt die groie Fiille
verstreuter Zeitschriftenartikel auf, wahrend
zusammenfassende Biicher grundlegenden
Charakters seit den Arbeiten von A.
Szendrei (Leipzig 1931), S. Scheffler (Ber-
lin 1933) und W. Berten (Diisseldorf 1951)
nicht mehr erschienen sind. Zwar verdienen
die soziologischen Publikationen von Th.W.
Adorno und A. Silbermann noch ausdrick-
licher Erwiahnung, ein Ersatz fiir ein umfas-
sendes Kompendium iiber die Musik im
Rundfunk konnen und wollen sie jedoch
nicht sein. Spezialabhandlungen gibt es in
Hiille und Fiille, was ein Blick in die vom
Verfasser scinem Buch beigegebene, zuver-
lassige und erstaunlich vollstindige Biblio-
graphie lehrt. Um so mehr ist eine Arbeit zu
begrifien, die einen vom Standpunkt des
erfahrenen Rundfunkpraktikers und des viel-
seitigen Musikwissenschaftlers ausgearbeite-
ten Beitrag zur Geschichte der Musik in Hor-
funk und Femnsehen darstellt. Dem Vor-
wort ist zu entnehmen, dafd der Verfasser
beabsichtigte, ,,das durch Horfunk und
Fernsehen iibertragene vielfaltige Musikgut,
die Probleme der Horgewohnung und Pro-
grammgestaltung, die fiir sie grundlegenden
akustischen und psychologischen Tatsachen
und musikpidagogischen Erkenntnisse, die
Beziehungen zu den Nachbarmedien Schall-
platte und Tonfilm und die historischen
Vorstufen' zu umreiien.
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Aus dem beabsichtigten Umrifs ist eine
umfangreiche Darstellung geworden, die den
Leser von akustischen Grundfragen iiber den
Rundfunk als Mittler und als [nitiator bis
zur Neuen Musik und ihren Horproblemen
fihrt, um schlieBlich in einen Ausblick auf
die Musik in den audio-visuellen Medien zu
miinden. Der komprimiert dargestelite Ex-
kurs zu speziellen Fragen der Akustik ist
wissenschaftlich beachtenswert durch eine
exakte Darlegung der Theorien iiber Ent-
stchung, Wahrnehmung und Wandlung des
Schalls. Ausfiihrlich geht der Verfasser auf
die Theorie von E. Schumann ein, der 1929
mit seiner Berliner Habilitationsschrift Die
Physik der Klangfarben die noch heute ver-
breitete Helmholtzsche ,,Relativtheorie* wi-
derlegen konnte. Die Kapitel Stimme und
Mikrophon sowie Hoérverhalten und Pro-
grammplanung sind Musterbeispiele fiir eine
mit reicher musikwissenschaftlicher Sach-
kenntnis gebotene Darlegung spezieller Pro-
bleme des Horfunks. Dankbar wird nicht
nur die Wissenschaft fir die Worte sein, die
ein undfunkpraktiker gegen die stindige
Berieselung des unbesonnenen Horers durch
Klinge findet. Hinweise auf die Selbstkon-
trolle des Horers beim Musikgenuf, auf sei-
nen ,,Empfangsstil’, sind eingebettet in viel-
faltige Ausfiihrungen zur Soziologie, die
von der Programmplanung bis zur Bedeu-
tung der Funkzeitschrift reichen.

Ein ausfihrliches Kapitel ist der Bedeu-
tung des Rundfunks fir die Musikerziehung
gewidmet. Mit seinen wohl durchdachten
und durch umfassende Erfahrungen gestitz-
ten Vorschligen bietet der Verfasser der
Lehrerschaft konkrete Moglichkeiten, den
Schulkindern eine Schulfunksendung so er-
tragreich wie nur moglich nahe zu bringen.
Der wohldosierte Einsatz von Schallplatte
und Fernsehen im Unterricht wird unter
Heranziechung eines sorgfiltig ausgewahlten
Quellenapparates geschickt propagiert. Hi-
storische Exkurse sind den pidagogischen
Bemiithungen von H. Mersmann, G. Schiine-
mann, F. Trautwein u.a. Pionieren der Mu-
sik im Rundfunk gewidmet. Ein Ausblick
auf Seminare fir Rundfunk und Fernsehen
sowie auf Internationale Musikwettbewerbe
erginzt diesen wichtigen Abschnitt.

Ausfihrlich beschreibt der Verfasser die
Funktionen der cinzelnen Musikgattungen
in Horfunk und Fernschen. Geistliche Musik,
Volksmusik, Konzert und Oper, Unterhal-
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tungs- und Tanzmusik sind mit ausfihrli-
chen Darstellungen bedacht, denen jeweils
ein historischer Abriff iiber die musikge-
schichtliche Entwicklung vorangeht. Wer
sich iiber Radiophonische Gebrauchsmusik
oder iiber die Bedeutung der Elektronischen,
konkreten und Tonband-Musik informieren
will, erfihrt in den einschligigen Kapiteln
bemerkenswerte Details. Zu den geschicht-
lich interessantesten Mitteilungen gehéren
die Kapitel iiber Horspielmusik und Funk-
oper, deren Eigenart vom Verfasser kon-
zentriert analysiert wird. Filmmusik und
Musik im Fernsehen haben dem Rundfunk
Moglichkeiten eroffnet, die erst heute voll
ausgeschopft werden kdnnen. Um so be-
grifienswerter erscheint es, die bisherige Ent-
wicklung und die schwerwiegende Problema
tik der ,,Musik auf dem Bildschirm* aufzu-
zeigen.

Eine ibersichtlich ausgearbeitete Zeit-
tafel und eine umfangreiche Bibliographie
beschlieBen zusammen mit einem kleinen
Bildteil das vom Verlag gediegen ausgestat-
tete Buch, in welchem der Verfasser Les-
barkeit und Gewandtheit der Darstellung
mit wissenschaftlicher Griindlichkeit zu ver-
binden versteht. Forschung und Rundfunk-
praxis konnen aus der Publikation grofien
Nutzen ziehen. Richard Schaal, Miinchen

RICHARD HEUBERGER: Erinnerun-
gen an Johannes Brahms. Tagebuchnotizen
aus den Jahren 1872 bis 1897 erstmals
vollstindig hrsg. von Kurt HOFMANN. Tutr-
zing: Hans Schneider 1971. 182 S.

Der Herausgeber dieser Erinnerungen hat
sich ein grofies Verdienst mit der Veroffent-
lichung erworben; ihre Existenz war lange
bekannt, sie sind die umfangreichsten der
Brahmsliteratur, und viele Lebensbeschrei-
ber haben, besonders nach Kalbeck, sie ein-
gesehen. Nur einige Stellen, die man bisher
aus Riicksicht auf Lebende unterdrickt hit-
te, konnen jetzt erscheinen. Wihrend die
Jahre 1867-1884 nur 17 Seiten umfassen,
entschlofy sich Heuberger ab 1885, seine Zu-
sammenkiinfte, Gespriche u.a., die auch
viecle Zeitgenossen einschlieffen, in regel-
mafigen, als authentisch geltende Notizen
nicderzulegen. Man darf wohl sagen, daf®
trotz der vielen, auch hier zu findenden
Anckdoten, aus denen nach flichtigem Ein-
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blick dieses Buch vorwiegend zu bestehen
scheint, hier mancherlei Neues, auch fiir die
damalige Zeit Grundlegendes zu finden ist.
Man sollte auch die Anhinge, die Brahms
als Pianisten und auf Landpartien, sowie
eine Biographie Heubergers bringen, nicht
ubersehen. Weniger in den 23 beigegebenen
Briefen, die trotzdem die Prignanz und
einen trockenen, manchmal versteckten Hu-
mor erkennen lassen, die ihn, wie die vielen
anderen Editionen unter die persénlichsten
Schreiber unter den Musikern stellen, son-
dern seine, wenn auch nicht immer begrin-
deten Anschauungen iiber die Autoritit der
Konservatorien (S. 85), iiber das,,/lernen der
Musik*': |, Weder Schumann noch Wagner
noch ich (auch Bruckner, S. 108 und 94)
haben etwas Ordentliches gelernt''; iiber
wahre Unsterblichkeit (83). Dann iiber Takt:
.Eine taktmetrisch schiefe Einfiigung muf
sich immer durch den Baf erkldren'. (14):
sein Mifitrauen gegen dic Gesamtausgaben
oder das Auswendigdirigieren. Etwas ande-
res ist es mit den Werturteilen, auch iber
Verstorbene, so die Klassiker (vgl. 98).
Brahms, der bestimmt nie eine Gelegenheit
suchte, um mit seinen Meinungen heraus-
fordernd hervorzutreten, tat es, wenn es
notig war, oft schlagfertig und wie neben-
her formuliert; er wird gefihlt haben, dafy
man in Freundeskreisen wohl ahnte, wie er
es gemeint hatte. Liest man die unverhohle-
ne, immer sachlich begriindete Stellungnah-
me zu Wagner, wie er sie z.B. in dem be-
kannten Brief an Widmann niedergelegt hat,
betrachtet man die nie sich indernde Ab-
neigung gegen die Komponisten Liszt und
Bruckner, so staunt man, wic er als wahr-
haft Orientierter und unverblimter Beken-
ner, nie als Parteimann spricht. Die Weige
rung von Brahms, eine Adresse fiur Bruckner
zu unterschreiben, weil sie ,,zu schlecht
verfaBt und zu schabig ausgestattet sei'’,
zeugt dafir, daf Brahms sehr wohl merkte,
dald Bruckner ,,doch ein Kerl sei, der’s ver-
flucht ernst meint'* (72), und dafy er auch
dem ihm immer fremd bleibenden Meister
gegeniiber seine noble Gesinnung nicht ver-
leugnete. — Es lohnt sich, die z.T. noch
heute diskutablen Urteile iber Zeitgenossen
aufmerksam zu lesen, so die iber D’Albert
und Busoni (aber vgl. E. Dent, Busoni,
1933, mit einer wenig bekannten Photo-
graphie), Humperdinck, die Lind, Anton
Rubinstein, auch Joachim und Hanslick!
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Wer Brahms und seine Zecit wirklich und
wirksam kennenlernen will, der sollte sich
nicht nur in dem sehr korrekten und auf-
schluBreichen Namenregister umsehen: Er
sollte das ganze, auch drucktechnisch iiber-
sichtlich gestaltete Buch, mit seinen vielen,
sachkennerischen Anmerkungen lesen. Und
er wird die Schluffworte Heubergers sich zu
eigen machen: , Brahms war kein einseitiger,
ablehnender, borstiger Mann, sondern einer,
der stets bereit war, das Gute nicht nur zu
erkennen, sondern auch zu [ordern. Er war
von jener echten Bescheidenheit und tiefen
Seelengiite, die er hinter einer kinstlich ge-
machten rauhen Auflenseite sorgfaltig, fast
schamhaft verbarg. Seine Worte wollen mit
dem Herzen und nicht mur mit den Ohren
aufgenommen sein!** Reinhold SietzT, Kéln

ALMA MAHLER: Erinnerungen an Gu-
stav Mahler. GUSTAV MAHLER: Briefe an
Alma Mahler. Hrsg. von Donald MITCHELL.
Frank furt/Main und Berlin: Ullstein GmbH.
1971. 392 S.

Die Wirdigung dieser Neuausgabe ver-
langt einige bibliographische Vorbemerkun-
gen. 1940 erschien im Verlag Allert de
Lange, Amsterdam, Alma Mahlers Buch
Gustav Mahler. Erinnerungen und Briefe
(im folgenden mit EB bezeichnet). Dieses
Buch enthielt cine Vorrede datiert mit
wSommer 1939 und gliederte sich in zweli
Teile: a) Alma Mahlers Erinnerungen und
b) Briefe von Mahler und Briefe an Mahler.

1946 crschien im Verlag John Murray,
London, dic englische Ubersetzung eines
Teiles von EB unter dem Titel Gustav Mah-
ler. Memories and lLetters (im folgenden als
ML | bezeichnet). Dem englischen Mahler-
Forscher Donald Mitchell ist cine griindliche
Uberarbeitung und Erweiterung von ML [
zu danken, die mit einer bedeutsamen Ein-
fihrung, Anmerkungen, biographischen Hin-
weisen und Register verschen 1968 im Ver-
lag John Murray, London, erschien (ML 2).
Diese cnglische Ausgabe erfafit den Inhalt
von EB nahezu vollstindig, wenngleich eini-
ge Texte aus EB fchlen (z.B. cin Brief des
Vaters von Willem Mengelberg an Mahler
und ein Brief Mahlers an die Wiener Phil-
harmoniker). Insgesamt stellt jedoch ML 2
die bisher solideste Grundlage der Mahler-
Forschung dar, denn sie profitiert von den
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umlassenden Arbeiten des Herausgebers Do-
nald Mitchell, der durch seine Schrift
Gustav Mahler. The Early Years, London
1958, als Kenner auf diesem Gebiet ausge-
wiesen ist. Eine amerikanische Ausgabe von
ML 2, die im Jahre 1969 vom Verlag The
Viking Press, New York, publiziert wurde
(ML 3) erganzt die Introduktion der engli
schen Ausgabe durch eine zehn Druckseiten
umfassende, fiir die Forschung bedeutsame
zusitzliche,,Norte for the American Edition"
aus der Feder von Donald Mitchell. Sowohl
ML 2 wie ML 3 verandern die Reihenfolge
der aus EB iibernommenen Briefe unter Be-
dachtnahme auf die bisher verbiirgte Chro-
nologic.

Der Text der vorliegenden deutschen
Ausgabe ist weniger vollstandig als der von
EB, welcher auch 1949 als unverinderter
Nachdruck im Verlag Bermann-Fischer,
Wien, erschienen ist. Hier wird nicht nur
auf alle an Mahler gerichteten Briefe ver-
zichtet (z.B. von Cosima Wagner, Gerhart
Hauptmann, Thomas Mann, Arnold Schon-
berg u.a.), sondern auch auf Alma Mabhlers
Vorrede von 1939.

In der Reihung der Bricfe wiederum
folgt diec neue Ausgabe der in ML 2 und ML
J vorgezeichneten Methode, freilich ohne
den Leser darauf aufmerksam zu machen.
Erfreulicherweise ist Donald Mitchells Intro-
duktion zu ML 2 (als Einleitung) und seine
Notiz zu ML 3 (als Nachwort) gekurzt iber-
nommen. Dieses Nachwort befafst sich mit
dem erst 1969 zuginglich gewordenen Wald-
marchen, welches urspringlich den ersten
Teil der frihen Kantate Das klagende Lied
bildete.

Dic necue deutsche Ausgabe climiniert
nicht nur die an Mahler gerichteten Briefe
aus EB, sondern auch die meisten der fir
das Verstindnis des Lesers notwendigen, fur
die Forschung unentbehrlichen Anmerkun-
gen Donald Mitchelis zu ML 2 und ML 3.
Bei den Anmerkungen, dic aus EB und
MI. 2 ibernommen wurden, wird nicht deut-
lich und durchgehend zwischen jenen An-
merkungen unterschieden, die von Alma
Mahler stammen, und jenen, die von Donald
Mitchell herrihren. In einem Fall (S. 273)
wurde Mitchells Erliuterung sogar falsch
angebracht und aus einem Mifdverstindnis
von Mitchell eine Unrichtigkeit gemacht:
die beiden ,,Steinbachs®, von welchen Mah-
ler spricht, sind die Dirigenten Fritz und
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Emil Steinbach; der Ort Steinbach am At-
tersee kann keinesfalls gemeint sein.

Es ist bedauerlich, daf diese Ausgabe
weniger an Text bietet als £B und in bezug
auf wissenschaftliche Sorgfalt weit hinter
der englischen und amerikanischen Ausgabe
zurickbleibt. Man darf vermuten, daf der
als Herausgeber auch der deutschen Ausgabe
genannte Donald Mitchell auf die Gestalt
der Publikation wenig Einflu® genommen
hat. Im Ubrigen lieBe sich sogar aus Mit-
chells kleinen Mifigriffen manches lernen.
So etwa, wenn er in ML 2 das von Alma
Mahler genannte Datum der Heirat von
Gustav und Alma Mahler (9. Marz 1902) als
gesichert bezeichnet, obgleich das Trauungs-
register der Pfarre Karl Borromius in Wien
es anders zu melden weifd: 9. Feber 1902 (in
»osterreichischer** Schreibweise).

Die Mahler-Forschung bediirfte dringend
einer einwandfrei kommentierten Ausgabe
dieser Texte und Briefe in deutscher Spra-
che. Bei aller Anerkennung der vorbildli
chen Arbeit Donald Mitchells, die in seinen
englischen Publikationen ihren Niederschlag
findet, mufl doch gesagt sein, da so man-
che sachliche und chronologische Klarstel-
lung jenen Forschern leichter fallen wird,
die im kontinentaleuropdischen und vor
allem im deutschsprachigen Kulturbereich
sich mit Leichtigkeit bewegen.

Manche Passagen in den Briefen Mahlers
wurden bisher zu sehr a la lettre genommen
und enthillen erst bei niherem Studium an
Ort und Stelle (z.B. in Paris, in Helsinki
oder Leningrad) ihren kultur- oder musik-
historischen Sinn. Mahlers Bemerkungen
uber das Verhiltnis des finnischen Jugend-
stils zur Wiener Secession liefen sich von
hier aus verstehen. Der Hinweis auf das
Mahler-Portrit, das Akseli Gallen geschaffen
hat (,,Als Bild herrlich und dabei sehr dhn-
lich*" schreibt Mahler 1907 aus Petersburg),
hitte lingst die Aufmerksamkeit auf das
nach wie vor erhaltene und hochst ein-
drucksvolle Bild lenken mussen. Die sorgsa-
me Konfrontation der Dokumente des ame-
rikanischen und russischen Musiklebens je-
ner Zeit mit den Erinnerungen von Alma
Mahler und den Briefen Gustav Mahlers er-
gibe zuletzt ein exakteres, tieferes Bild vom
Leben und Schaffen dieses Komponisten,
Dirigenten und Regisseurs. Einiges davon
hat der Verfasser dieser Zeilen — gefordert
nicht zuletzt durch die Arbeiten von Donald
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Mitchell — in seinem Buch Gustav Mahler.
Der Zeitgenosse der Zukunft (Verlag Mol-
den, Wien 1969) anzudeuten versucht. Die
in jingster Zeit einsetzende Hinwendung
zu Mahler, die u.a. auch Publikationen in
tschechischer, ungarischer und russischer
Sprache ausgeldst hat, macht jedoch das Be-
diirfnis nach einer kritischen Ausgabe der
Dokumente iiber Mahlers Leben und Schaf-
fen immer fiihlbarer. Eine derartige Samm-
lung wird in Zusammenarbeit mit der Inter-
nationalen Mahler Gesellschaft gegenwirtig
vorbereitet. Sie wird eingestandenermafen
von den wichtigen Beitridgen profitieren, die
Donald Mitchell in seinen englischen Publi
kationen geleistet hat. Mit der vorliegenden
deutschen Publikation hat der Verlag der
Sache, die Mitchell vertritt, einen schlechten
Dienst erwiesen. Kurt Blaukopf, Wien

W.A. MOZART: Neue Ausgabe saimtli-
cher Werke. Serie I'V: Orchesterwerke. Werk-
gruppe 11: Sinfonien, Band 8. Vorgelegt
von Friedrich SCHNAPP wund Laszlo
SOMFAI. Kassel u.a.: Birenreiter-Verlag
1971. XVIII und 125 S.

Die Editionsleitung der NMA legt mit
dem Band 8 der Serie IV/11 Mozarts
,Linzer* und ,Prager'* Symphonie vor
(KV 425, 1783; KV 504, 1786). KV 425
ist von Friedrich Schnapp, KV 504 von
Laszlo Somfai betreut worden. Das Vor-
wort gibt eine umsichtige Darstellung der
Entstehungsgeschichte, soweit sie sich an-
hand des bekannten Materials rekonstruie-
ren lit. Neue Gesichtspunkte tauchen da-
bei nicht auf. Probleme bietet freilich die
eigentliche Aufgabe, d.h. die Edition eines
einheitlichen, exakten und von Apokryphen
freien ,,Urtextes. Das liegt daran, dab die
Hrsg. sich ausschlieBlich auf sekundare Quel-
len stitzen missen, da die Auto
graphe — it man die Skizzen zu KV 504
aufler acht — verschollen sind: das von KV
425 seit je, das von KV 504 seit Kriegsende.
Auch Photokopien (zu KV 504) fehlen.
Dieser milliche Umstand, der umfangreiche
Recherchen ausldste, fithrte zur Entdeckung
einer Reihe zeitgenossischer Kopien, iiber
die KV6 noch nichts zu berichten weif.
All diese Quellen sind — je nach Qualitit —
mit Grofbuchstaben aufgeschliisselt und fiir
die Edition in sorgfiltiger Synopse ausge-
wertet worden. (Der noch ausstehende Kri-
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tische Bericht wird zu der hier gebotenen
Textgestalt im einzelnen Rechenschaft ge-
ben.) '
Es bleibt eine Frage, die nicht erst die-
ser Band der NMA nahelegt: Hat sich die
Editionsleitung mit der Kritik von Hans
Engel anliflich seiner Rezension der NMA
IV/11,3 — vgl. Mf XIV/1961, S. 115 f. —,
die erneut das Thema Keid, Strich und
Punkt bei Mozart und seine Konsequenzen
fir die Auffihrungspraxis reflektiert, aus-
einandergesetzt? Die Berechtigung dieser
Kritik bestitigt indirekt der Hrsg. von KV
504, wenn er schreibt (S. XII): ,,Die Unter-
scheidung zwischen Staccato-Strich und
-Punkt folgt den Erkenntnissen und Erfzh-
rungen der jiingeren Mozart-Forschung, mufi
aber auf jeden Fall hypothetisch bleiben,
da Quelle A" — die Eulenburg-Edition von
Theodor Kroyer, die noch das Autograph
auswerten konnte — , nur Punkte setzt, die
ubrigen Quellen aber inkonsequent verfah-

ren. Jurgen Hunkemoller, Heidelberg

FRANCIS PILKINGTON: Complete
Works for Solo Lute. Edited and transcribed
by Brian JEFFERY. London: Oxford Uni-
versity Press [1970). VI, 30 5. Ubertragung,
13 S. Faks. (Music for the lute. 3.)

Nachdem bisher nur einige Einzelsticke
des englischen Lautinisten Francis Pilking-
ton im Druck erschienen sind, brachte
David Lumsden jetzt in der Reihe ,,Music for
the Lute* eine Gesamtausgabe der erhalte-
nen Stiicke fiir Laute solo, des ohnehin nicht
sehr umfangreichen Schaffens dieses Mei-
sters in der Ubertragung von Brian Jeffery
heraus. Die vorliegende Ausgabe enthilt
Galliarden (meist mit personenbezogenen
Zusitzen, z. B. Mrs. Oldfield’s Galliard),
Pavanen, eine davon mit Begleitung einer
Gambe, und eine Curranta; insgesamt 15
Stiicke, wobei gesagt sei, da® das Werk
Pilkington’s mit Sicherheit umfangreicher
war, aber nur diese geringe Anzahl erhalten
geblieben ist.

Den Stiicken ist ein ausfiihrliches Vor-
wort von B. Jeffery vorangestellt, in dem
der Bearbeiter eine kurze Biographie gibt
und anschlieffend ausfiihrlich auf die Stiicke
eingeht; auf die Umstinde ihrer Entstehung,
Datierung (die Lautensticke sind Frihwerke
des Meisters), Besonderheiten des Satzes und
lautinistische Besonderheiten, wie die Ver-
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wendung eines 7. Chores. In einem beson-
deren Abschnitt werden dann die in den
Titeln enthaltenen Widmungen untersucht.

Das sehr sorgfaltig geschriebene Vorwort
ist reich mit Fufinoten ausgestattet, die
Literaturangaben und Quellenhinweise ent-
halten. Lobenswerterweise hat man der Aus-
gabe auch noch ein Faksimile des Originals
in Form eines Beihefts dazugegeben. Der
Musikteil selbst ist notiert in zwei Systemen
und erweckt eher den Eindruck einer Uber-
tragung fir ein Tasteninstrument, als einer
Ubertragung fir Laute; allerdings liBt sich
die Stimmfithrung so besser verdeutlichen.
Da die Stimmfihrung aber nur ein Vorschlag
vom Bearbeiter sein kann, ist diese Art
Notation fir die Praxis wenig vorteilhaft.
Man sollte zumindest, wenn schon in zwei
Systemen notiert wird, in einem 3. System
eine Tabulatur mitnotieren, zumal auch das
Faksimile nicht immer gut lesbar ist. Um
einen formalen Uberblick zu erleichtern,
sind die Stiicke durch Buchstaben gegliedert.
Die Ubertragung scheint sorgfiltig, auch in
bezug auf die Verzierungen, die am Schluf$
der Ausgabe verstindlich erklart werden.
Nur hinsichtlich der Stimmfihrung waren
Bedenken geltend zu machen (z. B. 1 Pava-
ne, Takt 21). Ab und zu findet man in den
Mittelstimmen einige kleingedruckte Noten
erginzt. Der Herausgeber weist am Schlufy
ausdricklich in einer , Editorial Note'' da-
rauf hin, dafl es sich nur um seinen Vor-
schlag handle und geht ferner kurz auf das
Ubertragungsverhiltnis ein. Was die Aus-
fuhrung betrifft, so hat Jeffery seine Uber-
tragung an manchen Stellen mit Saitenan-
gaben bzw. Chorangaben (®/@ etc.) erwei-
tert. Aufberdem sind die Noten im Rhy thmus
nur so lange notiert, wie sie wirklich ausge-
halten werden konnen. Folglich hiufen sich
die Pausen, auch da, wo man lieber uiberge-
bundene Noten sehen wirde, Schlieflich
werden in einer tabellarischen Aufstellung
der Sticke (Notes on the Pieces) die Quellen
angegeben und auf mogliche Unklarheiten
bzw. Unleserlichkeiten in der Tabulatur
hingewiesen. Ferner werden Stellen, bei de-
nen der Bearbeiter nach dem Analogieprin-
zip Noten erginzt hat oder wo er offensicht-
liche Fehler der Tabulatur in seiner Uber-
tragung richtiggestellt hat, vermerkt.

Alles in allem eine mit grofier Sorgfalt

gemachte Ausgabe, die allerdings mehr dem
Theoretiker als dem Praktiker nutzen wird!
Wolfgang Lendle, Saarbricken
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Eingegangene Schriften

(Besprechung vorbehalten)

Acta Organologica. Band 5. Im Auftrag
der Gesellschaft der Orgelfreunde hrsg. von
Alfred REICHLING. Berlin: Verlag Merse-
burger 1971. 225 S.

ERNST APFEL: Zur Vor- und Frihge-
schichte der Symphonie. Begriff, Wesen und
Entwicklung vom Ensemble — zum Orche-
stersatz. Baden-Baden: Verlag Valentin Koer-
ner 1972. 127 S. (Sammlung Musikwissen-
schaftlicher Abhandlungen. 56.)

KLAUS-ERNST BEHNE: Der Einfluf des
Tempos auf die Beurteilung von Musik. KoIn:
Amo Volk Verlag Hans Gerig K.G. 1972.
183 S. (Veroffentlichungen des Staatlichen
Instituts fur Musikforschung Preuischer Kul-
turbesitz. VII.)

BERICHT iiber die musikwissenschaftli-
chen Arbeiten in der Deutschen Demokrati-
schen Republik 1970. Hrsg. vom Zentralin-
stitut fir Musikforschung beim Verband
Deutscher Komponisten und Musikwissen-
schaftler. Berlin: Verlag Neue Musik (1971).
165 S.

EDITH BORROFF: Music in Europe and
the United States. A History. Englewood
Cliffs/New Jersey: Prentice-Hall, Inc. (1971).
XVI, 752 8., 13 Taf.

BERTRAND HARRIS BRONSON: The
Traditional Tunes of the Child Ballads. With
Their Texts, according to the Extant Records
of Great Britain and America. Vol. IV:
Ballads 245 to 299. With Addenda to Vol-
umes I-IV. Princeton, New Jersey: Princeton
University Press 1972. XVI, 576 S.

The Eighteenth Century. A Current Bib-
liography for 1970. General Editor: Curt A.
ZIMANSKY. lowa City: The University of
[owa 1971. S. 321-531. (Philological Quar-
terly. Vol. L. Nr. 3. Juli 1971.)

CARL DAHLHAUS: Richard Wagners

Musikdramen. Velber: Friedrich Verlag 1971.
163 S.



546

DIETZ DEGEN: Zur Geschichte der
Blockflote in den Germanischen Lindern.
Reprint. Kassel-Basel-Tours-London: Biren-
reiter 1972. 206 S., 16 Taf. (Nachdruck der
Ausgabe Kassel 1937,)

ULRICH DIBELIUS: Mozart-Aspekte.
Kassel: Birenreiter Verlag und Minchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag 1972. 156 S.

ERICH DOFLEIN. Festschrift zum 70.
Geburtstag (7. August 1970). Hrsg. im Auf-
trage des Senats der Staatlichen Hochschule
fur Musik Freiburg im Breisgau von Lars
Ulrich ABRAHAM. Mainz: B. Schott’s Sohne
(1972). 131 8.

NORBERT DUFOURCQ: Le Livre de
L'Orgue, Frangais 1589-1789. Tome II: Le
Buffet. Etude architecturale et décorative du
meuble. Paris: A. et J. Picard 1969. 309 S.,
CCLXXII Taf., V Karten (La Vie Musicale
en France sous Les Rois Bourbons. 14.)

NORBERT DUFOQURCQ: Le Livre de
’Orgue Frangais 1589-1789. Tome I: Les
Sources. Documents inedits sur I'Orgue
francgais. Paris: Editions A. ct J. Picard 1971.
700 S., XLV Taf. (La Vie Musicale en France
sous Les Rois Bourbons. 18.)

ANTONIN DVORAK: Messe in D op. 86.
Partitur. Kritische Ausgabe nach dem Manu-
skript des Komponisten. [Hrsg. von Jarmil
BURGHAUSER.] Praha-Bratislava: Editio
Supraphon 1970. XII, 133, [11] S. (Ge-
samtausgabe der Werke Antonin Dvorfaks.
11, 8.)

ANTONIN DVORAK: Messe in D op. 86.
Orgelversion. Kritische Ausgabe nach dem
Manuskript des Komponisten. [Hrsg. von
Jarmil BURGHAUSER.] Praha-Bratislava:
Editio Supraphon 1970. X, 83, [13] S. (Ge-
samtausgabe der Werke Antonin Dvofaks.
I1, 7.)

HANS HEINRICH EGGEBRECHT: Ver-
such uber die Wiener Klassik. Die Tanzszene
in Mozarts ,,Don Giovanni‘‘. Wiesbaden:
Franz Steiner Verlag GmbH 1972. 61 S. (Bei-
hefte zum Archiv fir Musikwissenschaft.
XIL)

Eingegangene Schriften

KARL HEINRICH EHRENFORTH: Ver-
stehen und Auslegen. Die hermeneutischen
Grundlagen einer Lehre von der didaktischen
Interpretation der Musik. Frankfurt a. M.-
(1971). 55 S. (Schriftenreihe zur Musik-
pddagogik, ohne Bandzihlung).

HANS EPPSTEIN: Heinrich Schitz.
Stockholm: Nordiska Musikforlaget (1971).
158 S., 8 Taf.

Des Bonner Bickermeisters Gottfried
Fischer Aufzeichnungen iiber Beethovens
Jugend. Hrsg. von Joseph SCHMIDT-GORG.
Bonn: Beethovenhaus und Miinchen-Duis-
burg: G. Henle Verlag 1971. 96 S., 1 Abb.
(Veroffentlichungen des Beethovenhauses in
Bonn. Neue Folge. Vierte Reihe: Schriften
zur Beethovenforschung. VI.)

FRANZGEORG V. GLASENAPP: Varia/
Rara/Curiosa. Bildnachweise einer Auswahl
von Musikdarstellungen aus dem Mittelalter.
Spielleute und Gaukler, musizierende Tiere,
musizierende Fabelwesen, musizierende Teu-
fel. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht
1971. 100 S. [68 Abb.] (Verdffentlichung
der Joachim Jungius-Gesellschaft der Wis-
senschaften Hamburg, ohne Bandzahlung.)

HELMUT HELL: Die Neapolitanische
Opernsinfonie in der ersten Halfte des 18.
Jahrhunderts. N. Porpora — L. Vinci — G. B.
Pergolesi — L. Leo — N. Jommelli. Tutzing:
Hans Schneider 1971. 623 S. (Miinchner Ver-
offentlichungen zur Musikgeschichte. 19.)

WILLY HESS: Beethoven-Studien. Bonn:
Beethovenhaus und Miinchen-Duisburg: G.
Henle Verlag 1972. 285 S., 2 Taf. (Verdffent-
lichungen des Beethovenhauses in Bonn.
Neue Folge. Vierte Reihe: Schriften zur
Beethovenforschung. VII.)

ANTON HOLZNER: Drei Kanzonen fir
Orgel. Erstausgabe, hrsg. von Siegfried
GMEINWIESER. Wilhelmshaven-Amster-
dam-Locarno: Heinrichshofen (1971). 12 S.
(Sacri Concentus, ohne Bandzihlung.)

JAHRBUCH des Staatlichen Instituts fur
Musikforschung Preufischer Kulturbesitz.
1970. Hrsg. von Dagmar DROYSEN. Berlin:
Verlag Merseburger (1971). 156 S., 2 Taf.
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JAHRBUCH fur Volksliedforschung. Im
Auftrag des Deutschen Volksliedarchivs hrsg.
von Rolf Wilh. BREDNICH. Sechzehnter
Jahrgang. 1971. Berlin: Erich Schmidt Ver-
lag (1971). 275 S., 7 Taf.

Musikethnologische Jahresbibliographie
Europas. 4. 1969. Hrsg. vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit dem In-
stitut firMusik wissenschaft der Slowakischen
Akademie der Wissenschaften unter Mitwir-
kung des International Folk Music Council
durch Oskar ELSCHEK, Erich STOCKMANN
und Ivan MACAK. Bratislava: Slovenske
narodné muzeum 1970. 85 S.

Musikethnologische Jahresbibliographie
Europas. 5. 1970. Hrsg. vom Slowakischen
Nationalmuseum in Verbindung mit dem In-
stitut fur Musikwissenschaft der Slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften unter
Mitwirkung des International Folk Music
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Slovenske narodne muzeum 1971. 118 S.
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zeichnungen Alois Schaller. Regensburg:
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HANS KREITLER and SCHULAMITH
KREITLER: Psychology of the Arts. Dur-
ham: Duke University Press 1972, XIV, 514
S., 17 Taf.

H. C. ROBBINS LANDON: Haydn. Lon-
don: Faber and Faber (1972). 107 S., 8 Taf.
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ARLAN STONE MARTIN: Vivaldi Vio-
lin Concertos. A Handbook. Metuchen N. Y.:
The Scarecrow Press Inc. 1972. XII, 278 S.

Musica Disciplina. A Yearbook of the
History of Music. Vol. XXV, 1971. Armen
CARAPETYAN Editor, Gilbert REANEY
Assistant Editor. Rom: American Institute of
Musicology (1971). 251 S., 2 Taf.

Rheinische Musiker. 7. Folge. In Verbin-
dung mit zahlreichen Mitarbeitern hrsg. von
Dietrich KAMPER. Koéln: Arnc Volk-Ver-
lag 1972. (8), 139 S. (Beitrige zur Rheini-
schen Musikgeschichte. 97.)
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arbeit mit CHRISTEL JENTGES: Musikali-
sche Friherziechung — Theorie und Praxis.
Anregungen zur Gestaltung einer musikpad-
agogischen Arbeit mit Kindern im Vor-
schulalter. Frankfurt a. M.-Berlin-Miinchen:
Verlag Moritz Diesterweg (1971). V, 264 S.
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ARNOLD SALOP: Studies on the Hi-
story of Musical Style. With a Foreword by
John W. GRUBBS. Detroit: Wayne State
University Press 1971. 345 S.
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- (Razprave in Eseji. 15.) (Zusammenfassung
in deutscher Sprache: Die Oper im Stindi-
schen Theater zu Ljubljana von 1790 bis
1861, S. 217-236.)
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MOTTE-HABER. Frankfurt a. M.: Vittorio
Klostermann (1972). 295, XXII S. (Studien
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Paris: Presses Universitaires de France 1971.
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J[AN] H[UGO] VORISEK: Ausgewihlte
Klavierwerke. Nach einer Eigenschrift und
den Erstausgaben hrsg. von Dana ZAHN. Fin-
gersatz von Hans-Martin THEOQOPOLD. Miin-
chen-Duisburg: G. Henle Verlag(1971). 76 S.

KARL H. WORNER: Geschichte der Mu-
sik. Ein Studien- und Nachschlagebuch. Finf-
te, durchgesehene und erweiterte Auflage.
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht (1972).
598 S.
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HOHNEN: Einfihrung in das Notenhéren.
Ein Buchprogramm. Frankfurt a. M.-Berlin-
Miinchen: Verlag Moritz Diesterweg (1971).
185 8.

HANNSDIETER WOHLFARTH: Johann
Christoph Friedrich Bach. Ein Komponist im
Vorfeld der Klassik. Bern und Miinchen:
Francke Verlag (1971). 261 S., 9 Taf. (Neue
Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft.
4.)

DIETER ZIMMERSCHIED: Beat-Back-
ground-Beethoven. Material fir ein Curri-
culum. Frankfurt a. M.-Berlin-Miinchen: Ver-
lag Moritz Diesterweg (1971). (Schriftenreihe
zur Musikpiddagogik, ohne Bandzihlung.)
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MAX ZULAUF: Das Volkslied in der
Schweiz im 19. Jahrhundert. Hrsg. von der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft, Sektion Bern, Solothurn und West-
schweiz. Zu ihrem finfzigjahrigen Bestehen.
Bern und Stuttgart: Verlag Paul Haupt
(1972). 83 S., 10 Taf.

Mitteilungen

Die Gesellschaft fir Musikforschung hielt
vom 26. bis 29. September 1973 in Bochum
ithre Jahrestagung ab. In diesem Zusammen-
hang hielt Heinz BECKER einen Vortrag
iiber Grundfragen der Opernforschung. Au-
fferdem wurde ein wissenschaftliches Col-
loquium iiber Die deutsche Oper um 1900
sowie ein Offentliches Colloquium der Fach-
gruppe Lehrende an Universititen iber Mu-
sikwissenschaft und  Gesamthochschule
durchgefiihrt. Ein Kammerkonzert des Musi-
schen Zentrums der Ruhr-Universitidt und ein
Konzert des Universititschores bildeten das
Rahmenprogramm. ‘

Auf der Tagesordnung der am 29. Sep-
tember 1973 durchgefihrten Mitgliederver-
sammlung der Gesellschaft fur Musikfor-
schung standen die Berichte des Prasiden-
ten, des Schatzmeisters sowie dicjenigen iiber
die Tatigkeit der Fachgruppen. Weiterhin
wurde die Arbeit an Zeitschrift und Publi-
kationen erlautert. Auf Antrag des Beirates,
der sich in einer Sitzung am 27. September
1973 von der ordnungsgemaifien Geschifts-
fiihrung des Vorstandes iiberzeugt hatte, wur-
de dem Vorstand fir das Geschaftsjahr 1972
Entlastung erteilt. Nach dem Bericht des
Schatzmeisters betrigt die Mitglicderzahl in
der Bundesrepublik und im Ausland derzeit
1281.

Die Gesellschaft fir Musikforschung ver-
anstaltet vom 23. bis 27. September 1974 in
Berlin einen Internationalen musikwissen-
schaftlichen Kongrefs. Im Rahmen dieses
Kongresses wird die ndchste Mitgliederver-
sammlung am 25. September 1974 abgehal-
ten.

Professor Dr. Adam ADRIO, Schlichtern,
ist am 18. September 1973 im Alter von 72
Jahren verstorben. Die Musikforschung wird
in Kiirze einen Nachruf bringen.
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Pfarrer Christoph SCHUBART, Graz, ist
am 2. Oktober 1973 im Alter von 82 Jahren
verstorben.

Dr. Reinhold SIETZ, Koln, ist am 13.
Oktober 1973 im Alter von 78 Jahren ver-
storben. Die Musikforschung wird in Kiirze
einen Nachruf bringen.

Professor Dr. Michael Alt, Dortmund, ist
am 20. Dezember 1973 im Alter von 68
Jahren gestorben.

Am 2. Oktober 1973 feierte Professor Dr.
Denes BARTHA, Budapest, seinen 65. Ge-
burtstag.

Am 10. Oktober 1973 feierte Professor
Dr. Willi APEL, Bloomington/Indiana, seinen
80. Geburtstag.

Am 15. Oktober 1973 feierte Professor
Macarin Santiago KASTNER, Lissabon, sei-
nen 6%, Geburtstag.

Am 19. Oktober 1973 feicerte Frau Pro-
fessor Dr. Zofia LISSA, Warszawa (War-
schau), ihren 65. Geburtstag.

Am 26. Oktober 1973 feierte Dr. Georg
KARSTADT, Libeck, seinen 70. Geburtstag.

Am 4. November 1973 feierte Professor
Dr. Ernst LAAFF, Mainz, scinen 70. Ge-
burtstag.

Am 16. Dezember 1973 feierte Professor
Dr. Heinrich HUSMANN, Gottingen, seinen
65. Geburtstag.

Protessor Dr. Dr. Jan RACEK, Brno, wur-
de am 3. Mai 1973 in Wien der Gottfried-
Herder-Preis der Hamburger Stiftung F.V.S.
verlichen.

Professor D. Dr. h. c. Friedrich SMEND,
Berlin, wurde am 10. Oktober 1973 die Ernst-
Reuter-Plakette in Silber verliehen,

Am 20. Oktober 1973 feierte der Henle-
Verlag, Miinchen-Duisburg, sein 25-jahriges
Bestchen. Aus diesem Anlafh wurde aufer ei-
ner Broschiire von Giinter Henle 25 Jahre G.
Henle Verlag 1948 bis 1973 eine Faksimile-
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Ausgabe des von Giinter Henle aufgefunde-
nen Autographs der Klaviersonate h-moll von
Franz Liszt im Sechsfarben-Druck vorgelegt.
In einer Pressebesprechung am 15. Oktober
1973 in Duisburg berichteten Dr. Henle und
sein Mitarbeiter iiber Geschichte und Gegen-
wart sowie uber kiinftige Vorhaben des Ver-
lages.

Der Barenreiter-Verlag, Kassel, feierte am
1. November 1973 sein S0-jahriges Bestehen.
Aus diesem Anlaft fand im Groflen Haus des
Staatstheaters Kassel ein Festakt statt, bei
dem Heinz FRIEDRICH, Miinchen, den Fest-
vortrag mit dem Thema Musik und Humani-
tat hielt. Als Festauffilhrung gab das Staats-
theater Kassel die erste Auffihrung der Oper
Idomeneo nach der ,,Neuen Mozart-Aus-
gabe“ in deutscher Sprache. Der Verlag leg-
te zu diesem Jubilaum eine Bdrenreiter-Chro-
nik 1923 bis 1973 vor. In einer Pressebe-
sprechung berichteten Dr. Karl Votterle und
seine Mitarbeiter iiber Geschichte und Gegen-
wart sowie iiber kiinftige Vorhaben des Ver-
lages.

Professor Dr. Franz FODERMAYR, Wien,
wurde mit Beginn des Wintersemesters 1973/
74 zum ordentlichen Professor fir Verglei-
chende Musikwissenschaft und Mitvorstand
des Musikwissenschaftlichen Instituts der
Universitat Wien ernannt.

Dr. Gernot GRUBER, Wien, hat sich im
Frihsommer 1973 an der Universitait Wien
habilitiert und die Lehrbefugnis fir das Fach
Musikwissenschaft erhalten. Das Thema der
Habilitationsschrift lautet: Lodovico Zacconi
als Musiktheoretiker,

Dr. Walter PASS, Wien, hat sich im Friih-
sommer 1973 an der Universitit Wien habili-
tiert und die Lehrbefugnis fir das Fach Mu-
sikwissenschaft erhalten. Das Thema der Ha-
bilitationsschrift lautet: Musik und Musiker
am Hofe Maximilians I1.

Frau Dr. Ursula GUNTHER, charge de
recherche beim C.N.R.S. Paris, lehrt ab Ok-
tober 1973 an der Université Libre de
Bruxelles. Sie ist von ihren Verpflichtungen
als Privatdozentin der Gottinger Universitit
beurlaubt worden.
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Professor Dr. Walter SALMEN, Kiel, liest
vertretungsweise wihrend des Winterseme-
sters 1973/74 an der Universitit Innsbruck.
Zum Frithjahr 1974 ist er als visiting profes-
sor an das Graduate Centre der New York
City University eingeladen worden.

Am 10. Oktober 1973 fand in Wien die
Griindungsversammlung der ,,Osterreichi-
schen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft*
statt. Dabei wurden Professor Dr. Erich
SCHENK, Wien, zum Prisidenten und die
Professoren Dr. Gerhard CROLL, Salzburg,
und Dr. Othmar WESSELY, Wien, zu Vize-
prasidenten gewihlt. Die Funktion des Ge-
neralsekretirs iibernahm Dr. Theophil AN-
TONICEK, Wien, dieienige des Schatzmei-
sters Professor Dr. Rudolf FLOTZINGER,
Graz. Die Gesellschaft wendet sich vor al-
lem an die Osterreichischen Musikwissen-
schaftler und an die in der ganzen Welt ta-
tigen Absolventen der musikwissenschaftli-
chen Institute Osterreichs. Ein umfangrei-
ches wissenschaftliches Programm fiir die Zu-
kunft liegt bereits vor. Als erster Schritt ist
die Veroffentlichung einer periodischen Zeit-
schrift geplant.

Die Viola-Forschungsgesellschaft, Kassel,
veranstaltete vom 31. August bis 2. Septem-
ber 1973 in Ulm/Wiblingen einen Kongre®
und hielt ihre Generalversammlung ab, Dabei
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wurden Professor Dr. Wolfgang SAWODNY,
Oberelchingen bei Ulm, zum Prisidenten,
Walter LEBERMANN, Bad Homburg, zum
Vizeprisidenten, und Dietrich BAUER, Kas-
sel, zum Generalsekretar und Schatzmeister
gewdhlt.

Vom 3. bis 6. Juli 1974 findet in
Bordeaux der 4. Internationale Saxophon-
Kongrefy statt. Er steht unter dem Thema:
Das Saxophon und seine Anwendung — als
Soloinstrument — in der Kammermusik —
im Orchester.

Die Universitit Hamburg und die Staat-
liche Hochschule fir Musik und darstellen-
de Kunst haben in Zusammenarbeit mit der
Hamburgischen Staatsoper zum Winterseme-
ster 1973/74 einen Studiengang ,,Musikthea-
ter-Regie" eingerichtet.

Aus Rationalisierungsgrinden muf} der
Verlag kiinftig darauf verzichten, Einband-
decken zu liefern. Wir bitten darum, keine
Bestellungen, auch nicht fiir den Jahrgang
1973 der MUSIKFORSCHUNG, aufzugeben.

Diesem Heft liegt die Jahresrechnung
1974 fir die Mitglieder der Gesellschaft fir
Musikforschung bei, die ihren Beitrag noch
nicht gezahlt haben. Der Schatzmeister bit-
tet hoflich um baldige Uberweisung.





