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Zum Geleit

Zum Geleit

Die Quellen und Zeugnisse der Alten Musik, wie aller darstellender Kiinste,
enthalten nur einen kleineren oder grofieren Teil des lebendigen Kunstwerkes,
das durch den Interpreten realisiert werden mufS. Die Studien zur Geschich-
te der Auffithrungspraxis Alter Musik stiitzen sich daher ihrerseits auf die
mehr oder weniger erfolgreichen Studien der Auffithrungspraxis und ihrer
Auswertung des Interpreten.

Es wird uns nie gelingen, so zu singen, zu spielen und zu horen, wie es ein
Zeitgenosse eines vergangenen Jahrhunderts tat. Jede Auffithrung war und ist
ein einmaliges Ereignis, das gepriigt ist von so vielen zeitlichen, musika-
lischen, sozialen, nationalen und personlichen Einfliissen, dafs es eben keinen
allgemeinen >Kanon der Alten Musik< gibt. Es bleibt der Sensibilitit, dem
Wissen und Konnen des Ausfithrenden vorbehalten, dem inneren Wesen eines
Werkes so nahe als moglich zu kommen und es dem Horer lebendig darzu-
bieten.

In den sieben Jahrzehnten, in denen ich aktiv und passiv die Bemithungen
um die Auffithrungspraxis verfolgt habe, bin ich guten und schlechten Resul-
taten begegnet. Das Werk Dieter Gutknechts bringt eine umfassende und
profunde Darstellung dieser Entwicklung, fitr die er als Wissenschaftler und
aktiv titiger Musiker besonders berufen ist.

August Wenzinger






Die terminologische Diskussion

I. Die terminologische Diskussion

Es hat den Anschein, als komme die Beschaftigung mit der musikali-
schen Auffuhrungspraxis in allen ihren wissenschaftlichen und prakti-
schen Aspekten immer noch einer Wanderung auf nicht gesichertem
Terrain gleich. Man konnte beinahe den Eindruck gewinnen, es hande-
le sich dabei um ein Phanomen, das sich einer klaren, eindeutigen
Bestimmung um so mehr entzieht, je intensiver sich Forschung und
Praxis um eine Klarung bemiihen.

Die heutige Zeit ist charakterisiert durch Versuche der Ausarbeitung
von dringend benotigten Definitionen — Begriffen also wie >Auffuh-
rungspraxis¢, >historische Auffuhrungspraxis¢, >historisierende Auf-
fuhrungspraxis< —und durch das Auftauchen des Terminus Alte Musik
(mit groBem A), der eine Parallelbildung zum fest etablierten Begriff
Neue Musik darstellt. Was aber die sogenannte Alte Musik ausmacht,
wo sie beginnt und wo sie endet, ist eine Frage, auf die es bis heute
keine vollig befriedigende Antwort gibt.

Die Unsicherheit der terminologischen Fixierung setzt sich in der aus
wissenschaftlicher Erforschung und praktischer musikalischer Arbeit
gewonnenen rezeptiven Frage nach den Moglichkeiten und nach dem
Grad der Authentizitat des Erreichten fort. Gerade die Diskussion
dieser Problematik wurde besonders intensiv im englischsprachigen
Raum gefihrt.!

Die deutschsprachige Literatur ist alter und zieht sich durch den
gesamten Zeitraum der Alte-Musik-Bewegung.2

1. Der Terminus Auffithrungspraxis

Als Ende des 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Ruickbesin-
nung auf die Alte Musik immer groflere Bedeutung im offentlichen
Musikleben zukam, wurde sie terminologisch noch als »musikalische
Renaissance«3, ausgehend von der »praktischen Bachbewegung und
praktischen Handelbewegung« (Niemann, S. 34), oder auch als »musi-
kalische Renaissancebewegung«* gekennzeichnet. Daneben trat jedoch
schon bald der heute gelaufige Terminus >Auffithrungspraxis< in Er-
scheinung. In einem fur die Auffithrung Handelscher Oratorien in der
damaligen Frithzeit der Auseinandersetzung grundlegenden Aufsatz
fuhrt Max Seiffert (1868-1948) den Begriff »Handelsche Auffuhrungs-
praxis«® erstmalig auf. Dieser Terminus fur ein musikalisch-prakti-
sches und musikalisch-wissenschaftliches Phanomen erhielt durch die
zwei fast gleichzeitig erscheinenden Veroffentlichungen unter dem Ti-
tel »Auffuhrungspraxis« von Robert Haas (1886-1960) und Arnold
Schering (1877-1941) den Charakter einer Teilbereichsbenennung der
musikwissenschaftlichen Gesamtforschung, zumal Haas seine Arbeit
als Band 5 des »Handbuchs der Musikwissenschaft« (hrsg. von Ernst
Bucken) konzipiert hatte.®
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Hatte Haas den Begriff Auffuhrungspraxis noch im weitesten Sinne
auf die klangbar zu machende Musik bis weit ins 19. Jh. verstanden, so
erfolgt bei Schering schon die spezielle Einengung auf die Wiederbele-
bung der Alten Musik und damit auch implizit die Problematik der
zeitlichen Umgrenzung, die er bei den mittelalterlichen Anfangen und
in der Mitte des 18. Jhs. ansetzt (auf Scherings detaillierte Begrindung
soll weiter unten im Zusammenhang mit der Erorterung des Begriffs
»>Alte Musik« und seiner zeitlichen Ausdehnung eingegangen werden).

2. Historische Auffihrungspraxis / Historische Musikpraxis

Der Terminus >historische Musikpraxis« ist eng mit der Schola Canto-
rum Basiliensis verbunden, auch wenn er, wie es scheint, nicht primar
dort >gefunden« wurde. In seiner Festrede zur Eroffnung des Instru-
menten-Museums und gleichzeitig des musikwissenschaftlichen Insti-
tuts in Leipzig spricht Theodor Kroyer (1873-1945) von einer »Norm
der historischen Auffithrungspraxis«.” Trotz des Unterschieds der bei-
den Begriffe wird die Ubereinstimmung bei der Betrachtung der Defi-
nition Peter Reidemeisters, des heutigen Direktors der Schola
Cantorum Basiliensis, deutlich: » Die Historische Musikpraxis geht davon
aus, daf$ man alter Musik und ihrem Geist in der heutigen Auffithrung nur
dann gerecht wird, wenn man den Dialog mit ihr unter ihren eigenen Bedin-
gungen aufnimmt, also mit alten Instrumenten, den adiquaten Vortragswei-
sen und einem Horen, das sich an dieser Musik orientiert, ohne dafs die Musik
an unserem Horen orientiert und dafiir hergerichtet werden muf.«8 Die
mittlerweile auf elf Jahrgange angewachsene Veroffentlichungsreihe
der Sgchola fuhrt den Terminus >historische Musikpraxis< bereits im
Titel.

Um 1930 erscheint der Terminus >Auffithrungspraxis< auch erstmals
in den musikalischen Fachlexika. In Hugo Riemanns Musik-Lexikon
wird er noch unter dem Stichwort >Interpretation< mitbehandelt, dann
aber doch eingeengt: »So hat sich auf Grund geschichtlicher Erkenntnis fiir
Werke bestimmter Stilperioden eine Auffuhrungspraxis herausgebildet, die,
fiir das 14. und 15. Jahrhundert noch unsicher [...], vom 16. Jahrhundert an
auf ziemlich sicherem Boden steht. Wir kennen heute die wechselnden Bedin-
gungen fur die Auffithrung der Werke der sogenannten a-cappella-Periode, die
instrumentale Verdoppelungen in weitem Mafe gestattet, fitr den veneziani-
schen Chorstil, fir die Periode Bachs und Hindels, die (vor allem bei Bach) die
im 19. Jahrhundert iibliche vokale Massenbesetzung verbieten.«10

In dieser Definition klingt viel von einer zu wenig in Zweifel gezo-
genen Wissenschaftsglaubigkeit an, z.B. wenn als Faktum geschildert
wird, daf man »auf Grund geschichtlicher Erkenntnis« zu klaren Er-
gebnissen in der Frage der richtigen Wiedergabe von Musik eines
bestimmten Stils und einer bestimmten Zeit gelangt sei. Sie suggeriert
Klarheit iber die Wiedergabe eines Repertoires vom 16. bis zum 18. Jh.,
lafst aber nichts von den immensen Schwierigkeiten der heutigen For-
schung mit diesen Problemen ahnen. In der Erlauterung des Terminus
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sind nur Besetzungsprobleme erwahnt, alle anderen Parameter ausge-
lassen.

Wesentlich differenzierter erscheint der Begriff > Auffuhrungspraxis«
in der funf Jahre spateren Ausgabe des Musiklexikons von H.J. Moser
(1889-1967). Schon der Beginn des folgenden Zitats deutet die Unsi-
cherheiten an, die sich in der auffuhrungspraktischen Betatigung und
Forschung ergeben haben: »Auffithrungspraxis ist ein den bildenden Kiin-
sten fehlendes, schwieriges Sondergebiet der Musik: das Notenbild in denjeni-
gen Klang umzusetzen, der am wahrscheinlichsten dem betreffenden alten
Meister vorgeschwebt hat.«11

Moser lehnt sich bei seiner Definition ganz an Gurlitts (1889-1963)
Begriff des »Klangideals« an, den dieser in seinem wichtigen, ja epoche-
machenden Vortrag zur Eroffnung der Freiburger Orgeltagung 1926
erstmalig ausgefuhrt hatte. Am Beispiel des Barockzeitalters erlautert
Gurlitt: »In vorwiegend historischer, stets aber zugleich systematischer Fra-
gerichtung soll bei tunlichster Beschriinkung auf den geschichtlichen Umkreis
des Barockzeitalters in Deutschland (rund: 1600 bis 1750) das dieser Epoche
und ihren Wandlungen innewohnende Klangideal untersucht werden und
zwar als Zeitbegriff fur die Erfassung der historischen Klangstile, die als
Ausdruck individuell, zeitlich und national begrenzten geschichtlichen Lebens
zu verstehen sind und in denen sich zurechtzufinden und heimisch zu werden
eine zu Unrecht vernachlissigte wichtige Forschungsaufgabe der Musikwis-
senschaft ist.«12

Neben der Klangstil-Theorie, die die Probleme mehr vom aufleren
Ergebnis ableitet, erwahnt Moser ferner »das Problem des geistigen
Auffuhrungsstils«: »sind alle >Alten< von den Organa des 12. Jahrhunderts
bis zu Bach und Hindel >objektiv< (liturgisch, ziinftig und umgangsmifig
[Besseler]) oder geradeso subjektiv und ausdrucksgesiittigt zu musizieren wie
die Musik von Mozart bis Reger?« (S. 35). Diese Fragen der Darbietung
knupfen an die damals gangige Entgegensetzung von objektiver Dar-
stellung und subjektiver Interpretation an, wie sie durch die Geisteshal-
tung der Jugend-, der Jugendmusikbewegung und der deutschen Mu-
sikbewegung schlechthin gepragt wurde.

Schon Mosers negativ-kritische Einstellung zu dieser Tendenz macht
deutlich, daf} es kein Entweder-Oder, sondern nur eine innerhalb der
einzelnen Epochen zu treffende Entscheidung gibt.

Ferner fuhrt Moser das Raumproblem, das Ad-libitum-Musizieren
mit wechselndem Instrumentarium und die Improvisation an, um
dann aber auf das entscheidende Problem zu kommen: »... endlich und
vor allem aber sind wir heutigen Ausfithrenden und Zuhorer ja gar nicht mehr
dieselben Menschen, firr die damals geschrieben wurde, so daf8 der innere
Wegabstand zwischen Meister und Interpret durch absolute historische
>Treue« des Klang- und Affektbildes heute eher nachgeformt werden diirfte,
wenn wir — in Grenzen hochsten Feingefithls und strengster Verantwortlich-
keit — etwas von unserem Empfinden in die alte Musik mit einflieflen lassen.

Dieser Artikel Mosers markiert den damaligen Stand der Erfor-
schung und Tatigkeit der Auffuhrungspraxis; er hat in wesentlichen
Grundziigen nichts von seiner Aktualitat eingebufit.

11
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Nach Carl Dahlhaus (1928-1990) bedeutet Auffuhrungspraxis Alter
Musik »die Rekonstruktion geschichtlicher Auffithrungsweisen in der heuti-
gen Praxis.«13 Diese pragnante Definition schliefit objektiv alle proble-
matischen Fragen ein, halt sie aber gleichsam auf Distanz.

Eine disziplinare Deutung des Begriffs schlagt Holschneider vor,
wenn er Auffuhrungspraxis als »Bereich einer angewandten Musikfor-
schung«!* bezeichnet: »Angewandte Musikforschung und musikalische In-
terpretation stehen zueinander in Wechselbeziehung. Der Forscher ist auf den
Interpreten, der Interpret auf den Forscher angewiesen. Sie bratichen einander
unter anderem auch zur gegenseitigen Kontrolle. Der Interpret Alter Musik
sucht in der Darbietung seinen eigenen Stil, seine Identitit als Kiinstler«
(S.217).

Diese Gedanken Holschneiders erscheinen brauchbar, eine Grundsi-
tuation zu erhellen, wenn auch die Rede von der Wechselwirkung, der
gegenseitigen Aufeinanderbezogenheit von Wissenschaft und kinstle-
rischer Tatigkeit so alt ist wie die gesamte Bestrebung, Alte Musik
wiederzuentdecken.

Vor allem der Ansatz der >Wissenschaftlichkeit« deutet auf die cha-
rakteristischen Probleme hin. Gewifs, Holschneider analysiert die ge-
genseitige Beeinflussung von Praxis und Wissenschaft exakt, unterlaf8t
es jedoch, eine der wirklichen Situation entsprechende Gewichtung
dahin gehend vorzunehmen, daf8 vom Praktiker die Ergebnisse wissen-
schaftlicher Erkenntnis oft nur als Marginalien verstanden werden —
wenn auch als wichtige —, die er als neuschaffender Kunstler >unter
anderemc« in sein Tun Ubernimmt. Zwar geht er von einem wissen-
schaftlich gesicherten Fundament aus, schafft aber darauf kraft seiner
kunstlerischen Personlichkeit Neues. Holschneider lafit die Gefahr-
dung der Kunst aufler acht, wenn der Wissenschaft die von ihm ange-
strebte Kontrollfunktion zugewiesen werden soll. Schon Ende des ver-
gangenen Jahrhunderts hat Philipp Spitta (1841-1894) in seinem wich-
tigen Aufsatz »Kunstwissenschaft und Kunst« diese Gefahrdung
formuliert: »Die Arbeitswege der Kunstwissenschaft und der Kunst diirfen
niemals ineinander laufen. Zur Verhittung gegenseitiger Schidigung muf$
zwischen beiden Gebieten die Scheidelinie scharf gezogen sein. Wohl aber
diirfen itber diese Scheidelinie hiniiber beide die Resultate ihrer Arbeit einan-
der zureichen.«1°

Dieser fur die junge Disziplin Musikwissenschaft und die Wiederbe-
lebung Alter Musik so programmatische Aufsatz wird an anderer Stelle
zu noch weiteren Diskussionen herangezogen werden, da er, singular
in seiner Zeit, asthetisch-philosophische Fragestellungen anspricht, die
den Beginn der Alte-Musik-Bewegung mitpragten.

3. Historisierende Auffithrungspraxis
Der Terminus >historisierende Musikpraxis« ist nicht so weit von dem

der >Auffuhrungspraxis Alter Musik« entfernt, wie es bei fluchtiger
Betrachtung erscheinen mag. Ein Novum tritt jedoch mit dem Horziel

12
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in Erscheinung, das ganz von der jeweiligen Musik determiniert wird.
Es scheint, um einen Begriff aus der Kunstgeschichte zu verwenden,
eine Art >innerer Archaologie< von der Musikwissenschaft und den
Musikern praktiziert zu werden, die darin besteht, auf dem Weg der
eigenen intensiven Versenkung und aus den Gesetzmafiigkeiten der
Quelle und des eigenen Darstellens (nach Erforschung aller zur Verfu-
gung stehenden Sekundarquellen) eine unbeeinflufite, nur dem Stil der
jeweilig aufgefuhrten Musik verpflichtete Horweise zu erlangen. Die-
ses aufregende Postulat erscheint spezieller als die bislang gelieferten
Definitionen, hat aber sicherlich seine erste und tiefste Begrindung in
Gurlitts Klangstil-Ideal der 20er Jahre. Auch die Feststellung Reidemei-
sters: »So historisch diese Interpretationsart auch ausgerichtet ist, so sehr ging
es ihr doch seit thren Anfiingen um etwas Neues in bewufStem Kontrast zum
Tradierten und Traditionellen« (Reidemeister, Auffithrungspraxis, S. 8) ent-
halt nichts vollkommen anderes im Vergleich zu den Gedanken und
Bestrebungen am Beginn der Beschaftigung mit Alter Musik, vor allem
r1ich},6 seit die Erkenntnisse von Gurlitt, Pietzsch und Kroyer vorlie-
en.

& Richtig ist, daf die >historische Musikpraxis< ein anderes Musizieren
und Horen erreichte und dadurch einen Bruch mit dem vorausgegan-
genen spatromantischen Klangideal vollzog. Ubersehen wurde dabei
jedoch vielfach, daf} die jeweilige >historische Musikpraxis« selbst nur
immer wieder eine historische Zwischenstation ist, da auch sie dem
historischen Prozef8 unterliegt. Terminologisch wird dieser Prozef in
der Benennung »historisierende Auffithrungspraxis« verdeutlicht, wie
sie von Martin Elste mehrfach verwendet worden ist.!” Elste unter-
scheidet deshalb auch strikt zwischen historischer und historisierender
Auffuhrungspraxis, da erstere das »Wissen [...] tiber das Klanggesche-
hen vergangener Epochen« beinhalte, letztere aber »die heutigen Re-
konstruktionen der alten Auffuhrungspraxis« meint (Konstanz und
Wandel, S. 31). Erlauternd fugt Elste an, historische Auffuhrungspraxis
sei »das Eruieren und Deuten des Musizierens in der Vergangenheit. Dann
geht es um das Umsetzen der erforschten Fakten in Klang — historische
Auffuhrungspraxis wird zum gegenwiirtigen Auffithrungsklang. Das Ergeb-
nis dieser beiden Ebenen bildet den Komplex der historisierenden Auffith-
rungspraxis — historisierend, weil sie nicht historisch ist, aber die Historie
beschwort« (S. 31).

Die Analyse Elstes bringt das Dilemma der Wiederbelebung Alter
Musik recht klar zum Ausdruck: Einerseits wahlt man fur zeitgenossi-
sches Musizieren ein Repertoire der Vergangenheit, das man akribisch
und mit enormem Aufwand bis in die Seinstiefen hinein zu rekonstru-
ieren versucht, andererseits ist man sich aber immer bewufit, eine
Kongruenz nicht erreichen zu konnen. Vergessen wird dabei jedoch,
dafl man Neues schafft, also musikalisch kreativ wirkt.

In der Beschaftigung mit der Alten Musik sind klare Entwicklungs-
stufen erkennbar. Ein nachgebautes Pleyel-Cembalo der Jahrhundert-
wende hat wenig gemein mit den sogenannten Klangkopien der Ge-
genwart und eine »Orfeo«-Aufnahme August Wenzingers (geb. 1905)

13
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aus dem Jahr 1955 wenig mit den Einspielungen von Nikolaus Harnon-
court (geb. 1929), die zwanzig Jahre spater entstanden, und auch das
Spiel einer Wanda Landowska (1879-1959), so virtuos und uiberzeu-
gend es nach den Dokumenten zu veranschlagen ist, wird sich gegen
das eines Gustav Leonhardt, Ton Koopman oder Kenneth Gilbert gera-
dezu archaisch ausnehmen. Noch eklatanter stellt sich die Situation
dar, wenn man bei Instrumenten wie Violine, Trompete, Oboe oder
auch Blockflote daran denkt, welche Moglichkeiten — um das Beispiel
der Blockflote aufzugreifen — diesem in jugendmusikbewegten Zeiten
ubiquitar gewordenen Instrument durch Solisten wie Gunther Holler
oder Frans Bruggen eroffnet wurden. Die Alte-Musik-Bewegung hat
ihre Traditionen, aber damit auch ihre Geschichtlichkeit.

4. Versuche der Definition und zeitlichen Eingrenzung

Die Diskussion um die Benennung der >Auffithrungspraxis« als einer
praktisch-wissenschaftlichen Disziplin ist nur ein Nebenaspekt der
eigentlichen Frage: Was ist Alte Musik und wie la8it sich das, was sie
bezeichnet, zeitlich umgrenzen?

Eine landlaufige Definition ist die, da8 Alte Musik alles das sei, was
vor Bachs Tod, also vor 1750, komponiert wurde. Eine andere nennt als
Hauptkriterium die unterbrochene Musiziertradition — ein Faktum, das
beispielsweise fiir die Musik der Wiener Klassik nicht gelten soll, da sie
unserer gegenwartigen Musikpraxis angeblich noch entspricht.

a) 1750, ein Endpunkt der Alten Musik?

Die genannte Eingrenzung hatte sicherlich vom Beginn der Alte-Mu-
sik-Bewegung bis in die 1970er Jahre hinein Bestand. Erstmalig formu-
liert wurde sie von Schering (»Auffuhrungspraxis alter Musik«, 1931).
Schering fuhrt aus: »Um die Mitte des 18. Jahrhunderts, als mit dem Hin-
tritt der beiden Grofien Bach und Hiindel auch das Barock in den Schatten der
Geschichte hinabtauchte, inderte sich mit der Musikanschauung, mit dem
Satzstil, mit dem Fithlen und Denken auch die Art des Musizierens selbst«
(S.173). Folgende Symptome sind dabei fur Schering charakteristisch:

— das Verschwinden des »Zufalls-Orchesters« der Renaissance,

— barocke Instrumente wie Oboe da caccia und Oboe d'amore,
Blockflote, Gambe, Theorbe und Laute geraten in Vergessenheit,

— der Klang wandelt sich hin zum Ideal eines »verschmelzenden«
Klangs (S. 173),

— die Etablierung eines allgemeinen, dffentlichen Konzertlebens.

Schering zufolge hat sich die allgemeine Auffithrungspraxis also inso-
fern geandert, als »nunmehr alles Zufallige, Willkurliche, Einmalige
[...] ausgeschaltet und, soweit irgendmoglich, festgelegt wird« (S. 174).

Das Vorhandensein des von Schering benannten deutlichen Ein-
schnitts innerhalb der Musikgeschichte 1aft sich nicht leugnen. An
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gleicher Stelle setzt deswegen wohl Howard Mayer Brown an, wenn er
schreibt: »The study of performing practice in music since 1750 is fundamen-
tally different from the study of earlier performing practice [ ...] there is no >lost
tradition< separating the modern performer from the music of Haydn, Mozart
and their successors.«!8 Schering und Mayer Brown vertreten die Auffas-
sung, daf} das Musizieren ihrer Zeit in wesentlichen Bereichen noch in
Ubereinstimmung mit dem der Nach-Bach-Zeit zu sehen sei.l?

Die praktische Entwicklung schuf insofern Anlaf$ zum Umdenken,
als die Musiker mit ihrem sogenannten Original-Instrumentarium sich
immer weiter in die Klassik vorwagten, d.h. Mozart, Haydn und Beet-
hoven fiir die Alte-Musik-Bewegung aufgearbeitet wurden.?0 Die zeit-
liche Begrenzung bzw. der Begriff Alte Musik mufite entsprechend
ganz neu gefaflt werden.

Im »New Grove Dictionary of Musical Instruments« heifit es folglich
(unter der Uberschrift » Apparent continuity of tradition«): »Superficial-
ly, there is a fundamental difference between the study of performing practice
before 1750 and the study of it after that date |[...]. But on closer examination
neither the assumption of an unbroken performing history nor the corollary of
an unbroken performing tradition stands up«.2! Eine zeitliche Begrenzung
scheint damit aufgehoben.

b) Alte Musik — Musik mit unterbrochener interpretatorischer
Tradition

Seit Beginn der 1980er Jahre drangt sich verstarkt eine andere Defini-
tion in den Vordergrund, wie sie zunachst Holschneider propagierte:
»Alte Musik ist Musik mit unterbrochener interpretatorischer Tradition.«22
Er fugt seiner Definition an, daf sie nicht zu einer »Periodisierung von
Musik gedacht« sei, sondern ihren Sinn durch die Interpretationsbezo-
genheit erhalte (Holschneider, »Uber Alte Musike, S. 345). Diese Sicht
der Alten Musik und ihrer Auffuhrungspraxis fuhrt jedoch in ein Di-
lemma, denn auch Holschneider gelingt es durch sein Hinlenken auf
den interpretatorischen Ansatz nicht, eine zeitliche Umgrenzung, diein
der Definition, wenn auch unausgesprochen, enthalten ist, zu leugnen.
Deutlich wird das Problem, wenn er selbst feststellt: »Doch auch wir
haben uns weiterhin damit auseinanderzusetzen, daf§ die Interpretation der
Alten Musik nicht bruchlos aus ihrer Zeit in die unsere tradiert worden ist. Im
Bereich der klassischen und romantischen Musik wird die Interpretationswei-
se im grofien und ganzen aus der Tradition hergeleitet« (S. 345).

Anfechtbar erscheint diese Definition, weil davon ausgegangen wer-
den kann - dies sei als Behauptung aufgestellt —, daf8 trotz vorgeblicher
Interpretations-Kontinuitat des klassisch-romantischen Repertoires
unsere zeitgenossischen Auffuhrungen eklatant anders klingen, als sie
der Horer von damals und vor allem der Schopfer und Interpret erlebte.
Im ubrigen ist die Annahme, daf8 das klassisch-romantische Repertoire
eine auffithrungspraktische Kontinuitat bis heute hatte, kaum uber-
prufbar.
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Eingedenk der Tatsache, dafl die historisierende Musikpraxis selbst
einem historischen Prozef$ unterworfen ist, la$t sich verdeutlichen, wie
radikal sich die musikalische Interpretation verandert und sich auf
immer neue Art und Weise vom Ursprung entfernt, sich ihm vielleicht
auch wieder angenahert hat, dies jedoch in der Weise, daf8 die Eigendy-
namik des musikalischen Kunstwerkes das immer Andere und Neue
naturlicherweise dem jeweiligen Interpretationszeitpunkt abfordern
muflte. Zwar lassen sich einige Parameter wie Instrumentarium, Ton-
gebung, instrumentale Techniken usw. nahezu identisch wiederherstel-
len, aber das jeweilige Ergebnis ist immer neu.

Zum anderen darf der Wandel, dem das gesamte symphonische
Instrumentarium unterworfen war, nicht ibbersehen werden. Es besteht
nun einmal ein gravierender Unterschied zwischen einem Fligel etwa
der Brahms-Zeit und dem Standard eines modernen Konzertfliigels.
Auch die Streichinstrumente, die zwar in ihrem inneren Bau unveran-
dert geblieben sind, klangen durch die Darmbesaitung, die bis zum
Beginn unseres Jhs. fur die hohen Saiten ausschliefllich verwendet
wurde, anders als heute.2? Nicht vergessen sei auch die Tempoproble-
matik.

Bedenklich scheint die Definition auch, weil der selektive Charakter
des heutigen Musizierens des klassisch-romantischen Repertoires sich
eine eigene Auswahl erschafft, die sich nur an zeituberdauernden
»grofien« Werken orientiert. Musikwerke, die fur das Musikleben einer
bestimmten Epoche mitpragend gewesen sind, gerieten in Vergessen-
heit, wurden von Neuem verdrangt, so etwa das »Weltgericht« von
Friedrich Schneider (1786-1853), um nur ein Beispiel zu nennen.

Wulf Arlt nennt mit den folgenden drei Griinden weitere Einwande
gegen die von Holschneider vorgeschlagene Definition der Alten Mu-
sik und ihre Kriterien: »Diese greifen ineinander und betreffen (1) die
Probleme einer historischen Abgrenzung zwischen dieser >alten< und einer
neueren Musik, (2) die Bestimmung des damit umschriebenen Arbeitsbereichs
aufgrund des Repertoires und nicht aufgrund einer spezifischen Haltung des
Interpreten und (3) die Tatsache, dafS das Stichwort der >unterbrochenenc
Tradition den Gegensatz zu einer kontinuierlichen, wenn nicht gar >ungebro-
chenenc interpretatorischen Tradition impliziert.«%*

Arlt weist darauf hin, daf ja durchaus Werke z.B. Handels (1685-
1759) oder Bachs (1685-1750) kontinuierlich durch das 18. und 19. Jh.
hindurch aufgefuihrt wurden. Somit kann gefolgert werden, dafl Hol-
schneiders Terminus kein >Wie< der Darstellung berticksichtigt, son-
dern das Repertoire allein als Ansatz der Definition heranzieht. Arlt
verweist auch auf den interpretatorischen Wandel, dem die musikali-
schen Werke durch die Zeitlaufte unterworfen sind. Die Diskussion um
diese von ihm vorgeschlagene Definition als Gegenstand der histori-
schen Auffithrungspraxis mag verdeutlichen, wie schwierig der Begriff
»Alte Musik« zu fassen ist. Aber trotzdem spricht man von Alter Musik,
Early Music, Musique ancienne, und jeder meint zu wissen, worum es
geht, welche Musik gemeint ist. Es muf offensichtlich andere Kriterien
geben, nach denen eine sinnvolle Umschreibung moglich ist.
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¢) Neue Musik — Alte Musik

Es ist hier nicht der Ort, den Begriff >Neue Musik« zu problematisieren.
Aber in Entgegensetzung zum Begriff > Alte Musik« kann vielleicht der
eine vom anderen abgegrenzt werden. An drei Stellen der Musikge-
schichte tritt eine solche Konfrontation terminologisch in Erscheinung.

Zu Beginn des 14. Jhs. spricht Philippe de Vitry (1291-1361) — neben
anderen Theoretikern — »von einer ars nova in der Musik«.2> Schon
damals wurde dieser Stilbegriff einer >Ars antiqua< entgegengesetzt,
die sich in strenger, modaler Rhythmik und vollkommenen Konsonan-
zen in den Motettenkompositionen Leoninus' (12. Jh.) und Perotinus'
(1155/60-1200/05) zeigte. Dem entgegen tritt z.B. die kantable Melodik
eines Petrus de Cruce (Mitte 13. Jh.). Auch die zweite Wandlung um
1600 vollzieht den Schritt von einer verfestigten Satzstruktur der alt-
klassischen Polyphonie eines Palestrina (1526-1594) hin zur ausdrucks-
geladenen, durch das Wort gepragten Ausdrucksmusik Claudio Mon-
teverdis (1567-1643).

An dieser musikgeschichtlichen Nabhtstelle spricht Giulio Caccini
(ca. 1550-1618) ebenfalls von »Le Nuove Musiche«, wie er sein theore-
tisches Manifest der >Neuen Musik« betitelt (Florenz 1602).

Weitaus problematischer stellt sich der Begriff in seiner jungsten
Wandlung dar. Nach Fellerer (1902-1984) gibt es eine terminologische
Unterscheidung von »moderner« und »neuer Musik«, wobei unter
dem ersten Begriff Komponisten wie Reger (1873-1916), Pfitzner (1869-
1949) oder Richard Strauss (1864-1949), unter dem zweiten Schonberg
(1874-1951), Webern (1883-1945) und Berg (1885-1935) mit der von
ihnen begriindeten Entwicklung dodekaphoner und serieller Musik zu
subsumieren waren. So revolutionar aber der satztechnische Ansatz
der aufgefuhrten Komponisten der zweiten Gruppe auch genannt wer-
den muf3, so darf doch nicht iibersehen werden, dafi ein entscheidendes
Merkmal der Kontinuitat, der musikalische Expressionismus des fru-
hen 20. Jhs. namlich, nicht aufgehoben wird, sondern lediglich eine
Steigerung erfahrt: » Ein neues Ausdruckswollen und eine neue Ausdrucks-
Gestalt haben in unserer Zeit einer subjektiven Pathossteigerung ein objekti-
vierendes Interesse an der Struktur des Satzes gegeniibergestellt. Darin ist in
der Gegenwart der Begriff Neue Musik begriindet. Die Struktur des Satzes bis
zur rationalen Konstruktion ist einer gefithls- und empfindungsbetonten Mu-
sik gegeniibergetreten. Harmonie und Klang, die seit dem ausgehenden
15. Jahrhundert die Entwicklung der abendlindischen Musik bestimmt haben,
werden durch eine harmoniefreie Kontrapunktik abgelost.« (Fellerer, S. 7f.)

So bleibt festzuhalten, dafd bei allen Einschnitten innerhalb der Mu-
sikgeschichte mit >Neuer Musik« eine Ausdruckssteigerung mit neuen
Mitteln einhergeht; beim letzten traten zusatzlich noch strukturelle
Neuerungen hinzu, die gewaltige, dem Beginn der Mehrstimmigkeit
vergleichbare Dimensionen aufweisen.

Es ware nun zu fragen, inwiefern die obige Gegentiberstellung fiur
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die Definition des hier interessierenden Begriffes >Alte Musik« Konkre-
tes abwirft. Immerhin wird deutlich, da8 der Begriff >Alte Musiks, so
wie er in der Auffuhrungspraxis verwendet wird, nichts mit dem
historisch tiberlieferten gemein hat. Offenbar geht es um andere inhalt-
liche Bedingungen, die mehr durch die Musizierpraxis als durch die
historische Veranderung charakteristisch gepragt zu sein scheinen.?
Mit dem Begriff »Neue Musik< hat der der >Alten Musik« allerdings
insofern Gemeinsambkeit, als auch er emphatisch verstanden werden
kann, als ein Signal fur eine andere, im oben beschriebenen Sinne
>gesteigerte« Form des musikalischen Ausdrucks.

5. Der Wandel des Instrumentariums und das Musikverstindnis der
Musikbewegung

Auf zwei Aspekte, die bislang unbeachtet geblieben sind, konnte eine
erneute Diskussion ausgerichtet sein: zum ersten auf den Wandel des
historischen Instrumentariums, zum zweiten auf die Musik und die
Musikanschauungen, gegen die sich die Wiederbelebungs-Bewegung
vor allem in den 20er Jahren unseres Jahrhunderts so vehement ge-
wandt hat. Das erste wére ein primar instrumentenkundlich nachvoll-
ziehbares,  musikrezeptives = Phanomen, das andere ein
musikasthetisches.

a) Der Wandel des Instrumentariums

An keiner anderen Instrumentengruppe lafit sich der Wandel der
Musizieranspriiche so deutlich ablesen wie an den Streichinstrumen-
ten. Als Begrundung fur die in die Substanz der Instrumente eingrei-
fenden Umbaumafinahmen nennt Kolneder vor allem die Veranderung
des Musiklebens der >hofischen Sphare« zum burgerlich-offentlichen
Konzert, das grofiere Sale und grofiere Orchesterbesetzungen mit
klangstarkeren Instrumenten erforderte.?”

Parallel zu dieser Entwicklung veranderte sich auch die Spieltechnik
der Streichinstrumente: der Tonumfang wurde erweitert, das Lagen-
spiel mehr und mehr gefordert, das Solokonzert gepflegt, in dem einem
Solisten mehr Orchestermusiker und eine grofiere Blasinstrumenten-
gruppe gegenuberstanden als in der Barockzeit.

All die aufgefuhrten Grunde bedingten seit der Mitte des 18. Jhs.,
oder schon seit den 30er Jahren, Modifikationen vor allem beim Gei-
genbau. Der im 17. Jh. rechtwinklig an die Zarge ohne Randitberstand
angeleimte und manchmal mit Nageln durch den Oberklotz befestigte
Hals wies zuviel Holz im Bereich des korpusnahen Handbereichs am
Halsfufl auf. Dadurch war ein standig wechselndes Lagenspiel ohne
Haltehilfen wie Kinnhalter und Schulterstutze durch zu groffe Hand-
spannung sehr erschwert.?8 So sind schon Instrumente aus der ersten
Halfte des 18. Jhs. tiberliefert, die einen schlankeren Hals aufweisen.?
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Das wesentlichste Merkmal samtlicher damals gebrauchlicher Streich-
instrumente ist die fehlende Normierung in dem Sinne, dafl jeder
Geigenbauer die Instrumente nach eigenen Kriterien oder physiologi-
schen Gegebenheiten der Auftraggeber baute. So ergibt sich im Uber-
blick die Situation, daf weder eine einheitliche Halslange — es ist nach
vorliegenden Originalhalsen nicht mehr moglich, von >Kurzhals«Gei-
gen zu reden (Kolneder, S. 205), da auch zur Zeit von Barock und
Klassik heutige Mafle vorkommen —, noch eine standardisierte Formge-
bung des Halses, beim Violoncello auch des Korpus', auszumachen ist.
Gerade dieses Instrument machte im Verlauf der ersten Halfte des
18. Jhs. eine grundlegende Wandlung vom ungelenken grofien, einem
kleinen Kontraba8 angendherten Instrument zum kleineren vier-
saitigen Solo-Instrument durch. Ahnlich, jedoch typenbildender ist die
Situation beim Kontrabaf. Die im Barock zu beobachtende Vielfalt der
Instrumentenformen standardisiert sich vom sechssaitigen, mit Bun-
den versehenen, ganz dem Gambentyp zuzuschreibenden Instrument,
vom uberdimensionalen Grofikorpus bis hin zum kleinen Baf3, dem
Bassettl, zu einem viersaitigen Typ verschiedener Grofe.30

Es kann also festgestellt werden, daf8 sich bei allen Streichinstrumen-
ten zur zweiten Halfte des 18. Jhs. hin eine gewisse Vereinheitlichung
im Aussehen einstellt, die durch die neuen musikalischen Erfordernisse
bedingt wurde.

Hatten im Verlaufe vom spaten 17. Jh. durch das 18. Jh. die neuen
Anforderungen zu Detail-Modifikationen beim Bau neuer Instrumente
gefuhrt — einmal abgesehen vom Ausschaben, Verdiinnen von Boden
und Decken oder Umfangsreduzierungen bei den Violoncelli, aber
auch Violen —, so 1af3t sich ab der Wende vom 18. zum 19. Jh. das in der
Instrumentengeschichte einmalige Phanomen beobachten, daB8 fur die
Anspriiche der >neuen« Musik nicht mehr nur neue Instrumente gebaut
wurden, sondern vor allem der ungeheuer grofle Bestand der alten
meisterlichen Instrumente durch substantiell eingreifende Mafinah-
men >modernisiert wurde.

Die Umbaumafinahmen zielten vor allem auf Tonverstarkung, eben
auf ein Musizieren in grofieren Salen und anderen akustischen Dimen-
sionen. Um das zu erreichen, mufiten die alten Instrumente fur eine
hohere Saitendruckbelastung umgeriistet werden. Um die Spannung
der Saiten zu erhohen, mufSte der Halsansatz-Winkel noch mehr verrin-
gert, der Steg erhoht und an den Fuflen verdunnt3! sowie der Baf-
balken im Innern des Korpus so verandert werden, dafl die teilweise
schon 100-150 Jahre alten Instrumente, die fur ganz andere akustische
Gegebenheiten konzipiert waren, die hoheren Belastungen aushalten
konnten.

Um die neue Halsneigung und damit grofiere Belastung durch hohe-
re Spannung zu ermoglichen, mufite eine neue Halsbefestigung kon-
struiert werden. Die alte Methode, den Hals unmittelbar an den Ober-
klotz anzuleimen, war dem erhohten Druck nicht angemessen. Nun-
mehr wurde der Halsfuf$ in eine Nut des Oberklotzes im neuen Winkel
eingeschoben und festgeleimt. Dadurch hatte der alte Hals sicherlich
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5 bis 8 mm an Lange eingebufit und ware unverwendbar geworden.
Aus diesem Grunde wurde der Halskopf in Hohe des unteren Wirbel-
kastens durch feine Langsschnitte in den Wandungen abgetrennt und
durch ein neues Halsstiick ersetzt, das den neuen Langenanforderun-
gen entsprach.

Aufgrund der bis jetzt vorliegenden Kenntnis kann gesagt werden,
daf8 nicht jedes Instrument mit einem >modernen« langeren Hals ausge-
stattet wurde, nur weil die alten Instrumente >Kurzhals«Instrumente
(s.0.) waren.32 Es ist zwar richtig, dal die Halse verlangert werden
mufiten, aber eben aus bautechnischen Griinden, die mit der Befesti-
gungsart zusammenhingen. Die heutigen Streichinstrumente haben
einen Randuiberstand am HalsfufSs unter dem Griffbrett, der noch uber
die Einlage hinausreicht. Diese Konstruktion bedingte eine Verlange-
rung des Halses, die somit durch die geringere Dimension der angeb-
lich typischen >Kurzhals«-Geige notwendig wurde. Der zeitliche Rah-
men, in welchem der Neubau bzw. Umbau zum neuen Instrumenten-
typus erfolgte, laBt sich anhand einiger weniger Instrumente
annahernd bestimmen. Hellwig fuhrt zwei Instrumente des Niirnber-
ger Geigenbauers Martin Leopold Widhalm (1722-1776) auf33 von
denen das eine Instrument 1804 noch in alter Weise gebaut ist (Halsan-
satz am Deckenrand), eine zweite Violine aus dem Jahr 1805 aber schon
die neue Konzeption bzw. Konstruktion erkennen lat (Halsfufluber-
stand tber dem Deckenrand).34

Den Beginn der Umbauphase meint Hellwig um 1800 nach einem
Gragnani-Cello festlegen zu konnen, das einen originalen Hals in >mo-
derner« Befestigungsart aufweist (Hellwig, S. 128). Bis spatestens um
1830/40 scheint der Umbau der alten Instrumente vollzogen, bzw. die
neue Bauart mit den genannten Konstruktionsmerkmalen und anderen
Modifikationen allgemein tublich geworden zu sein (Kolneder, S. 206).

Auch der Streichbogen macht eine Parallelentwicklung von der Viel-
falt zur Standardisierung durch. Die Langen der Bogen differieren
stark, wobei allgemein gilt, daf§ die franzosischen Bogen kurzer, die
italienischen langer sind. Typische Merkmale konnen in den sog.
Hechtkopf- oder Schwanenhals-Spitzen, den mehr oder weniger kon-
vex gespannten Stangen und den schlanken Froschen gesehen werden.
Im Verlauf des 18. Jhs. verandern sich durch eine weiterentwickelte
Spieltechnik die Bogenformen. Die schlanke Spitze erhalt mehr und
mehr eine Kopfform, die die Haare weiter von der Bogenstange fern-
halt und deren Form sich von der konvexen hin zur konkaven wolbt.
Durch diese Neugestaltung tritt eine ausgeglichenere Gewichtsvertei-
lung uiber den gesamten Spielbereich des Bogenhaares ein. Hatte der
barocke Bogen einen eindeutig schweren Bereich in der Nahe des
Frosches und somit eine entlastete Spitze, so war der klassische und
spater dann durch Frangois Tourte (1748-1835) standardisierte Bogen
fast an allen Stellen >gewichtsgleich«. Der >alte< Bogen bewirkte durch
seine Gewichtsverhaltnisse bestimmte Strichregeln, wie die sog. Ab-
strichregel bei Taktbeginn, um die Betonung der Takt-Eins zu gewahr-
leisten. Die Abfolge betonte/unbetonte Noten (schwer-leichte Zeiten)
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wurde allein durch Abstrich ausgefuihrt, da der schwere, betonende
Teil des Bogens im Froschbereich lag. Die neuen Bogen eroffneten mehr
Mboglichkeiten, ganz nach spieltechnischen Gesichtspunkten, unabhan-
giger von baulichen Vorgaben des Instruments zu musizieren und zu
komponieren. Es kamen damit Stricharten in Gebrauch, die deutlich
eine Tendenz zur Virtuositat erkennen lassen.®

Fur das Streichinstrumentenspiel kann zusammenfassend festge-
stellt werden, daf8 nach diesen Umbau- bzw. Neubaumafinahmen im
Verlauf der nachfolgenden Musikentwicklung keine Veranderungen
mehr vorgenommen wurden, die derartig einschneidend gewesen wa-
ren. Von der Wahl des Saitenmaterials sei hier abgesehen.

Auch die anderen Instrumente traten in einen Umanderungs- bzw.
Neukonzeptions-ProzeR ein, der sie letztendlich in die uns heute be-
kannten Formen brachte. Um 1800 hatten die Holzblasinstrumente
Oboe, Klarinette und Fagott fast durchweg lediglich zwei Klappen als
Spielhilfen. Bei der Traversflote kommt nur die Dis-Klappe vor. Bei der
Klarinette kommt schon frith zu den beiden Klappen fur a’und b’ eine
E-Klappe hinzu, die es durch Uberblasen ermoglicht, das 1’ zu errei-
chen.

Die an allen Holzblasinstrumenten immer zahlreicheren Klappen
bewirkten einerseits eine Umfangserweiterung, losten aber auf der
anderen Seite die jahrhundertealte Tradition ab, Halbtone »mit Hilfe
von gabelgriffen und Abdecken tieferliegender Tonlocher zu erzie-
len.«

Die Einfuhrung der Klappen bewirkte eine einschneidende, jeden
Ton in gleichwertiger Klangqualitat erzeugende Vereinheitlichung. Da-
durch verschwand das ehemals so bedeutende Phanomen der Tonar-
tencharakteristik, da es keine >charakteristischen Tone« mehr gab, die
durch andere Klangqualitat auffielen und die so die Unterscheidung
der verschiedenen Tonarten ermoglichten. Um 1800 wurde dieser Aus-
gleich jedoch als Gewinn angesehen, wie Johann Georg Tromlitz (1725-
1805) verdeutlicht: »Was die Gleichheit des Tones in der eingestrichenen
Oktave betrifft, so kann sie zwar in einigen Fiillen bewirket werden, aber nicht
in allen. Durch die angebrachten Klappen F, gis und b ist zwar vieles gewon-
nen, aber lange noch nicht alles.« Tromlitz beschreibt des weiteren den
Vorteil der von ihm eingefithrten je zwei Klappen fur fund b und der
C-Klappe. Zur C-Klappe erwahnt er folgende Notwendigkeit: » Auch ist
die Fortschreitung c¢"-b’, oder umgekehrt, ungleich, denn b’ist helle und c"ist
stumpf. C" auf andere Art gegriffen, um es heller zu machen, ist unsicher und
mehrentheils zu hoch, wenn man nicht Zeit hat, es tiefer zu kimsteln. Also
hierher gehort eine c"-Klappe, welche ich mit vieler Mithe, so wie sie jetzt ist,
erfunden habe.«37

Die Entwicklung zum neuartigen Instrument war bei der Flote 1827
abgeschlossen, als Theobald Boehm (1794-1881) seine »konische Ring-
klappenflote« vorlegte, die sich durch eine neuartige Anlage der Locher
und ein neues Griffsystem grundlegend von allen vorherigen Kon-
struktionen unterschied (Joppig, S. 62).

Auch bei den anderen Holzblasinstrumenten gab es zeitgenossische
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Veroffentlichungen, die die Veranderungen der Instrumente beschrie-
ben. Karl Almenraders (1786-1843) » Abhandlung uber die Verbesse-
rung des Fagotts« (1820), Gottfried Webers (1779-1839) »Versuch einer
praktischen Akustik der Blasinstrumente«, Iwan Millers (1786-1854)
»Méthode pour la nouvelle Clarinette et Clarinette-Alto« (1825), eben-
falls auf deutsch erschienen, mogen Belege fur das rege Forschen und
Experimentieren zu Beginn des 19. Jhs. sein (s. Joppig, S. 62).

Auch auf diesem Instrumentensektor wird die radikale Abkehr von
instrumentenbaulichen Gegebenheiten des 18. Jhs. deutlich. Hier wird
das Ziel, eine neue Klangasthetik, eine Ausweitung der klanglichen
Bereiche zur Darstellung einer >neuen Musik« zu erreichen, durch das
modifizierte alte Instrumentarium oder durch Neukonstruktionen be-
werkstelligt. Der zeitliche Rahmen entspricht fast genau dem der Um-
bauphase bei den Streichinstrumenten. Auch bei den Trompeten erfolg-
te nach langerer Experimentierphase in der zweiten Halfte des 18. Jhs.
bis zum Beginn des 19. Jhs. eine Neukonzeption des Instruments, die
vor allem der »Chromatisierung in der Tiefe« diente.? In der Klangas-
thetik war eine Tendenz weg von der Clarin-Lage zur tieferen bzw.
mittleren Lage zu beobachten. Noch einschneidender war eine Riick-
wartsentwicklung vom barocken, alles tiberstrahlenden, symboltrach-
tigen Solo-Instrument zum harmoniefarbenden Tutti-Instrument der
Klassik: Der horizontale Einsatz im Barock war einer rein akkordisch
vertikalen Verwendung in der Klassik gewichen. Die Clarinblaskunst
war durch die andersgeartete Musikauffassung in Vergessenheit gera-
ten, die Trompete als Soloinstrument nicht mehr gefragt.

In der zweiten Halfte des 18. Jhs. setzten dann Versuche mit der
Stopf- und Klappentrompete ein, fur die Johann Nepomuk Hummel
(1778-1837) und Joseph Haydn (1732-1809) ihre Konzerte schrieben, die
eine in Hohe und Tiefe gleichwertige Ausnutzung des Tonumfangs in
chromatischer Weise garantieren sollten. Stopf- und Klappentrompete
wiesen jedoch unterschiedliche Tonqualitaten auf, die nicht befriedig-
ten. Vor allem die Stopftechnik brachte zu viele unschone Tone hervor,
die sowohl durch abweichende Tonhohen als auch durch spektrale
Merkmale unangenehm auffielen. Die Klappentrompete entsprach
noch am ehesten dem klassischen Ideal des Tonqualitat-Unterschieds,
den wir auch bei den klappenarmen Holzblasinstrumenten, und da
besonders bei der Querflote, vorfanden.

In diesem Zusammenhang und als besonders wichtiger Beleg fur die
Zeichen des Wandels mag eine Nachricht erwahnt werden, die Edward
H. Tarr tiber den damalig beruhmtesten Trompeter Anton Weidinger
(1767-1852), dem die Erfindung der Klappentrompete zugeschrieben
wird, mitteilt: »Dieses Klangideal [die instrumentenbedingte unter-
scheidbare Tongebung, Verf.] wandelte sich allmihlich und ist an Weidin-
gers Karriere abzulesen: Am Anfang wurde er stitrmisch gefeiert, spiiter aber,
etwa von 1825 an, spielte er vor halbleeren Siilen; erst dann registrierte man
die Ungleichheit der Klangfarbe bei gedffneten und geschlossenen Klappen«
(Tarr, S. 108).

Durch die Erfindung der Ventile um 1815 wurde die volle Chroma-
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tisierung der Trompete, natiirlich auch des Horns, erreicht.?? Damit
wurden die Instrumente den durch die >neue Musik<bedingten Anfor-
derungen voll gerecht, vor allem was die »melodische Beweglichkeit«
und den neuen Einsatzbereich der Trompeten und Horner anbelangt
(Haas, S. 255).

b) Wandel des Musizierstils

Neben den augenfalligen instrumentalen Abanderungen und Neue-
rungen wandelte sich auch der Musizierstil in wesentlichen Bereichen.
Einschneidende Veranderungen traten auf dem Gebiet des Verzie-
rungswesens und der Leitung von grofler besetzten Auffuhrungen
durch die neu eingefithrte Gestalt des Dirigenten in Erscheinung, der
nicht mehr ausschlie8lich Interpret eigener Werke war.

Was die Abschaffung der vokalen und instrumentalen Zierpraxis
betrifft, finden sich schon Belege bei Gluck (1714-1787) und Haydn. Vor
allem ersterer wandte sich strikt gegen die vokale Mode des Diminuie-
rens und verlangte die Ausfuhrung dessen, was der Komponist festge-
legt hatte. In diesem Zusammenhang fordert er auch die unbedingte
Anwesenheit des Komponisten bei den Einstudierungsproben.40

Durch die Anwesenheit des Komponisten sei nach Gluck gewahrlei-
stet, da8 nichts, was der Komponist seiner Niederschrift beigab, anders
einstudiert und dargeboten werde. »Bei seinen Auffithrungen gab es keine
eigenmiichtigen Improvisationen der Solisten und Konzertspieler mehr. Alle
Mitwirkenden durften nur den Notentext bringen, keine Manieren oder will-
kiirliche Verinderungen einlegen. Seine Opern sind in ihrer Einfachheit und
Schlichtheit auf die strengste und peinlichste Genauigkeit im Vortrag ange-
legt. Ein Arie wie >Che fard senza Euridice< ['] aus dem Orpheus wird nach
Glucks Worten durch die geringste Veriinderung im Tempo oder Ausdruck zu
einer Arie fiir das Marionettentheater. Ein Triller, eine Passage, ein Tempover-
sehen konne den Effekt der ganzen Szene zerstoren.«41

Im gleichen Sinne sind Haydns Auffithrungshinweise zu verstehen,
die er zur Einstudierung und Auffuthrung seiner Kantate » Applausus«
1768 in Zwettl vorausschickt, bei der er selbst nicht hat zugegen sein
konnen.#2

Aus beiden Quellen wird deutlich, daf8 es einigen Komponisten in
der zweiten Halfte des 18. Jhs. darauf ankam, die Wiedergabe ihrer
Werke von allem Willkurlichen, von Verzierungen und Neugestaltun-
gen zu befreien und nur das von ihnen selbst Intendierte gelten zu
lassen.

Haas erblickt im Wandel dieser Praxis gar einen der gewichtigsten
Einschnitte innerhalb der Auffithrungspraxis: »Das Wirken der Wiener
Klassiker bedeutet die entscheidende Wendung fitr die Auffithrungspraxis der
Musik, in dem nun das Verhiiltnis zwischen dem Kunstwerk an sich und den
ausitbenden Organen einseitig bindend im Sinne der schriftlich niedergelegten
Willensiiuflerung des Komponisten festgelegt, somit das Betitigungsfeld der
Wiedergabe iiber alle fritheren VorstofSe in dieser Richtung hinaus in ganz
enge Grenzen eingeschriinkt erscheint« (Haas, S. 249).

23



Die terminologische Diskussion

Zu Beginn des 19. Jhs. mehren sich die schriftlichen Auflerungen, die
die alte Praxis der Auszierungen, vor allem im Orchesterbereich, aufs
eindringlichste ablehnen. Spohr (1784-1859) berichtet von seinen Erfah-
rungen mit italienischen Orchestern: »Jeder einzelne macht Verzierungen,
wie's ihm einfiillt, Doppelschlige auf fast jedem Ton, so daf$ ihr Ensemble mehr
dem Lirm gleicht, wenn ein Orchester priludiert und einstimmt, als einer
harmonischen Musik.«*3

Aber auch in Deutschland war das Ad-hoc-Musizieren im Orchester
weit verbreitet. Von Berlioz sind Berichte uiberliefert, aus denen seine
Verwunderung tiber die Zierpraxis der Flotisten in Stuttgart und He-
chingen hervorgeht (s. Haas, S. 255). Eine zeitgenossische Quelle erlau-
tert: »Da ein gutes Ensemble hauptsiichlich die grofite Einheit im Vortrage
erheischt, so wiirde es storen, dirfte sich der Einzelne irgendeine nicht vorge-
schriebene, wenn auch noch so geschmackvolle Verzierung erlauben; weil,
wenn Jeder, der dieselbe Stelle zu spielen hat, auch seine Ausschmiickung
machiiz wollte, offenbar statt Verzierungen Verzerrungen entstehen wiir-
den.«

Mit dem Auszierungsverbot im Orchesterspiel, vor allem bei den
Blasern, ging das Verschwinden des Basso continuo in der sinfonischen
Literatur einher, wodurch die Leitung zunachst auch vom Generalbaf3-
spieler auf den Konzertmeister tiberging, wie wir es bei Haydn schon
finden konnen, der viele seiner Sinfonie-Auffithrungen vom Konzert-
meisterpult aus leitete.*5

Von der Konzertmeisterleitung mit all ihren Problemen der Koordi-
nation, vor allem bei Opern- und Oratorien-Auffithrungen, war es kein
weiter Schritt zur Herausbildung des Nur-Dirigenten, der als zentrale
Figur fur alle Belange des Musizierens verantwortlich wurde. Es ist in
diesem Zusammenhang sicherlich verstandlich, daf8 die ersten Diri-
genten des neuen Musikzeitalters auch Komponisten gewesen sind, die
zwar vornehmlich ihre eigenen Werke zur Auffuhrung brachten, in
Konzertprogrammen aber auch Werke anderer Komponisten einstu-
dierten und erklingen liefSen. Hier sind zu nennen: Louis Spohr (1784-
1859), Carl Maria von Weber (1786-1826), Felix Mendelssohn Bartholdy
(1809-1847), Otto Nicolai (1810-1849) und Gaspare Spontini (1774-
1851), der gar Berlins erster Generalmusikdirektor wurde (s. Schune-
mann, S. 274).

Die Position des Dirigenten wird fruthzeitig (1807) definiert, wie bei
Gottfried Weber zu lesen ist: »Ich kenne keinen bodenlosern Streit, als itber
das Instrument, das bey Auffithrung vollstimmiger Musikstiicke zum Dirigi-
ren das geschickteste sey? — Keines, als der Taktirstab! ist mein Bekenntnis.
[...] Dirigiren heisst, die Anordnung und Leitung des Ganzen, und die Sorge
fitr Evhaltung der Einheit withrend der Ausfithrung — mithin die Leitung aller
Individuen nach einer und derselben Richtung; und die Entscheidung fiir den
Augenblick iiber jede etwa entstehende UngewifSheit itbernehmen. Der Direk-
tor ist withrend der Ausfithrung eines Tonstiicks als Repriisentant des gemei-
nen Willens, eben so wie der Regent in seinem Staate, anzusehen; und da es
unmoglich ist, dass bey Anstandsfillen der musikalische Regent wiihrend der
Auffithrung erst den geheimen Rath und die Granden des Reichs zu Rathe
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ziehen kann, so bleibt fiir das Reich keine andere, als die monarchische oder
despotische Verfassung (withrend der Ausfithrung wenigstens) moglich. Der
Dirigirende hat als Diktator allein zu entscheiden, da alles Debattieren und
Abwiigen von Grimden, ob derselbe in diesem oder jenem Punkte recht oder
unrecht thue, unmoglich ist, und der schlimmste Unfug immer dadurch
entsteht, wenn, wie leider an manchen Orten der Fall ist, einer oder einige der
Angesehenern unter dem Personal den Dirigierenden hofmeistern, ihm vor-
greifen, ihre Idee durchsetzen, und die itbrigen mit sich fortreissen wollen. «*0

So waren noch viele Einzelheiten zu nennen, die dem neuen Stand
des Dirigenten in der Frithzeit eigen waren. Fur unseren Zusammen-
hang muf} aber genitigen, aufgezeigt zu haben, dafl zu dieser Zeit der
kompletten Um- und Neugestaltung des Musizierens der Dirigent als
neue Komponente des Musiklebens erstmalig etabliert wurde.

Den langwahrenden Wandel, den Ubergang des Instrumentariums
von der barock-klassischen Bauweise zu einer neuen, der romantischen
bis zeitgenossischen Musik gerecht werdenden Auspragung darzustel-
len, schien notwendig, um den gewichtigen, nicht nur stilistischen
Einschnitt zu verdeutlichen. Diese alle Bereiche des Musizierens veran-
dernde Zasur gehort sicherlich zu den tiefgreifendsten Veranderungen
innerhalb der Musikgeschichte, nur vergleichbar mit dem Wandel um
1600.

Hilfreich zur Verdeutlichung mag der Hinweis auf die Stellung der
Musik im literarischen Umfeld der damaligen Zeit sein. Die gewandel-
te Position der Musik in der Dichtung, verglichen mit der vorhergehen-
den Dichtungs-Periode, macht sich vor allem bemerkbar in den Werken
des Musiker-Dichters E.Th.A. Hoffmann (1776-1822). Hoffmann spurt
den der Musik innewohnenden geheimen Kraften nach, denen die
Menschen — zumal naturlich diejenigen, die sich intensiv der Musik
hingeben — ausgeliefert sind bis zur Zerstorung ihrer physischen Exi-
stenz (Rat Krespel, Kreisler). Niemals zuvor hat die Musik die geistige
Haltung einer ganzen Kulturepoche so dominiert wie in der Zeit der
musikalischen Romantik.

Das eher rationale, intellektuelle Wahrnehmen des Klassisch-Scho-
nen in Musik, Dichtung und Kunst des 18. Jhs. wird im >neuen Zeital-
ter<ganz von einem Erleben abgelost, das alle sensorischen Moglichkei-
ten des Empfindens umfaft, bis hin zu tiefster Ergriffenheit und Er-
schiitterung des Einzelnen. Es werden, vor allem durch die Musik,
seelische Bereiche der menschlichen Existenz angesprochen, erreicht
und erregt, wie es auf diese individualistische Art und Weise — im
Hinblick auf den Interpreten wie auf den Horer — bislang nicht vorge-
kommen war.

Das Paradoxe an der romantischen Musikauffassung E.Th.A. Hoff-
manns war, daf$ seine Sicht nicht der ihm zeitgenossischen — mit Aus-
nahme der Werke Beethovens (1770-1827) vielleicht — Musik entsprang,
sondern vor allem durch die musikalischen Werke der Klassik (beson-
ders Glucks und Mozarts) und sogar alterer Epochen determiniert
war.#’ Diese Tatsache konnte uns als Argumentationshilfe bei der Ein-
grenzung des Begriffs > Alte Musik< ohne weiteres dienlich sein, da hier
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erstmalig ein Rezeptionsbruch in der Musikgeschichte vorliegt, wie er,
in dieser Dimension, erst wieder mit dem Beginn der historischen
Musikpraxis eingetreten ist.

Der Wandel des Musizierens, der Musikauffassung von der barock-
klassischen Epoche hin zur damalig rneuen< Musik zeigt sich umfas-
send in allen Bereichen. Zusammenfassend sei folgendes festgehalten:
Die Streichinstrumente werden in ihrer Vielfalt reduziert bzw. fur die
neue« Musik modifiziert und es werden neue Instrumente nach den
veranderten Erfordernissen — grofiere Sale, sinfonische Besetzungen —
konzipiert. Die Holzblasinstrumente werden durch Klappenkonstruk-
tionen klanglich standardisiert. Ihnen wird im allgemeinen die indivi-
duelle Tongebung zugunsten einer grofSeren Ausgeglichenheit genom-
men. Durch die Erfindung der Ventile erhalten die Blechblasinstrumen-
te den vollen chromatischen Spielbereich und werden am
melodisch-musikalischen Geschehen starker beteiligt. Die individuelle
Zierpraxis wird aus den Orchestern verbannt, der Dirigent als neue,
alles pragende Instanz eingefuhrt.

Eine andere Qualitat von Musikauffassung und -wirkung wird in
der Dichtung (Wilhelm Heinrich Wackenroder, E.Th.A. Hoffmann) er-
kennbar, die vor allem auf die der Musik innewohnenden >damoni-
schen« Krafte aufmerksam macht.

¢) Die Deutsche Musikbewegung

Nach der Darstellung des Wandels des historischen Instrumentariums
speziell und der Musikpraxis allgemein in den ersten Dezennien des
19. Jhs. soll nun versucht werden, eine dhnliche Eingrenzung zu errei-
chen, indem dargestellt wird, wogegen sich all die -Bewegungen« von
der Jugend- und Sing- tiber die Orgel- und Alte-Musik-Bewegung in
ihrer Abkehr und Oppositionshaltung gewandt haben. Gemeinsame
Tendenzen sind in diesen > Bewegung« genannten Zeitstromungen der
ersten Jahrzehnte unseres Jahrhunderts unverkennbar, wie Eggebrecht
ausfuhrt: »Die definitorischen Merkmale des Begriffs >Bewegung« sind dem-
nach: die Entscheidung gegen etwas (der Protest), die Entscheidung fitr etwas
(die fixierte Wertsetzung) und die Erhebung dieser Entscheidung zur Richt-
schnur fir und zur Forderung an alle (der normative Anspruch).«*8

In unserem Zusammenhang kommt es darauf an, zu den ersten zwei
Teilpunkten ausfithrliche Belege zu bringen und die Frage zu beant-
worten, wogegen sich der Protest der Musikbewegung im einzelnen
richtete, und darauf zu sehen, was sie dagegensetzen wollte.

»Zu einer Ablehnung der herrschenden Musikpraxis fithrte nicht eine
Auseinandersetzung mit der gesamten biirgerlichen Musikkultur. Der An-
satzpunkt der Kritik ist stets das Konzert — als Institution, als Rahmen fiir das
Auftreten von Berufskiinstlern, als Domiine bestimmter Instrumente, als
Auffithrungsort bestimmter Musik: Im Konzert konzentrieren sich alle Proble-
me und Gefahren unseres Musiklebens.«*? Diese Analyse kann nicht unwi-
dersprochen bleiben. Nimmt man die neueren Verbffentlichungen,

26



Die terminologische Diskussion

auch analytische Stimmen der damaligen >bewegten< Zeit hinzu, so
kann Kolland zugestimmt werden, was die Ablehnung des Konzerts an
sich betrifft; aber es ist nicht die Gattung gemeint, sondern all das, was
die Konzertpraxis an vermeintlich Negativem mit sich brachte.

Diese neue Haltung richtete sich gegen Manifestationen des Kon-
zertlebens, die sich vom Beginn des nachklassischen >neuartigen< Mu-
sizierens zu Anfang des 19. Jhs. bis zu den 20er Jahren unseres Jahrhun-
derts entwickelt hatten. Am Ausgangspunkt dieser Entwicklung traten
die ersten >Nur«Solisten auf, die es verstanden, eine Aura des Un-
durchschaubaren, des Romantisch-Damonischen um sich zu verbrei-
ten, deren hervorragendster Protagonist Niccolo Paganini (1782-1840)
war. Die Herausbildung der grolen Dirigentenpersonlichkeiten war
der Musikbewegung gleichfalls suspekt. Das Hauptanliegen lag darin,
den Musikbetrieb weg vom Individualismus und krassen Subjektivis-
mus hin zum Gruppen-, zum Gemeinschaftgemaflen umzugestalten.
Aber diese vermeintlichen Auflerlichkeiten des Musizierens seit Beginn
der Romantik treffen im Kern auch musikasthetische Probleme, gegen
die die Musikbewegung anging: »Romantisches Schwelgen in der Musik
fithrte zu >Selbstverhitschelung« des Individuums. Dieses Rezeptionsverhal-
ten, bei dessen Schilderung Hockner den emotionalen Faktor des Rezipierens
als >individualistisch« verteufelt, sei das Pendant zur >Verkbrperung hochster
Subjektivitit« in der von der Jugendbewegung abgelehnten Musik der Roman-
tik« (Kolland, S. 57).

Festzuhalten ist also ferner, daf8 die Musikbewegung gegen das
»>Schwelgerische« in der romantischen Musik antritt, das zu »Selbstver-
hatschelung« fuhre und damit zu einer zu verdammenden Art des
individuellen Musikgenusses. Fragt man sich, welche Musik die Mu-
sikbewegung ihrerseits praktizierte, so finden sich vornehmlich zwei
Repertoirebereiche: »Die Singbewegung hatte das alte Volkslied, und die
Musikwissenschaft half ihr, den Zugang zu finden zur Liedbearbeitungskunst
der Reformationszeit, zur deutschen Kirchenmusik des Dreifiigjihrigen Krie-
ges, zu dem ganzen reichen Erbe deutscher Musik. Es ist wirklich so, dafs diese
>alte Musik« der Konzertmasse des vorigen Jahrhunderts vorgezogen wurde,
daf$ der Kampf gegen den Ungeist des Jahrhunderts, gegen das, was die
Vereinfachung des Angriffs mit den Schlagworten >Liberalismus< und >Indi-
vidualismus< zu treffen pflegt, von der deutschen Musikbewegung in solcher
Bevorzugung gefithrt wurde, in der liebevollen Pflege einer Musik, die mit
Volk und Volkslied, mit Choral und Gemeinde noch eng verwachsen ist. Und
es ist kein Zweifel, dafd man dieser >Verachtung des 19. Jahrhunderts< nicht
entgegentreten kann, wenn man alles beim Alten lifit. Vielmehr wird das echte
Erbe dieser Zeit erst neu erobert werden miissen von einer siegreichen Gene-
ration, die ihres Geistes gewif mit souveriner Hand sich neu gewinnen kann,
was anderem Geist verbunden war.«0

An dieser Stelle sollen nicht alle Tendenzen dieses Textes ausgelotet,
sondern soll nur das naher beleuchtet werden, was fur eine Definition
zur Eingrenzung des Terminus »Alte Musik<hilfreich erscheint. Zusam-
menfassend 1af3t sich sagen: Die deutsche Musikbewegung entstand
aus Protest gegen den herrschenden Musikbetrieb schlechthin, wie er
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sich seit Beginn der Romantik im 19. Jahrhundert herausgebildet hatte.
Im einzelnen richtete sich der Protest gegen den Konzertbetrieb mit
Solisten und Dirigenten, die als Verkorperung einer >Subjektivierung«
der Musik angesehen wurden. In diesem Zusammenhang wurde jedes
Virtuosentum abgelehnt; man wandte sich gegen die Uberfeinerung im
Klanglichen, gegen das Schwelgerische der romantischen Musik, gegen
eine Musikauffassung, die zu sehr auf das Individuum ausgerichtet
war und folglich von der Gemeinschaft wegfuhrte. Das Wahre, Echte,
Gemeinschaftsbildende glaubte man im Repertoire der vermeintlich
schlichteren >Alten Musik« und des Volksliedes zu finden. (Die hier
stichwortartig plazierten Gedanken sind nur als vorlaufiges Resumee
zu verstehen, da in anderem Zusammenhang auf die Musikbewegung
in ihrer Bedeutung fur die Wiederbelebung der Alten Musik ausfithrli-
cher einzugehen sein wird.)

Geht man zu den Anfangen der romantischen Musik bei Spohr,
Mendelssohn Bartholdy, Carl Maria von Weber oder Hector Berlioz
zuriick, trifft man auf eine Grenze, die mit einer Zasur in der Instru-
mentenentwicklung und einem Wandel des Musiklebens und -erlebens
zusammenfallt. Dieser Einschnitt konnte, mit aller Vorsicht und ohne
die ablehnende Haltung der Musikbewegung gegeniiber der Romantik
zum Kriterium zu machen, den Begriff >Alte Musik< zum Ende hin
begrenzen und definieren: als Musik, die auf vorromantischem bzw.
noch unmodifiziertem Instrumentarium gespielt wurde, als Musik, die
nicht der romantischen Auffassung zuzurechnen ist.

An der zeitlichen Begrenzung der Alten Musik durch das Jahr 1750
jedenfalls kann im Ergebnis der bisherigen Untersuchungen nicht fest-
gehalten werden. Aufgrund der dargestellten Modifikationen am In-
strumentarium und in der Riickschau auf die Anderung des Musikver-
standnisses nicht zuletzt durch die Einflusse der Musikbewegung er-
scheint es jedoch sinnvoll, eine Zasur um 1820/30 anzusetzen.

6. Die Authentizitiits-Problematik

a) Das deutsche Schrifttum

>Originalklang¢, >Original-Instrumentarium¢, >Original-Besetzungy,
>historisch getreue Interpretations, >authentische, >stilechte« oder »stil-
getreue Wiedergabe<, >nach dem Urtext« — mit Termini wie diesen, die
zuallermeist den Begleittexten auf Schallplattenhtillen entstammen,
werden heute Ernsthaftigkeit und Wissenschaftlichkeit zahlreicher Re-
konstruktionsbemuihungen suggeriert. Sie sollen glauben machen, die
»Seinsweisen«®! eines der Alten Musik zugehorenden musikalischen
Kunstwerkes wiurden exakt so dargestellt, wie es den Vorstellungen
ihres jeweiligen Urhebers entsprach. Es geht darum, um einen Termi-
nus Heideggers zu gebrauchen, die >Eigentlichkeit< vorzufithren, einen
Begriff, dem das allgegenwartige Schlagwort > Authentizitat< (oder »au-
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thenticity<, denn in der englischen Sprachregion wird die Diskussion
zur Zeit am lebhaftesten gefithrt) verpflichtet ist.

Die >Wissenschaftlichkeit<, aber auch das Mifitrauen ihr gegeniiber,
eignet der Alte-Musik-Bewegung von Anbeginn ihrer Existenz. Legt
man ihre Anfange in die Zeit der Herausgabe der Bach- (1850-1899) und
Handel-Gesamtausgabe (1858-1896), die nach neuen wissenschaftli-
chen Gesichtspunkten der sich formierenden geisteswissenschaftlichen
Disziplin >Musikwissenschaft« erfolgte, so findet sich fruhzeitig der
Wunsch, die so wieder zuganglich gemachte Alte Musik auch auf
einem adaquaten Instrumentarium und in der Art und Weise zum
Klingen zu bringen, wie es ihrer Entstehungszeit entspricht.

Ausnahmen wie die praktische Arbeit der Berliner Singakademie
unter Carl Friedrich Zelter (1758-1832) mit ihren Bach-Auffuhrungen
schon seit dem Ende des 18. Jhs., die in der Wiederauffuhrung der
Matthauspassion in stark gekiirzter und instrumental modifizierter
Gestalt 1829 unter Mendelssohn gipfelte, die Heidelberger Initiative
um Thibaut (1772-1840), der Wiener Kreis um Kiesewetter (1773-1850)
und die Auffuhrungen aus dem Geiste des sog. Cécilianismus, diese
Ausnahmen seien hier unberticksichtigt, da sie das alte Instrumentari-
um und die Auffuhrungskriterien aufer acht lieSen.

Diese Anfangszeit wird durch eine Art Authentizitatsglaubigkeit
charakterisiert, die ihre unerschiutterliche Sicherheit aus der alle Berei-
che des Geisteslebens durchwaltenden Haltung des Positivismus be-
zog. Nur so ist es zu verstehen, da8 Hermann Kretzschmar seine
Forderungen zur Wiederbelebung Alter Musik, die zu seiner Zeit in
Neuausgaben erstmals wieder vorlag und nicht erneut in Vergessen-
heit geraten sollte, sowohl an die Wissenschaft als auch und vor allem
an die praktische Ausbildung richtet.

In seinem zum Zeitdokument gewordenen Aufsatz »Einige Bemer-
kungen tiber den Vortrag alter Musik« (1900) schreibt er zunéachst: »Soll
die fur Neuausgaben alter Musik getane Arbeit mehr sein als ein zweites
Begriibnis, so mufS in Zukunft energischer dafiir gesorgt werden, dafl die
praktischen Musiker mit jenen Neuausgaben wirklich bekannt werden und sie
benutzen lernen. Diese Aufgabe fillt naturgemifS den Konservatorien zu.
Schon jetzt hat sich keins von ihnen dem Wiedereindringen der alten in die
neue Musik ganz verschlossen oder verschliefSen konnen, die Konigliche Hoch-
schule fiir Musik in Berlin ist sogar eine Hauptstiitze der Bewegung gewor-
den. Aber das was von den Musikschulen verlangt werden mufs, sind voll-
standige Spezialkurse fur alte Musik. Die gilt es iiberall erst zu schaffen
oder aber es mitssen in den grofSen Stidten, ihnlich wie Haberl in Regensburg
getan hat, besondere Musikschulen fitr alte Musik gegriindet werden, in denen
die Jugend systematisch in die Technik und das Wesen der ilteren Kunst
eingefithrt wird. Das Weitere findet sich dann schon allein. Das Publikum ist
bisher meistens fitr alte Musik willig und dankbar gewesen. Es hat nicht nur
blofS Leistungen wie denen des Amsterdamer Kirchenchores, es hat auch
Surrogaten und verfehlten Versuchen Interesse und Beifall geschenkt.«52

Fur unseren Zusammenhang kommt jedem Satz Kretzschmars Be-
deutung zu, da hinter allem der naive Glaube steht, dafl durch intensi-
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ve Schulung der musikalischen Jugend die Alte Musik ohne Zweifel
wieder authentisch darstellbar, erlernbar werde — »Das Weitere findet
sich dann schon allein« ist eine symptomatische Aussage. Es wird an
keiner Stelle ein Zweifel laut, der auf eine unsichere Annaherung hin-
weisen konnte. Im weiteren berichtet Kretzschmar von Arbeiten da-
mals tatiger Wissenschaftler wie Emil Vogel (1859-1908), Robert Eitner
(1832-1905) u.a., die diese vor allem in den musikwissenschaftlichen
Organen wie der »Vierteljahresschrift fur Musikwissenschaft«, »Sam-
melbande der Internationalen Musikgesellschaft« usw. veroffentlich-
ten, um zu zeigen, dafl schon Grundlagen erarbeitet worden waren.
Laut Kretzschmar enthalten diese Schriften »eine grofle Summe wert-
voller Mitteilungen und grundlicher Aufklarung tiber Praxis und Theo-
rie alter Tonkunst« (Kretzschmar, S. 100).

Kretzschmars zweifelentbehrende Grundeinstellung zur Wiederbe-
lebungsbewegung, die aufgrund tiefgreifender Forschung seiner Mei-
nung nach moglich war, wird besonders deutlich in der Forderung;:
»Aber dem praktischen Musiker kann man nicht zumuten das alles durchzu-
arbeiten; fiir ihn fehlt ein Lehrbuch, das die feststehenden Ergebnisse vereinigt,
in dem er nachschlagen kann, sooft ihn die alten Noten befremden« (S. 102).
Allerdings meint Kretzschmar, daf es bis zum Erscheinen eines solchen
Lehrbuchs noch lange dauern werde, da noch viel geforscht werden
miusse. Im folgenden fuhrt er die noch zu klarenden Probleme auf, die
eine Erforschung der alten Theoretica, der Instrumente, der Besetzun-
gen aufgrund alter Besoldungslisten usw. notwendig machten.

Aus den Gedanken und Schlufifolgerungen Kretzschmars spricht
eine unerschutterliche Wissenschaftsglaubigkeit: Es sei nur eine Frage
der Zeit und intensiver Forschung, wann das authentische Bild der
Alten Musik zweifelsfrei erarbeitet und so aufbereitet worden sei, daf3
sie in echter alter >Seinsweise« vermittelt werden konne, nicht nur dem
ausuibenden Musiker, sondern auch dem Publikum.

Eine ahnlich positivistische Einstellung zur vermeintlich echten Wie-
derbelebung der Alten Musik 163t sich vorher bei Forschern wie Philipp
Spitta (1841-1894), Friedrich Chrysander (1826-1901), spater dann auch
bei Alfred Heuf3 (1877-1934), Max Seiffert (1868-1948), Fritz Volbach
(1861-1940) und, in fruhen Arbeiten, bei Arnold Schering (1877-1941)
erkennen.

Allerdings traten auch skeptische Stimmen aus der Praxis auf, die
sensibler fur die Schwierigkeiten waren, denen die Alte-Musik-Bewe-
gung im Innersten ausgesetzt war. Die Skepsis betraf vor allem auch die
Frage der Authentizitat. Als >historisch treu« galt schon die Bearbeitung
eines Handelschen Oratoriums im Sinne Chrysanders »mit Benutzung
des Cembalo (Bluthnerfluigel) und der von Handel vorgesehenen Or-
chesterbesetzung (Streichinstrumente, Oboen, Fagotte).«53

Diese problembewufite Einstellung zur >historischen Treue« laf3t sich
dahin gehend charakterisieren, daf8 nur einigen wenigen, die sich aus
rein museal-musikalischem Interesse damit beschaftigen wollten, sei es
als Austibende oder Rezipierende, der Zugang zu Alter Musik als
moglich zuerkannt wurde. Ein noch tieferes Eindringen in das musika-
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lische Kunstwerk im Sinne des Verstandnisses der Zeit schien aber nur
mit den modernen Mitteln der weiterentwickelten Instrumente, sprich:
der >besseren« Instrumente und auf dem Hintergrund der herrschen-
den musikasthetischen Anschauungen moglich: »..und so wird eine
Auffuhrung, bei der sich die Ausfithrenden erst kiinstlich in eine ihnen fremde
Art des Fithlens einleben miissen, auch des unmittelbaren Schwunges und der
spontanen Wiirme entbehren, die fir die intensive Wirkung auf den Zuhorer
unerlifllich sind. Es ist daher im Interesse einer Vortragsweise, die nicht nur
korrekt, sondern auch kiinstlerisch sein soll, wiinschenswert, die Auffithrung
so zu gestalten, dafS auch die Ausfithrenden sich nicht einer ihnen gar zu
fernliegenden Art des Ablaufs psychischer Vorginge anzupassen brauchen«
(Cahn-Speyer, S. 210). Die Skepsis bezieht sich nicht auf die mogliche
oder unmogliche Authentizitat der Wiedergabe Alter Musik, sondern
vor allem auf den Aussagewert einer wie auch immer historisch abge-
sicherten Darbietung.

Die tiefere Problematik der Authentizitatsfrage stellte sich im weite-
ren Verlauf der Alte-Musik-Bewegung nicht, da man davon ausging,
die authentische Wiedergabe prinzipiell erreichen zu konnen. Selbst
auf Fachtagungen zur Alten Musik wie derjenigen im Marz 1930 in
Frankfurt/Oder standen Themen nicht zur Diskussion, die solche Ge-
danken behandelt hatten. Es scheint, als stelle dieses Problembewuf3t-
sein erst ein Ergebnis der noch nie zuvor so intensiven und breitgefa-
cherten Beschaftigung mit Alter Musik und der daraus resultierenden
kritischeren Haltung zur Wiederbelebungs-Bewegung in unserer Zeit
dar.

Selbst die Analyse der Frankfurter Nachfolge-Tagung, 37 Jahre spa-
ter in Kassel, die sich mit dem Thema »Alte Musik in unserer Zeit«
besch'aftigte,54 vermittelt den Eindruck, als ware eine Authentizitats-
problematik — zumindest fur die Musikwissenschaft — nicht existent. Im
einleitenden Referat von Karl Grebe, dem wohl altesten Teilnehmer
dieses Kongresses, der schon die Frankfurter Tagung miterlebt hatte,
finden sich Satze, die das belegen: »Die Frage, inwieweit man heute Alte
Musik historisch getreu wiedergeben kann, d.h. in jeder Hinsicht und mit
grofitmoglicher Annitherung die vermutbare Interpretation jener Zeit wieder-
holend, diese Frage ist eine reine Sachfrage« (Grebe, S. 21). Und im weiteren
heifdit es dann noch eindeutiger: »Moglicherweise kommen wir dann zu der
Uberzeugung, dafd die historische Treue kein grundsitzliches Problem der
Alten Musik ist, sondern ein partielles« (S. 22). Bei Grebe findet sich eine
ungetruibte Wissenschaftsglaubigkeit, die davon ausgeht, dal Rekon-
struktionen in fast absolut zu nennender historischer Treue durch For-
schung moglich sind. Grebe spricht davon, daf8 »historische Treue ein
Klares Ziel, eine eindeutige Bestimmungx« sei (S. 22); ferner ist die Rede
von einer »historisch orientierten, auf Grund von wissenschaftlichen
Ergebnissen fixierten und rekonstruktiv gerichteten Musikaustubung«
(S.22).

Daruber hinaus ist er der Auffassung, daB8 eine solcherart erarbeitete
Interpretation nicht dem historischen Prozef8 unterworfen sei: » Die nach
heutigem Stand historisch getreue Interpretation eines Barockstiickes beinhal-
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tet die Erwartung, daf sie in zehn oder zwanzig Jahren noch genauso richtig
ist« (S. 23). Auf einer solchen gedanklichen Grundlage ruhend, konnten
keinerlei Zweifel an den Moglichkeiten der Rekonstruierbarkeit Alter
Musik aufkommen.

In mannigfacher Weise behandelt Ludwig Finscher das Problem der
>historischen Treue<, wobei er sich nicht allein auf die interpretatorische
Wiedergabe bezieht, sondern Fragen nach der Werktreue und der Ge-
schichtlichkeit des musikalischen Kunstwerks einschliefst: »Das Werk,
das wir interpretieren wollen, ist uns als Werk greifbar und als Werk die
Bemithung um Interpretation wert, aber es ist uns zugleich Objektivation
eines Moments der Musikgeschichte, den wir im Werk und durch das Werk
rekonstruieren zu miissen und zu konnen glauben« (Finscher, S. 25). Wenn
nun aber Finscher weiter darlegt: »Je nachdem, ob der Werkcharakter oder
die Geschichtlichkeit des Werkes Ziel unserer Bemithungen sind, muf$ >histo-
risch getreu< sehr verschiedenes meinen«, so schafft er damit eine neue
Problemkonstellation. Was >historisch getreu< namlich jeweils bedeu-
tensolle, sagt auch er nicht. Er erwahnt nur, daf Treue »nur sehr schwer
und nur auf sehr problematische Weise anzustreben, geschweige denn
zu erreichen« sei (S. 25f.).

In Finschers Gedankengangen deutet sich symptomatisch eine noch
weiter zu ergrundende Frage an. Es wird eine Haltung innerhalb der
Musikwissenschaft bis in die jungste Zeit erkennbar, die, vergrobernd
gesagt, davon ausgeht, daf eine heutige Auffithrung, die sich um ein
>historisch getreues< Wissen um die auffuhrungspraktischen Gegeben-
heiten der Entstehungszeit eines geschichtlichen Werkes bemiiht, eine
Interpretation eines iberzeitlichen Kunstwerks im Sinne des 19. Jhs.
wohl schwerlich zu leisten imstande sei. Die Frage der Authentizitat
wire dann, so denn eine solche Rekonstruktion als unerreichbar gilt,
gar nicht zu stellen, konnte dagegen hochstens als Mittel zum Zweck
gebraucht werden.5?

Die Frage, »ob und inwieweit der Klang der alten Instrumente, dem
heute so auflerordentliches Interesse gilt, fur die Interpretation alterer
Musik substantiell« sei (Finscher, S. 31), beantwortet der Autor so: »Um
aber zu erkennen, was dieses historische Klangbild musikalisch bewirkte und
warum nur dieses eine der moglichen historischen Klangbilder dem Werk
angemessen war, bedarf es weniger der historischen Schulung als vielmehr vor
allem immer wieder der Analyse, der erkennenden Versenkung in das Werk
selbst, so wie es uns in der schriftlichen Fixierung itberliefert ist« (S. 33). Hier
gilt es aber doch, etwas richtigzustellen. Es kommt auf die >historische
Schulung« in der ganzen Breite ihrer Bedeutung an, wenn Musik der
Vergangenheit mit einiger Zeitbezogenheit und Ernsthaftigkeit heute
aufgefuhrt werden soll. Fehlt diese als Voraussetzung und beschrankt
man sich auf die von Finscher so vehement geforderte Analyse, dann
steht einer rein subjektiven Interpretationsweise nichts mehr im Wege.
Es miuifite aber zu einem Zusammenwirken aller genannten Faktoren
kommen und nicht das eine gegen ein anderes, vermeintlich Wichtige-
res, ausgetauscht werden.

»Wer dieses Bemithen [Finscher meint die oben geforderte Analyse
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und >erkennende Versenkung<] bewufSt oder unbewuft, leichtfertig, oder
aus Uberzeugung tiberspringt und vermeint, schon im bloflen historischen
Klangbild das Werk selbst zum Sprechen zu bringen, hilt am Ende nur den
Fetisch einer historisch getreuen akustischen Realitiit in Hinden, mit dem er
die musikalische Realitiit ganz gewifs verfehlt. Historisch getreue Interpreta-
tion ist immer und vor allem Interpretation. Nur als werkgetreue Interpreta-
tion kann sie sich legitimieren, und erst indem sie dieses Ziel erreicht, kann sie
historisch getreu — der historischen Situation ihrer selbst wie der historischen
Ausgangssituation des Werkes in tieferem Sinne >getreu« — werden« (S. 33).

Diese in den 60er Jahren ausgearbeiteten Thesen Finschers waren
insofern kaum zu widerlegen, als damals das praktische Konnen der
Ausfuhrenden und der Standard der Wissenschaft vom heutigen Stand
noch weit entfernt waren. Die ausschlielliche Beschaftigung vieler
Praktiker mit der Rekonstruktion Alter Musik und mit alten Instrumen-
ten, wie sie sich heute darstellt, hat zu Ergebnissen gefuhrt, die eine
Revision der Standpunkte von damals notwendig machen.

Finscher brachte seine Deutung auf die abschlielende, >zeittypische«
Formel: »Historisch getreue Interpretation, verstanden als Rekonstruktion
historischer Klangbilder und Auffithrungspraktiken im weitesten Sinne kann
nicht das Ziel interpretatorischer Bemithung sein, wenn es darum geht,
musikalische Kunstwerke zur sinnlichen Erscheinung zu bringen« (Finscher,
S. 34). Ahnliche AuBlerungen finden sich bei Gonnenwein: »Eine histo-
risch-getreue Interpretation kann es nicht geben, sie ist ein Widerspruch in
sich selbst! [...] Eine authentische Interpretation gibt es nicht«.5

Finschers durchaus als konstruktiv zu wertende Einschatzung wur-
de in der Folgezeit durch die gewaltige Expansion der Alte-Musik-Be-
wegung korrigiert. Zum Gluck lieS man im Streben nach weiterer
Anndaherung durch intensivere und breiter angelegte, auch der Praxis
mehr zugewandte Forschung nicht nach. Die seither neu aufgetretenen
Ensembles haben bewiesen, dafs das, was man in den 60er Jahren fur
utopisch hielt, in den Bereich des Moglichen geriickt ist.

b) Das englische Schrifttum

Die neue Qualitat der Rekonstruktionsversuche seit den 60er Jahren hat
zwingend die Frage der Authentizitat wieder aufgeworfen. Sie ist bis-
lang jedoch ausschliefSlich im englischsprachigen Schrifttum erortert
worden. Seit nahezu 30 Jahren beschaftigen sich Forscher in England
und Amerika mit der Frage, inwieweit Authentizitat bei der Rekon-
struktion Alter Musik tiberhaupt moglich ist, worauf sich dieser Begriff
beziehen konnte und was er beinhalten miifite.

Schon in den 50er Jahren befafsten sich Putnam Aldrich und Donald
Jay Grout in zwei Aufsatzen (in der Festschrift fur Archibald Thompson
Davison) mit der Thematik?. Aldrich setzt den Beginn auffithrungs-
praktischer Bemtthungen, die auf eine authentische Wiedergabe Alter
Musik zielen, mit dem Erscheinen der Gesamtausgaben von Bach und
Handel und den Denkmalerausgaben seit der Mitte des 19. Jhs. fest.
Daran anschlieSend stellt er die beiden folgenden zentralen Fragen: »To

33



Die terminologische Diskussion

what extent is authenticity in the performance of Baroque music attainable? «
und »Insofar as it is attainable, what degree of authenticity is desirable and
suitable for present-day concerts?« (»Essays on Music, S. 162). Als Ergeb-
nis seiner auch heute noch schlussig wirkenden Uberlegungen beant-
wortet er die Fragen dahin gehend, daf8 Authentizitat eine Chimare
und folglich nicht zu erreichen sei. Es sei moglich, durch gewissenhaf-
teste Forschung eine Annaherung an das Original zu erreichen, nicht
aber eine Ubereinstimmung mit ihm (s. »Essays on Music«, S. 170).

Aus heutiger Sicht tiberraschend nimmt sich Aldrichs folgende The-
se aus: »Secondly, if the music is to fulfill its proper function, the participation
of the audience must be regarded as part of the performance. Consequently,
there must be some willingness to compromise on points of too great perceptual
difficulty« (S. 170). Diese Forderung nach Rucksichtnahme auf das Pu-
blikum ist nur durch Aldrichs im weiteren Verlauf seines Aufsatzes
geauBlerte Befurchtung zu verstehen, dafl die Wiedergabe Alter Musik
auf originalem oder rekonstruiertem Instrumentarium nur aus einer
sehr speziellen Begeisterung heraus geschehe, daf3 sie sozusagen La-
bor-Charakter habe und aus diesem Grund nur eine Angelegenheit fur
Spezialisten bleibe. Er stiitzt sich bei seiner Argumentation —in seinem
Aufsatz geht er nicht darauf ein — sicherlich auf den Standard, den
Auffuhrungen Alter Musik zu seiner Zeit hatten.

Donald Jay Grout riickt in seinem Aufsatz »On Historical Authenti-
city in the Performance of Old Music« den folgenden Gedanken ins
Zentrum seiner Betrachtungen: » Was there one authoritative, >correct< way
of performing this music in the composer s day or did he allow for considerable
latitude in certain respects, including possibly some matters that we now are
accustomed to regard as not properly within the discretion of the performer? «
(»Essays on Musice, S. 107). Die Aktualitat dieser Fragestellung beweist
sich auch heute noch bei der Wiedergabe Alter Musik, zumal wenn
man an Haydns auffuhrungspraktische Hinweise zur Kantate »Ap-
plausus« und Glucks Auflerungen denkt, die zeigten, wie akribisch die
Komponisten uber die Ausfuhrung ihrer Werke wachten, auch wenn
sie selbst bei einer Auffuhrung nicht zugegen sein konnten. Grout
findet auf seine Frage, ob man heute eine Tradition >wiederaufdeckenc
und neu beleben konne, selbst die Antwort: »It is evident that a completely
authentic modern performance of old music is, at least in the overwhelming
majority of cases, an impossibility« (S. 345). Dennoch fordert er dartuber
hinaus, sich bei heutigen Auffuhrungen mit groftmoglichem Bemiithen
aller Techniken zu bedienen, um nahe an das Original heranzukom-
men.

Eine andere, nochmals erweiterte Problemsicht bringt der Praktiker
Michael Morrow in die Diskussion ein: Kann man sich mit dem Auffuh-
rungsstil der Musik eines alten Meisters wie z.B. Dufays (1390/1400-
1474) uberhaupt vertraut wahnen, wo sich dieser Stil doch im Laufe
eines Komponistenlebens fortwéhrend geandert hat?58 Damit hat Mor-
row die Frage der Authentizitat aufs duflerste zugespitzt. Aber auch
wenn man die Einschrankung gelten 1at, daf8 es innerhalb einer Epo-
che verschiedene Personalstile und innerhalb dieser naturlich auch
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Entwicklungen vom Fruih- bis zum Spatwerk eines Komponisten gab,
ist doch schwerlich zu leugnen, dafl es immer auch einen tiber-indivi-
duellen, allerdings nach EinfluSbereichen (z.B. dem italienischen) dif-
ferierenden Zeitstil gab, der Konventionen fur die Auffuhrungsweise
schuf.

Zu Beginn der 80er Jahre nahm Richard Taruskin das Thema Au-
thentizitat erneut auf. Taruskin auferte sich dahin gehend, da8 der
austibende Kunstler, der sich im Bewufitsein der historischen Gegeben-
heiten um eine adaquat-korrekte Darstellung bemiiht, trotzdem kein
historisches Bild darbiete, sondern sich immer als Kumnstler seiner Ge-
genwart zu erkennen gabe.>

In vier umfangreichen Beitragen lie8 die Zeitschrift »Early Music«
im Februar 1984 verschiedene Musikwissenschaftler und Praktiker
tiber »The Limits of Authenticity« diskutieren,®0 unter ihnen auch
Richard Taruskin (»The authenticity movement can become a positivistic
purgatory, literalistic and dehumanizing«, S. 3). Seine Warnung erscheint
heute ein wenig anachronistisch, da sich wohl kein ausubender Kunst-
ler, der sich mit Alter Musik und ihrer klanglich-kunstlerischen Rekon-
struktion beschaftigt, auf eine so rein theoretische Darstellungsweise
zurtickziehen wiirde. Vielleicht war eine solche Attitiide wirklich zu
Beginn der Bewegung oder in den 20er Jahren denkbar, als eine durch
die Jahrzehnte gewachsene Erfahrung noch fehlte und ein vermeintlich
abgesicherter Auffuhrungsstil durch wissenschaftliche Erforschung
vorstellbar war. Auf das >labormaflige« Musizieren in Musikwissen-
schaftlichen Seminaren (Freiburg, Heidelberg, Leipzig) und ihren Col-
legia musica muf auch eine weitere Aulerung Taruskins bezogen
werden: »Modern performers seem to regard their performances as texts
rather than acts« (S. 4). Der Standard des heutigen Musizierens und die
Vielzahl der unterschiedlichen Interpretationen derselben Werke las-
sen eine solche Behauptung als unhaltbar erscheinen.

Aber Taruskin schildert entgegen diesen provokanten Feststellungen
auch, was er letztlich unter »authentischer Rekonstruktion« verstanden
wissen will: »And here, in my view, is where the >old instruments< are
valuable and perhaps indispensable in achieving truly authentic performances:
as part of the mental process I am describing.®! The unfamiliarity of the
instrument forces mind, hand and ear out of their familiar routines and into
more direct confrontation with the music. It has a kind of Entfremdungsef-
fekt [Taruskin meint sicherlich den Brechtschen Verfremdungseffekt,
Verf.], which serves the same purpose as in modernist literature. The presen-
tation of a familiar object (the music) in an unfamiliar context (the instrument
and the new problems it poses) forces one to see it freshly, more immediately,
more observantly — in a word, more authentically« (S. 11).

Zu fragen ware allerdings, ob die unubliche Ausstattung oder Stim-
mung eines Instruments allein als Basis fur einen unvoreingenomme-
nen Einstieg in die Darstellung Alter Musik ausreicht, um im Ergebnis
die moglichst >authentische« Rekonstruktion zu liefern.

Einen weitgespannten, modernen Ansatz fuhrt Daniel Leech-Wilkin-
son in seinem Beitrag vor (»What we are doing with Early Music is
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genuinely authentic to such a small degree that the word loses most of its
intended meaning«, S. 13), wenn er als Vergleich von Einspielungen
derselben Stiicke als Ergebnis festhalt:%2 »In every case, that is, the stylistic
contrast between the earlier and the >authentic< performance is essentially the
same. The earlier performance — in accordance with the fashions of its time —
shows greater variation of dynamics, speed and timbre, amounting to a perfor-
mance which is more >emotional<, more a personal >interpretation< of what the
performers believe the composer to be >saying<; while the more recent, >authen-
tic< performance is characterized by relatively uniform tempo and dynamics, a
>cleanc< sound and at least an attempt to avoid interpretative gestures beyond
those notated or documented as part of period performance practice. In a
nutshell, the difference is that between performer as >interpreter< and perfor-
mer as >transmitter< of the scomposer ‘s< intentions« (S. 14).93 Beide Interpre-
tationsmoglichkeiten halt der Autor fiir legitim, aber die Frage, welche
>authentischer« sei, laf3t er offen.

Das Problem der Authentizitat hat bei Leech-Wilkinson den heuti-
gen Musiker als Interpreten bzw. Vermittler der Intentionen des Kom-
ponisten zum Mittelpunkt. Die Frage nach der Rekonstruktion des
historischen Befunds und nach dem zeitgemaflen Instrumentarium
erscheint als sekundar.

Auf einen anderen wichtigen Aspekt verweist Nicholas Temperley
(»The movement puts a stronger premium on novelty than on accuracy, and
fosters misrepresentation«, S. 16). Als Beispiel fithrt er das immer wieder
heftig diskutierte Problem der Doppelpunktierungen an, die mehr bei
Lully als bei Handel anzuwenden seien,® und weiter: » Another example
is the current manner of ending a movement: strict tempo up to the penulti-
mate chord, then a break of the last chord. It is refreshing, it is pleasing and
above all it differs from the conventional ritardando. But I know of no evidence
that it is authentic« (S. 17). Temperley verweist auch darauf, daf}, der Not
gehorchend, Kastratenpartien mit Countertenoren besetzt werden, und
er kommt zu dem Schluf3, daf8 die sogenannte authentische Musizier-
weise haufig eine durch keine historischen Belege gesicherte Mode sei.
Temperleys Fazit: »historical authenticity is a false criterion for musical
performance« (S. 20). Wer freilich einen so rigorosen Standpunkt vertritt,
verkennt, dafs auch Kompromisse zu Ergebnissen im Sinne einer Ver-
deutlichung der historischen Absichten fithren konnen.

Die jungste Veroffentlichung stellt ein 1988 erschienener Bericht tiber
ein im Marz 1987 am Oberlin Conservatory of Music, Ohio, abgehalte-
nes Symposion dar.%® Neben einem griindlichen Uberblick des Heraus-
gebers Nicholas Kenyon uber schon gewonnene Resultate und noch
offenstehende Fragen (» Authenticity and Early Music: Some Issues and
Questions«, S. 1) enthalt der Tagungsbericht sechs weitere Beitrage
nambhafter amerikanischer bzw. englischstammiger Musikologen.®®

Zu Beginn seiner Einleitung verweist Kenyon auf ein wesentliches
Problem der Wiederbelebung: »It is of course ironic, and a comment on the
whole >authenticity< business, that most of its artefacts are in the extremely
inauthentic form of recordings without audience which sound the same every-
time one plays them« (» Authenticity and Early Music, S. 4). Die lediglich
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in Parenthese, gleichsam en passant gemachte Feststellung zeigt, wie
stark der Einflul der Medien auch im Bereich der Alten Musik gewor-
den ist. Abgesehen davon, daf8 eine durch die Schallaufzeichnung zur
beliebig oft konsumierbaren >Konserve« gewordene Interpretation
nichts >Originales<im eigentlichen Sinn mehr aufzuweisen hat, wirken
gerade Aufnahmen mit Alter Musik in ihrer krassen Verfalschung des
nattirlichen Klangbildes durch manipulierte Dynamik und kunstliche
Verhallung besonders entstellt. (Verwiesen sei nur auf Produktionen
mit extrem leisen Instrumenten wie Clavichord, Laute oder Gitarre.)
Vielen Aufnahmen liegt offenbar ein sinfonisches Vollklang-Ideal zu-
grunde, das gleichsam durch die Hintertur genau das wieder einfuihrt,
was die Alte-Musik-Bewegung seit dem Beginn unseres Jahrhunderts
vehement bekampft hat.

Im Kontext der Diskussion Uiber die Authentizitats-Problematik und
daruber hinaus der Erforschung und Rekonstruktion der Alten Musik
im allgemeinen gerade bei englischsprachigen Forschern das Ranke-
sche Forschungsprinzip »wie es eigentlich gewesen«®” zitiert zu finden,
ist tberraschend. Kenyon allerdings faSt zusammen: »We cannot make
contact with the past, we cannot reconstitute the past, nor can we pin it down
as an objective reality. It must exist only through our eyes...« (»Authenticity
and Early Music, S. 13).68 Aber auch dieser Gedanke ist im Verstand-
nis der Rekonstruktionsbewegung nicht neu.

In Friedrich Nietzsches (1844-1900) »Menschliches, Allzumenschli-
ches Il« sind in der ersten Abteilung (»Vermischte Meinungen und
Spriche 126«) unter der Uberschrift » Aeltere Kunst und die Seele der
Gegenwart« modern anmutende Uberlegungen angestellt: »Weil jede
Kunst zum Ausdruck seelischer Zustiinde, der bewegteren, zarteren, drasti-
scheren, leidenschaftlicheren, immer befiihigter wird, so empfinden die spiite-
ren Meister, durch diese Ausdrucks-Mittel verwohnt, ein Unbehagen bei den
Kunstwerken der iilteren Zeit, wie als ob es den Alten eben nur an den Mitteln
gefehlt habe, ihre Seele deutlich reden zu lassen, vielleicht gar an einigen
technischen Vorbedingungen; und sie meinen hier nachhelfen zu miissen, —
denn sie glauben an die Gleichheit, ja Einheit aller Seelen. In Wahrheit ist aber
die Seele jener Meister selber noch eine andere gewesen, grosser vielleicht,
aber kiilter und dem Reizvoll-Lebendigen noch abhold: das Maass, die Symme-
trie, die Geringachtung des Holden und Wonnigen, eine unbewusste Herbe
und Morgenkiihle, ein Ausweichen vor der Leidenschaft, wie als ob an ihr die
Kunst zu Grunde gehen werde, — diess macht die Gesinnung und Moralitit
aller iilteren Meister aus, welche ihre Ausdrucks-Mittel nicht zufillig, sondern
nothwendig mit der gleichen Moralitit withlten und durchgeisteten. — Soll
man aber, bei dieser Erkenntniss den spiiter Kommenden das Recht versagen,
die iilteren Werke nach ihrer Seele zu beseelen? Nein, denn nur dadurch, dass
wir ihnen unsere Seelen geben, vermogen sie fortzuleben: erst unser Blut
bringt sie dazu, zu uns zu reden. Der wirklich >historische« Vortrag wiirde
gespenstisch zu Gespenstern reden. — Man ehrt die grossen Kiinstler der
Vergangenheit weniger durch jene unfruchtbare Scheu, welche jedes Wort,
jede Note so liegen liisst, wie sie gestellt ist, als durch thiitige Versuche, ihnen
immer von Neuem wieder zum Leben zu verhelfen. — Freilich: dichte man sich
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Beethoven plotzlich wiederkommend und eines seiner Werke gemiiss der mo-
dernsten Beseeltheit und Nerven-Verfeinerung, welche unsern Meistern des
Vortrags zum Ruhme dient, vor ihm ertonend.: er witrde wahrscheinlich lange
stumm sein, schwankend, ob er die Hand zum Fluchen oder Segnen erheben
solle, endlich aber vielleicht sprechen: >Nun, Nun! Das ist weder Ich noch
Nicht-Ich, sondern etwas Drittes, — es scheint mir auch etwas Rechtes, wenn
es gleich nicht das Rechte ist. Thr mogt aber zusehen, wie ihrs treibt, da ihr ja
jedenfalls zuhoren miisst — und der Lebende hat Recht, sagt ja unser Schiller.
So habt denn Recht und lasst mich wieder hinab.«®°

Im vorliegenden Kontext sind an diesem Nietzsche-Zitat zwei
Aspekte besonders wichtig: einerseits der Aspekt der >Wiederbele-
bung« Alter Musik durch den Interpretations-Habitus der jeweiligen
Epoche bzw. deren Musiker, andererseits, im Zusammenhang mit Beet-
hoven als Revenant, die Erkenntnis, daf3 es offensichtlich keine nach
der vom Komponisten intendierten Vorstellung authentische, quasi
»autorisierte« Darstellung geben kann.

Die Moglichkeiten und Dimensionen der Wiederbelebung be-
schreibt Nietzsche an anderer Stelle (»Die Kunst als Todtenbeschwore-
rin«) nochmals: »Die Kunst versieht nebenbei die Aufgabe zu conserviren,
auch wohl erloschene, verblichene Vorstellungen ein Wenig wieder aufzufiir-
ben; sie flicht, wenn sie diese Aufgabe l6st, ein Band um verschiedene Zeitalter
und macht deren Geister wiederkehren. Zwar ist es nur ein Scheinleben wie
itber Griibern, welches hierdurch entsteht, oder wie die Wiederkehr geliebter
Todten im Traume, aber wenigstens auf Augenblicke wird die alte Empfindung
noch einmal rege und das Herz klopft nach einem sonst vergessenen Tacte«
(Nietzsche, S. 142).

In dieser poetischen Betrachtung ist herauskristallisiert, warum die
Wiederbelebung von etwas Vergangenem vermittels der Vortragskunst
durchaus moglich scheint. Aber insgesamt sieht Nietzsche die Rekon-
struierbarkeit alter Kunst in der Gegenwart auf ein »Scheinleben« be-
schrankt, das durch eine Auffrischung vergessener Traditionen in nur
geringem Mafle tatsachlich neu geweckt wird.

Es ergibt sich nun die Frage, ob Nietzsches Einstellung, die zeitlich
am Beginn der Beschaftigung mit der Musik der Vergangenheit steht,
eine andere gewesen ware, hatte er die hundert Jahre der Rekonstruk-
tionsbewegung miterlebt. Anders gefragt: Hat die Offenlegung der
Quellen, ihre Diskussion, die vermehrte praktische Erfahrung uns be-
fahigt, uber Nietzsches Erkenntnis hinauszudringen, oder ist Nietz-
sches Ansicht so elementar, daf3 sie auch heute noch Gultigkeit bean-
spruchen kann?

Die Beantwortung dieser Fragen versucht die erwahnte englisch-
sprachige Aufsatzsammlung »Authenticity and Early Music« zu lei-
sten, wenigstens in Beitragen zu diskutieren. (Naturlich haftet den
Gedanken Nietzsches >Zeitgeist-Gemafies an, entstanden sie doch auf
dem Hintergrund seiner eigenen kunstphilosophischen Sicht, auf die
spezieller einzugehen hier nicht der Ort ist. Deshalb sei nur auf einige,
im gegebenen Zusammenhang wichtig erscheinende Teilaspekte hin-
gewiesen.)
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Will Crutchfield definiert in seinem Beitrag (» Authenticity and Early
Musicg, S. 19) zunachst, was eine Auffihrung eines Musikstucks allge-
mein darstellt: » A musical performance is an inevitable imperfect approxima-
tion of a fixed, though unknowable, ideal embodied in the score (or lying behind
it in the composer s thought)« (S. 24). Dieses Ideal sei jedoch nur erfahrbar
im Augenblick der Realisation, und das auch nur im Einzelfall jeder
individuellen Auffithrung. So ist es Crutchfields Ansicht nach auch
muBig, immer wieder bei Auffuhrungen entweder strikt die Intentio-
nen des Komponisten oder die Freiheit des Interpreten zu fordern,
wichtig allein sei: »to refine the idea of authentic performance « (S. 24).
Unter einer authentischen Auffithrung versteht Crutchfield folgendes:
»The authenticity of a text is to be assessed in terms of the sources of the text,
the authenticity of a performance is to be understood in terms of the sources of
the performance: and these lie within the person who is performing. They are
with due respect to Wyclif, »goostlic, of the spirit« (S. 24). Die Authentizitat
offenbare sich bei einer Auffuhrung durch die »Ausstrahlung« eines
Kunstlers (Crutchfield wahlt tatsachlich das deutsche Wort »Ausstrah-
lung<).

égrutchfield resumiert: »Authenticity implies authority, and ultimately
an author. The author of a performance — of a bowstroke, a crescendo, an
impulse, a radiant act of absorption — is the performer, with whose condition
we must be concerned if authenticity is what were after« (S. 26). Auf einen
Nenner gebracht, bedeutet diese Auffassung bzw. Interpretation, dafl
Authentizitat sich in der vom Publikum sympathetisch mitempfunde-
nen »Ausstrahlung« des austibenden Kunstlers offenbart. Sie zu ver-
mitteln vermag nur der Kunstler, der im Geiste der Komposition und
des Komponisten wirkt.

Die Frage der Authentizitat stellt sich fur Howard Mayer Brown in
seinem Beitrag schon vom Ansatz her anders: »Should we play music in
the way the composer intended it, or at the very least in a way his contempo-
raries could have heard it (bearing in mind that these are not always the same
thing)?« (S. 27). Er geht von der Pramisse aus, daf$ ein nachvollziehba-
rer Unterschied zwischen Komponisten-Vorstellung und Interpreten-
Darstellung gegeben sein muf3. Hier drangt sich allerdings die Frage
auf, wie unter diesem Gesichtspunkt Auffithrungen zu beurteilen sind,
bei denen Komponist und Interpret in Personalunion wirkten. Mayer
Brown geht dem nicht weiter nach, sondern er verfolgt das Authentizi-
tats-Streben in der historischen Auffuhrungspraxis, dessen Beginn er
Ende des 19., Anfang des 20. Jhs. ansetzt: »In short, the history of the idea
of authenticity in the performance of early music seems to begin in a significant
way only in the late nineteenth and early twentieth centuries, with the careers
of Arnold Dolmetsch and Wanda Landowska and with the foundation of
various Collegia Musica in German universities« (S. 34).

Den Forschern auf dem Gebiet der Auffuhrungspraxis stellt er kein
gutes Zeugnis aus, wenn auch er wieder auf Rankes Maxime zuriick-
greift: »Scholars of performance practice and editors, it seems to me ought also
to be committed to the ideal (whether it is realistic or not) that they are engaged
in the positivistic task of discovering wie es eigentlich gewesen, >how it
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really was<. But on the other hand, they should have a complex and sophistica-
ted attitude towards the idea of commitment. To a good scholar, no question can
ever be closed« (S. 54).

An die Ausfuhrenden richtet Mayer Brown die Warnung, das Haupt-
augenmerk bei der vermeintlich authentischen Wiedergabe wirklich
auf die Musik und nicht auf die Auffuhrung zu richten, und er be-
schlielt seinen Beitrag mit der Empfehlung, beim rekonstruierenden
Tun, sei es als Wissenschaftler oder als Praktiker, nicht historische und
asthetische Fragen zu vermengen, da gerade letztere meist vom person-
lichen Geschmack abhangen. Eine >authentische« Auffihrung mufS
Mayer Brown zufolge professionell gespielt oder gesungen sein, sich
auf Echtheit, Wahrhaftigkeit festgelegt haben und kunstlerisch uber-
zeugend sein: »expertly played and sung, genuinely committed, and artisti-
cally convincing, and that, it seems to me, is the sense in which we should all
use the word >authentic«« (S. 56). Der Beitrag Mayer Browns geht in seiner
weiten historischen Orientierung am umfassendsten auf die zentrale
Problematik des Authentizitats-Begriffes ein. Aber auch seine Ausfuh-
rungen reichen nicht tiber die Erkenntnisse hinaus, die schon Friedrich
Nietzsche Ende des 19. Jhs. formulierte.

Robert P. Morgan vergleicht das Musizieren Alter Musik heute mit
dem Gebrauch der lateinischen Sprache: » Playing music of the past today
is thus a little like speaking Latin, a language that is perhaps understood by
many but whose use is necessarily limited to special circumstances. What is
fundamental different, however, is that our pluralistic musical culture offers
us no native language as a basis for comprehension — no >basic English< with
which to define meanings and thus no mechanism for translation into our own
terms« (S. 69). Aber Morgan leugnet auch nicht die Begrenztheit des
Vergleichs: »We can pretend to speak the languages of the past as our own,
but we cannot in fact do so« (S. 71). Somit gelangt auch er wie alle anderen
Autoren zu der Erkenntnis: »The authentic function of the music — its
raison d'etre — is lost to us and cannot be reconstituted.« In der Tatsache,
daf3 die Rekonstruktionsbewegung der Alten Musik einen so gewichti-
gen Platz in unserem gegenwartigen musikalischen Leben innehat,
sieht Morgan eine Krise unserer Kultur uberhaupt: »The authenticity
movement, as well as other manifestations of the contemporary music and art
scene I have mentioned, are reflections of what might be described as a cultural
identity crisis. Indeed, viewed in the broadest context, the movement can be
understood as part of a more general crisis of identity characterizing modernity
as a whole« (S. 78). Morgans Restuimee: »The so-called authentic way to
perform early music is only one of many ways, any of which may be an equally
authentic expression of present musical circumstances. The authenticity mo-
vement, in other words, is itself historically conditioned, and thus comprehen-
sible only in light of the particular course that western thought, and western
music, have followed since the Renaissance« (S. 81).

Fur Philip Brett liegt das Hauptproblem des Bemiithens um authen-
tische Auffithrungen vor allem auf der editorischen Seite. Da das Stre-
ben nach mehr Authentizitat immer weiter schreite, ist es fast selbstver-
standlich geworden, dafs Gesangsensembles aus Kopien von Origina-
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len musizieren, Instrumentalisten aus Faksimile-Ausgaben, Lauteni-
sten Kopien der originalen Tabulaturen zur Hand nehmen. Brett eror-
tert auch die Problematik, die mit der Bezeichnung >Urtext< heraufbe-
schworen wurde (S. 90).

Die wichtigste Aufgabe fur einen heutigen Herausgeber sieht Brett
in der Frage, fur welchen Musiker eine praktische Ausgabe Alter Musik
gemacht werden soll, und daraus folgernd, welche Kompromisse zwi-
schen Herausgeber und Ausfithrendem notgedrungen zu tolerieren
sind. Er erkennt deutlich die beschrankten Moglichkeiten einer allen
Erfordernissen gerecht werdenden Edition: »We cannot reconstruct it
exactly or in all its ramifications, because bond up with its understanding is
the acknowledgement of our own difference« (S. 114). Auch die mitgelieferte
Begriindung ist einleuchtend. Die groStmogliche Authentizitat konne
nur erreicht werden durch: »a strong intuitive feeling for the music itself
[...] When that is reflected without self-consciousness in all our various
activities, then the early music movement will have achieved maturity, and
authenticity will no longer be an issue« (S. 114). Bretts Darlegungen kom-
men dem Gedanken der bereits angesprochenen >inneren Archaologies,
als dem vielversprechendsten Weg, sich den ursprunglichen Gegeben-
heiten vergangener Musikepochen vorsichtig zu ndhern, am nachsten.

Gary Tomlinson stellt zwei Fragen an den Anfang seines Beitrags in
»Authenticity and Early Music«. Zunachst unterscheidet er zwischen
»authenticity« schlechthin und »authentic meaning« im besonderen,
wobei der letztere Begriff ihm die Problematik praziser zu erfassen
scheint: »It is what we seek to understand in any attempt at musical authen-
ticity« (S. 115). Diese sophistisch erscheinende Unterscheidung leitet
tber zu den vorerwahnten Fragen: »What is the nature of these [authen-
tic] meanings? Is historically informed performance the most effective way to
illuminate them?« (S. 115).

Tomlinson ist iberzeugt, daf es niemals eine einzelne Vorstellung,
Meinung oder Interpretation von einem Musikwerk der Vergangenheit
geben konne, sondern daf es heute in vielfaltiger Erscheinung existiere.
Die zweite Frage beantwortet Tomlinson dahin gehend, dafl die au-
thentische Vorstellung und Idee eines Werkes in der Weise existiere, die
der Komponist und die zeitgenossischen Horer ihm beigaben und in
ihm erkannten: »To summarize: the creed is based in the proposition that the
authentic meaning of the work is the meaning we come to believe its creators
and original audience invested in it« (S. 125). Der Dialog zwischen dem
Historiker und den ihm zuganglichen Quellen ermogliche es, der »au-
thentic meaning« naherzukommen: »The creed is grounded in the con-
textual view of meaning expressed in our axiom and its corollaries; it is put
into action by the metaphor regarding the historical act of conversation be-
tween the historian and his or her subjects« (S. 125). Tomlinson vertritt die
Ansicht, daf3 »the most profound and authentic meanings of music will be
found not in musical works themselves but behind them, in the varieties of
discourse that give rise to them« (S. 135f.)

Ein Aufsatz von Richard Taruskin, betitelt »The Pastness of the
Present and the Presence of the Past«, beschlie8t den Essay-Band zum
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Oberlin-Symposium 1987. Taruskin glaubt, dafs es sich eigentlich nicht
mehr lohne, uber Authentizitat zu reden: » Do we really want to talk about
>authenticity< any more? I had hoped a consensus was forming that to use the
word in connection with the performance of music — and especially to define a
particular style, manner, or philosophy of performance — is neither description
nor critique, but commercial Propaganda, the stock-in-trade of press agents
and promoters« (S. 137). Taruskins Kernthese lautet, verkurzt dargestellt,
»...authentistic performance [...] is modern performance« (S. 165). Als Erlau-
terung fugt er hinzu: »I am convinced that >historical< performance today is
not really historical; that a thin veneer of historicism clothes a performance
style that is completely of our own time, and is in fact the most modern style
around, and the historical hardware has won its wide acceptance and above all
its commercial viability precisely by virtue of its novelty, not its antiquity«
(S.152).

Taruskins radikal formulierte Thesen scheinen dazu angetan, die
gesamte Authentizitats-Diskussion mit einem Schlag zu beenden, auch
wenn er fast im gleichen Atemzug behauptet, daf8 die Auseinanderset-
zung mit dem historischen Befund (»historical verisimilitude«), mit
den Intentionen des Komponisten und den >originalen< Instrumenten
niemals zu einem Ende kommen koénne, im Gegenteil: Je intensiver die
Auseinandersetzung in den genannten Bereichen gefuhrt werde, desto
mehr Fragen, aber keine endgiiltigen und nach allen Seiten abgesicher-
ten Antworten entstiinden (S. 152).

Als Ziel der Beschaftigung mit Alter Musik bemiuht Taruskin eben-
falls die hier schon wiederholt zitierte Rankesche Forderung an den
Historiker, aber er wandelt sie in ihrer Bedeutung um: Alte-Musik-Auf-
fuhrungen sollen nicht zeigen, »wie es eigentlich gewesen«, sondern
»wie es eigentlich uns gefallt« (S. 203). Nimmt man dies als Fazit, ware
jedem, auch dem ungebremstesten, Subjektivismus der Boden bereitet.
Aber kann es Sinn und Abschlufs einer Betrachtung sein, von einem zu
starken Dogmatismus in eine Interpretationssicht zu verfallen, deren
einzige Kriterien so schwer zu fassende Begriffe wie »es gefallt — es
gefallt nicht« sind? — So wenig tiberzeugend diese Gestaltungsfreiheit
als einziges Postulat fur die Wiedergabe Alter Musik zu nennen ist, so
wichtig ist es, bei Auffuhrungen dennoch auf ihr zu beharren. Im
ubrigen stimmt Taruskin mit der Auffassung von Crutchfield (S. 57f.)
uberein.

Eine Synopse des gegenwartigen Stands der Diskussion versuchte
Robert Donington zu geben. Donington kam durch Arnold Dolmetsch
zur Alten Musik und war als Gambist, Forscher und Dolmetschs Sekre-
tar in dessen Unternehmungen tatig. Doningtons Fazit, erschienen
1989, lautet: »But reservations or no reservations, uncertainties or no uncer-
tainties, the broad standing of authenticity today does rate very high. And so
for my part I think it should. All those uncannily beautiful period instruments;
all that novel enticement of sounds and of idioms, so attractively other than our
own; quite simply all that pleasure given to so many ordinary lovers of music
— there is no gainsaying it. We may not find it easy to agree on just what we
mean by authenticity, but that it means something, and that what it means is
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of proven value, I cannot doubt. And neither, perhaps, would most readers of
this journal [= »Performance Practice Review«]. Something which we
loosely call authenticity is here to stay.«”0
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II. Auffithrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

1. Das Problem der Auffithrung Alter Musik im 19. Jh.

a) Alte Musik zur Zeit der Restauration

Noch zu Beginn des 20. Jhs. konnte Albert Schweitzer in seiner Bach-
Biographie schreiben: »Im allgemeinen schien es am Ende des XVIIL. Jahr-
hunderts, als wire Bach tot fir immer.«! Was hier im speziellen
Zusammenhang der Bachschen Musik geaufSert wird, traf verbreiteten
Ansichten zufolge fur die Alte Musik schlechthin zu: erst mit Mendels-
sohns spektakularer Wiederauffithrung von Bachs Matthauspassion
1829 sei eine plotzliche Tendenz zur Ruckbesinnung aufgetreten. So
stellt es sich sogar noch in der Studie von Martin Geck »Uber die
Wiederentdeckung der Matthauspassion«? dar, wobei vor allem der
Terminus >Wiederentdeckung« in die Irre fuhrt. In gleichem Sinne du-
Berte sich Walter Niemann im Jahr 1911: »Die erste Bewegung trifft [...]
zeitlich fast vollkommen mit der plotzlich erwachten Begeisterung der Roman-
tiker in der Literatur fiir die mystisch erhabene Kunst Palestrinas, vor allem
aber mit dem ausschlaggebenden Anstof$ zur praktisch-musikalischen Renais-
sance-Bewegung, der Wiederbelebung Bachs durch Mendelssohn, zu-
sammen.«3

Neuere Forschungen vermitteln ein anderes Bild. Einige Spezialstu-
dien konnten schlussig belegen, dafl Bachs Werke auch nach seinem
Tod weiter aufgefuhrt wurden und keineswegs in Vergessenheit gera-
ten waren.#

Ahnlich durfte es sich auch mit den Werken von Bachs Zeitgenossen
und Vorgangern verhalten haben. Diese Werke traten zu Beginn des
19. Jhs. nicht aus tiefer Vergessenheit ins BewufStsein der musikalischen
Offentlichkeit, sondern sie fanden verstarkte Beachtung durch eine
besondere geistesgeschichtliche Sichtweise, die ihnen einen neuen Be-
deutungszusammenhang erschlofl. Hingewiesen sei nur auf Thibauts
1824 in Heidelberg erschienenes Manifest »Uber Reinheit der Ton-
kunst« und auf seine Chortibungen, auf E.Th.A. Hoffmanns Aufsatz
»Alte und neue Kirchenmusik«>, auf Fétis' Einstellung zur zeitgenossi-
schen Musik und seine Bevorzugung der alten.®

Ehmann verweist in seiner umfassenden Studie tiber den Thibaut-
Behaghel-Kreis” (s.a. Anm. 47) schon im Untertitel (»Ein Beitrag zur
Geschichte der musikalischen Restauration im 19. Jh.«) auf die unmit-
telbare Zugehorigkeit der gesamten Wiederbelebungsbestrebungen
zur Restaurationsbewegung. Gurlitt schreibt in seiner grundlegenden
Wiurdigung des Schaffens von Fétis: »Das Wesen der Musik wurde nicht
nur vorgestellt, sondern an bestimmten geschichtlichen Wirklichkeiten als
deren Ausdruck nachverstanden, wie etwa das Recht am romischen Zivilrecht,
die Kunst an der antiken Kunst, so die Musik an der Stilwelt Palestrinas oder
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Seb. Bachs. Ihre Wiederbelebung in der Palestrina- und Bachbewegung ist nur
dadurch moglich gewesen, weil der Glaube an ein natiirliches System und eine
allgemeingiiltige Norm der Musik erschitttert und in dem restaurierten Ka-
tholizismus ein neues inneres Verhiltnis zu der Frommigkeit Palestrinas, in
dem neuorthodoxen Protestantismus ein solches zu der lutherischen Frommig-
keit Bachs gewonnen worden war. [...] Der Historismus in Musikpflege und
Musikbetrachtung hat spiter sogar zu einer Entwertung der Gegenwart, zu
einer Gegenwartsverachtung und -flucht, zu einer Erschiitterung des Glau-
bens des Musikers an die Wirklichkeit seiner Kunst gefithrt.«8

Es scheint so, als habe eine tiefe Niedergeschlagenheit, eine nachge-
rade depressive Einstellung innerhalb der zeitgenossischen Musik zu
Beginn des 19. Jhs. — zu denken wére in diesem Zusammenhang an die
Endzeit-Kompositionen Spohrs (»Das jungste Gericht«, 1812), Fr.
Schneiders »Die Hollenfahrt des Messias« (1810) (oder gar sein »Welt-
gericht«, 1821, »Die Sundflut«, 1823, »Das verlorene Paradies, 1824)°,
Joseph Leopold von Eyblers (1765-1846) »Die vier letzten Dinge« (1820)
- die Komponisten neue Kraft allein aus den Werken der Alten schop-
fen lassen. Die Verarbeitung der Greuel der Franzosischen Revolution
und die allgemeine politische Situation verstarkten die Sehnsucht nach
der vorrevolutionaren Musik, da in ihr Werte erkannt wurden, die
geeignet schienen, Uiber die prekare damalige Bewufitseinslage hin-
wegzuhelfen.

Parallel zu dieser mehr emotional bedingten Entwicklung vollzieht
sich nach Gurlitts Beobachtungen eine Erneuerung auch in der Wissen-
schaftshaltung: »Das Neue und Zukunftsweisende lag in der wissen-
schaftsgeschichtlichen Wendung von der rationalistischen zur roman-
tischen Erkenntnishaltung, die Fétis in der Musikwissenschaft heraufzufith-
ren berufen war. Gegeniiber dem >natiirlichen< System der Musik setzt sich
das historische und damit eine neue methodische Grundhaltung in allen
Zweigen der musikwissenschaftlichen Forschung durch, nicht etwa nur in der
musikgeschichtlichen. Das geschichtliche Bewusstsein durchdringt auch die
theoretischen und dsthetischen Grundbegriffe der Musikwissenschaft.«10 Auf
diesem Hintergrund entsteht die Disziplin Musikwissenschaft inner-
halb der Geisteswissenschaften, die sich zwar anfanglich rein theore-
tisch-historischen Problemen der musikalischen > Archaologie« zu wid-
men hat, aber wie man in den Fallen Fétis, Kiesewetter und Thibaut
sehen wird, auch bald das Problem der Auffuhrungsrekonstruktion
Alter Musik in den Blickwinkel ricken 1at.1!

Weniger von »bewufiter Ruckwendung«12 als vielmehr von kontinu-
ierlicher Tradition ist bei der musikalisch-praktischen Arbeit der Berli-
ner Singakademie zu reden. Ein Grund dafur mag in der langjahrigen
Tatigkeit Carl Friedrich Zelters, die von 1800 bis 1832 wiahrte, zu sehen
sein.}3 In dieser Zeit liegen, wenn man an andere Protagonisten und
Vereinigungen denkt, die ersten Anfange der ruckwartsgewandten
Erneuerungsarbeit. Zelter iibernahm von seinem Amtsvorganger Chr.
Fr. Karl Fasch (1736-1800) (Grunder und Leiter von 1790-1800)!4 auch
wesentliche Teile des Repertoires, so da8 Traditionen weiterbestanden.
Zelter kannte ferner das alte Repertoire aus eigener Mitgliedschaft in
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der Singakademie.!> Die anfangliche Arbeit Zelters beschreibt Georg
Schimemann folgendermafien: »Ihm geniigte aber nicht Sammeln und
Besitz [wie dem Handschriften-Sammler Poelchau]), er mufte Neues
schaffen, Altes wiedererwecken, Unvergiingliches wieder zum Besitz des deut-
schen Volkes erheben. So studierte er Werke von Leo, Lotti, Rosenmiiller,
Palestrina, Rovetta, Hammerschmidt, Marcello u.v.a. Was ihm veraltet
scheint, bearbeitet er fiir seinen Chor. «16

Wie intensiv Zelters Beschaftigung mit Bach war, mag ein Beispiel
aus dem Jahr 1815 belegen: »Die gern gespielten Sebastiana kamen im
niichsten Jahre (1815) wieder aufs Programm, also die G-moll-Fantasie, die
Klavier- und Brandenburgischen Konzerte, die Violinkonzerte, die Kunst der
Fuge, die Ouvertiiren. Emanuel war wieder mit vielen Konzerten und Friede-
mann mit dem Klavierkonzert aus F-Dur vertreten. Am 25. Mai 1815 triigt
Zelter [in sein Probenbuch] ein: sPassion von S. Bach nach Johannes...<,
am 8. Juni: >Paflion ].S.Bach sec. Matthaus No 25u.26-4.,5., 6., 7.< Damit
wagte Zelter den ersten Schritt zur Wiedererweckung beider Werke.«17 Vor
den Proben an beiden Passionen hatte Zelter schon die Motetten, ein-
zelne Satze aus Kantaten und der h-Moll-Messe studiert.!8

Der Weg zur Auffuhrung der Matthauspassion am 11. Marz 1829
durch die Singakademie unter Mendelssohns Leitung!® war also gut
und lange vorbereitet, stand in der Arbeitstradition des Zelterschen
Schaffens.

Die Verdienste, die sich die Berliner Singakademie unter Zelters
Leitung fur alle Zeiten um die Pflege Alter Musik — nur dieser Teil der
Arbeit sei hier betrachtet, denn der Chor fithrte auch zeitgenossische
Kompositionen auf?0 — erworben hat, sind hinreichend dokumentiert
und gewurdigt worden. In unserem Zusammenhang muf aber beson-
ders das >Wie«der Auffithrungen Alter Musik interessieren. Wie bereits
erwahnt, trat Zelter haufig als Bearbeiter und >Verbesserer« an die
Werke alter Meister heran: » Die Klavierpartien bei Haydn [B-Dur-Messe],
Jomelli [1714-1774], Rosenmiiller [1619-1684] u.a. setzt er fitr Chor und
bringt so durch Doppelchor und Soli jene Mischung der Stimmen, die die
Singakademie von Faschs Werk her gewohnt war. Er will damit weder Beispiel
geben noch Geschichte schreiben, sondern das Werk der Meister in seinem
Chor und damit in der Offentlichkeit lebendig erhalten.«2! Die Bearbeitungs-
praxis 1at jedoch auch eine andere Interpretation zu, namlich die
Anpassung an Zeitgeschmack und -stil. Auch die Unterlagen zur Wie-
derauffuhrung der Matthauspassion belegen, daf3 es Zelter, Mendels-
sohn und der Singakademie nicht in erster Linie um eine Annaherung
an das Werk tiber die der Entstehungszeit entsprechende Auffuhrungs-
praxis zu tun war. Es ging vielmehr um eine Auffithrung des Werkes
als eines zeitlosen »Ideen-Kunstwerks«?? mit den Mitteln und in der
Auffassung und Vorstellung der Auffuhrungszeit. So bestand der Chor
aus 158 (47, 36, 34, 41) Sangern, das Orchester (mit verdoppelten Holz-
blasern) aus Mitgliedern der Philharmonischen Gesellschaft.?? Men-
delssohn leitete vom Flugel aus, »der quer zum Publikum zwischen
beide Chore gestellt worden war«.24

Geck gibt ferner genaue Auskunft tiber die Eingriffe, die Mendels-
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sohn bei seiner Bearbeitung vornahm. Sie erstrecken sich auf Streichun-
gen des Gesamtumfangs, Anderungen in der Besetzung, des Textes,
des Notentextes und der Vortragsbezeichnungen;?> Uminstrumentie-
rungen kommen hinzu. Oboe d'amore und Oboe da caccia waren in
Vergessenheit geraten; man behalf sich mit A-Klarinetten, Oboen und
C-Klarinetten. Eine Orgel stand nicht zur Verfugung; Mendelssohn
wird die Rezitative, vielleicht auch Arien vom Hammerfliigel aus be-
gleitet haben. Ob ein Violoncello und ein Kontrabafs als GeneralbafSin-
strumente eingesetzt wurden, ist offenbar nicht bekannt.?® Die Singaka-
demie machte sich um die Alte Musik also insofern verdient, als sie
Werke alter Meister itberhaupt an die Offentlichkeit brachte, nicht aber
im Sinne des Historikers, denn dazu ware eine Erkundung der Auffuh-
rungspraxis der Entstehungszeit der jeweiligen Musik erforderlich ge-
wesen. Die Alte Musik erhielt das Gewand der in der Zeit ihrer Wieder-
auffuhrung herrschenden Musikauffassung. Damit ist, in aller Kiirze,
der Gedanke der Traditionspflege Alter Musik in der Singakademie
bereits umrissen.

Neben der Singakademie in Berlin erwarb sich Raphael Georg Kie-
sewetter in Wien bleibende Verdienste um die Alte Musik. Er grundete
einen kleinen Chor, mit dem er von 1816 bis 1842 seine Historischen
Hauskonzerte durchfithrte. »Anstoff zur Enstehung der Historischen
Hauskonzerte hatten neben der Academy of ancient music in London [gegr.
1731] die Sing-Akademie in Berlin und der besonders auf van Swieten zuriick-
gehende musikalische Historismus in Wien (nicht gerechnet die vielfach un-
terbrochene musikalische Traditionspflege der Kaiserstadt) gegeben. Daneben
konnte eine literarische Beeinflussung, ausgehend nicht nur von musikwissen-
schaftlichen Publikationen (Forkel, Gerber), sondern auch von den Werken
eines W. Heinse und E.Th.A. Hoffmann, festgestellt werden.«%”

Ein wichtiger Aspekt der Grundung lag auch darin, »in einem stehen-
den Concerte classische Musik sowohl iilterer als neuerer Meister abwechselnd
horen zu machen. Nur dadurch kann und wird der Kunstgeschmack bey dem
grofSeren Theile des musikalischen Publicums in seine natiirlichen Grinzen
geleitet; nur auf diese Art lernt man das Gute ohne Nebenriicksichten hoch-
schiitzen, und das Bediirfnis, edlere, witrdige Musik zu horen, mufi endlich
einmahl allgemeiner werden.«28 Der restaurative Bildungsanspruch wird
vom anonymen Verfasser dieses Berichts uiber »Concerte fur alte und
neue classische Kirchenmusik« an den Anfang gestellt. Ein weiterer
Anstof8 zur Einfuhrung solcher Konzertauffuhrungen kam nach An-
sicht des Verfassers aus England: »Die fast an Manie griinzende Vorliebe
der Englinder fiir alte Musik, welche jedoch — ohne ihrem Verdienste zu nahe
zu treten, vom Vorwurfe der Einseitigkeit und des Pedantism nicht immer
gerechtfertigt werden kann, hatte bedeutenden Einfluss nicht bloss auf ihr
eigenes Vaterland, sondern setzte, wie es erwiesen ist, Deutschland, Frank-
reich und Italien in Bewegung, machte diese Linder auf ihre Kunstschiitze
aufmerksamer, lehrte sie, dass Besitz ohne Genuss gleich dem Capitale ohne
Zinsen sey, und spornte sie, wollten sie nicht die gehaltvollen Producte ihrer
Classiker vollig auf jene Insel verbannt wissen — ihrem Beyspiele zu folgen.«%?

Von Anbeginn der Proben standen vokale, vor allem italienische
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Kirchenmusikwerke auf dem Programm.3 Kiesewetter brachte neben
seiner grindlichen Schulung als Sanger, Flotist, Gitarrist, seinen Har-
monielehre- und Kontrapunktstudien bei Albrechtsberger (1736-1809)
und anderen?®! eine unbandige Freude am musizierenden Neuentdek-
ken der Werke alter Meister mit. »Die Auffithrungen waren im ganzen
recht gelungen zu nennen, besonders wenn man bedenkt, wie fremdartig
vielen Mitwirkenden der Stil und die entsprechende Vortragsweise jener
Werke sein mufite. Die besten Kriifte waren aber auch stets zur Teilnahme
bereit.«2 Bine der Entstehungszeit der alteren Werke gemae Auffith-
rungspraxis lag Kiesewetter besonders am Herzen, wovon neben ande-
ren vor allem seine Untersuchung »Uber den Umfang der Singstimmen
in den Werken der alten Meister, in Absicht auf deren Auffuhrung in
unserer Zeit« Zeugnis gibt.33 Dieser Aufsatz behandelt die Besetzungs-
probleme der alten Vokalmusik — Knaben, falsettierende Mannerstim-
men und vor allem die Transponierbarkeit nach Situation (Chiavetten-
frage).3

Um die Historischen Hauskonzerte mit auffithrbaren Kompositio-
nen tiberhaupt zu ermoglichen, hatte Kiesewetter fruhzeitig begonnen,
eine Partiturensammlung anzulegen, die aus Abschriften von nur in
Handschriften vorliegenden kirchenmusikalischen Werken gebildet
wurde. Durch Mitarbeit von Freunden — Franz Sales Kandler (1792-
1831) z.B. konnte viele italienische Werke spartieren, als er in Venedig
Dienst tat®® — und Musikalientausch mit Sammlern wie Georg Poelchau
(1773-1836)% oder Aloys Fuchs (1799-1853)37 wuchs die Partituren-
sammlung im Lauf der Jahre zu einer stattlichen Bibliothek an.38

Neben der Grundlage zum praktischen Musizieren sollte die Samm-
lung auch dem Zweck dienen, »eine Geschichte der Musik, von der Entste-
hung der harmonischen oder kontrapunktischen Kunst bis auf die neuere Zeit,
in Denkmiilern herzustellen.«3® Kiesewetter selbst ist zur Fertigstellung
der geplanten »Musikgeschichte« nicht mehr gekommen. Erst sein
Neffe August Wilhelm Ambros (1816-1876) vermochte auf der Grund-
lage der Vorarbeiten seines Onkels, die »Geschichte der Musik« in funf
Banden 1862 herauszubringen.*0

Nun hatte sich Kiesewetter bei seiner Literatursuche und bei seinen
Auffuhrungen ausschliellich auf kirchliche Vokalmusik beschrankt,
was aber nicht bedeutet, dafy er das vokal-instrumentale Musizieren
géanzlich aussparte. Ebenso wie in seinem Chor standen ihm auch auf
instrumentalem Sektor hervorragende Musiker zur Verfugung.*! So
kamen die Instrumentalisten sowohl beim Colla-parte-Musizieren, bei
generalbafigestutzten Kompositionen als auch bei Kantaten- und Ora-
torienauffuhrungen zum Einsatz. Eines der wohl aufwendigsten Wer-
ke, die im Hause Kiesewetters aufgefuhrt wurden, war J.S. Bachs »Ma-
gnificat« (erstmals 1816/17). Zu einer spateren Auffuhrung des an-
spruchsvollen Werkes merkt Kiesewetter an: »Ich hatte dieses Mal
Hoboen und Trompeten dazugenommen (letztere jedoch fir das Vermogen
heutiger Trompeter arrangiert, da Bachs Trompetensatz fiir diese unerreichbar
bleibt). Die Ausfithrung war gelungen, und fiir Kenner und Liebhaber ein
schones Fest.«*2 Der Beginn des Zitats deutet eine andere Besetzung in
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einer fritheren Auffithrung an; dazu muf8 man wissen, daf8 die Bach-
schen GrofSwerke zu dieser Zeit nur in Modifikationen aufgefithrt
werden konnten, weil das originale Instrumentarium groftenteils nicht
mehr vorhanden und seine Handhabung weitgehend in Vergessenheit
geraten war. In diesem Zusammenhang sei noch einmal besonders auf
die Auffuhrung der Matthauspassion unter Mendelssohn im Jahr 1829
verwiesen.

Da sich Kiesewetters Hauskonzert-Repertoire fast ganzlich auf voka-
le und vokal-instrumentale Auffuhrungen konzentrierte, bildeten die
von Simon Molitor zwischen 1832 und 1842 veranstalteten instrumen-
talen Hauskonzerte eine willkommene Erganzung. Zwar standen nicht
ausschlieBSlich Werke Alter Musik auf den Programmen, aber sie wur-
den bevorzugt musiziert.%3

Beiden Konzertreihen war der typische Charakter des Hauskonzerts
zu eigen: die Austibenden standen nur zu wenigen Proben zur Verfu-
gung, es wurde vor wenigen, geladenen Zuhorern musiziert. Die Auf-
fuhrungen waren auch insofern eher ein Privatvergniigen, als die Aus-
ubenden zur eigenen Freude und Vertiefung ihrer musikalischen Bil-
dung musizierten; das >Selbermachens, nicht passive Rezeption, stand
im Vordergrund.

In Raphael Georg Kiesewetter besafs die neue Bewegung einen ihrer
fuhrenden Vertreter, der kraft seiner profunden Ausbildung und begei-
sternden Tatigkeit als Praktiker wie auch als Musikwissenschaftler in
hohem Ansehen stand. Er war ein Gelehrter, der sich uiber die Rekon-
struktion auffuhrungspraktischer Anforderungen Alter Musik Gedan-
ken machte und fuir lange Zeit gultige Ergebnisse vorlegte.

Die Arbeit Kiesewetters in Wien unterscheidet sich von derjenigen
Zelters mit der Berliner Singakademie in Charakter und Zielsetzung
grundlegend. Letztere trat als Tragerin einer kontinuierlichen Tradi-
tionspflege in Erscheinung, Kiesewetter dagegen als bewufSter Erneue-
rer einer in Vergessenheit geratenen Musizierart und eines verborgen
liegenden Repertoires; die Basis seiner Arbeit war die musikhistorisch,
aber auch auffuhrungspraktisch ausgerichtete Quellenforschung. In
Berlin wurde Alte Musik im Stile des Jahrhundertbeginns vor grofflem
Publikum aufgefuhrt, in Wien bemithte man sich im kleinen, privaten
Kreis um eine Rekonstruktion im moglichst stilgetreuen Habitus. Etwa
zur gleichen Zeit trat in Wien Ignaz Franz Mosel (1772-1844) mit seinen
Bearbeitungen einiger Handelscher Oratorien (»Samsonc, 1815; »Israel
in Agypten«, um 1815; »Deborah« und »Jephta«, 1816) an die musika-
lische Offentlichkeit. In Graf Heinrich Wilhelm von Haugwitz (1770-
1842) hatte Mosel einen Verehrer gefunden, der sich als Handel-Samm-
ler, -Ubersetzer und Organisator von Oratorienauffithrungen auf sei-
nem Schlof einen Namen gemacht hatte.**

Wie Kiesewetter bildete sich auch Anton Friedrich Justus Thibaut in
Heidelberg — auch hier stand eine umfangreiche Notensammlung im
Hintergrund — einen Chor fur im Hause stattfindende Proben und
Auffuhrungen Alter Musik heran. Das sind allerdings die einzigen
Parallelen, die zwischen beider Arbeit bestehen. Kiesewetters Grun-
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dungsidee entsprang seiner profunden Musikalitat und musikalischen
Bildung, Thibauts Zugang zur Musik und Musikubung scheint mehr
aus missionarischem Impetus gefunden und vertieft worden zu sein.
Als ein asthetisches Manifest muf in diesem Zusammenhang die 1824
und 1825 zunachst anonym erschienene Schrift »Uber Reinheit der
Tonkunst« angesehen werden.*>

Bei keinem >Wiedererwecker« Alter Musik wird die Nahe zur kir-
chenmusikalischen Restauration so deutlich wie bei Thibaut.4¢ Er kiim-
merte sich fast ausschlieBlich um die Wiederauffuhrung rein vokaler
Kirchenmusik, wobei Palestrina, Allegri (1582/83-1652), Lasso
(1530/32-1594), Marcello und andere Italiener im Mittelpunkt stan-
den#” In Georg Friedrich Handel verehrte er den herausragenden
Oratorienkomponisten, wobei ihn aber offensichtlich nur der Vokalpart
interessierte, da er den Orchesteranteil, durch Klavier oder Orgel dar-
gestellt, der Ausfuthrung durch ein mittelmagBiges Orchester vorzog.48

Den eigentlichen Sinn der Grundung und Fithrung eines Singvereins
sieht Thibaut darin gegeben, »zur Erhebung und Veredlung des Geistes das
Classische zu genieflen, um sich gerade dadurch von der gewohnlichen Welt
zu entfernen.«* Diese >Weltflucht« durch die Musik entspringt zutiefst
romantischem Denken. Mit Hilfe der Singvereine sollte eine Art Boll-
werk gegen die zeitgenossische Musikpraxis errichtet werden, welche
ganz von der Oper, besonders der von Rossini (1792-1868), gepragt war.
»Blofs von Singvereinen der letzten Art will ich hier reden, weil nur durch sie
den jetzigen dringenden musikalischen Beditrfnissen auf gewisse Art abgehol-
fen werden kann, insofern nimlich solche Vereine wirklich darauf bedacht
sind, das Reinste und Vollendetste in allen seinen Formen kennen zu lernen,
und das Mittelmiiffige nicht aus Neigqung, sondern blof$ defswegen ausnahms-
weise von Zeit zu Zeit mitzunehmen, weil dadurch reine Erkenntnif$ des
Besten noch gefordert werden kann. <50

Den Beginn von Thibauts musikalischer Tatigkeit festzulegen, ist
nicht zweifelsfrei moglich. Im allgemeinen Schrifttum ist von 1820 die
Rede, Ehmann setzt den Zeitpunkt fur Thibauts erste musikalische
Aktivitaten bereits vor 1805 an.5!

Der aus »Tochtern befreundeter Familien« und Studenten in den
Mannerstimmen sich formierende Chor®? hatte um 1815 acht bis neun
Sanger, im Jahr 1834 waren es funfzig Mitglieder.5

Die donnerstags im Hause Thibauts unter Ausschlufl von Publikum
abgehaltenen Proben — nur manchmal wurden »veredelte Freunde«
eingeladen — hatten den Charakter einer Zusammenkunft von Ver-
schworenen. Man arbeitete mit »rithrendem feierlichen Ernst«.5*

Die Abkehr vom Publikum, die Unterbindung allen gesellschaftlich-
geselligen Gebarens sollte der Konzentration auf das hohe Ziel der
»reinen Musik« dienen. Sicherlich kann in dieser mit >weltfern< zu
umschreibenden Haltung neben der fehlenden fachlich-musikalischen
Ausbildung Thibauts ein weiterer Grund dafiir gesehen werden, dafs
die Auffuhrungen, zeitgenossischen Berichten zufolge, befremdeten:
»Ein besonderes Merkmal der Thibautschen Auffithrungspraxis war sein
Hang zu oft unbegriindet langsamen Zeitmafen, jene ihm schon von einem
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Teilnehmer seines Singkreises vorgeworfene vorgefafite Meinung, dafl ein
irgend beschleunigtes Tempo die Wirkung der frommen Musik beeintriichtige.
Thibaut nahm die alte Notenschrift in ihrer ganzen Schwere und kannte kein
anderes Tempo als das Largo.«5?

Zwar pflegte Thibaut ausschlief8lich die Vokalmusik, aber er sprach
der Instrumentalmusik ihre Existenzberechtigung durchaus nicht ab:
»Privat-Vereine konnen Instrumental- oder Vokal-Sachen zum Gegenstand
haben. Hochst erfreulich ist es, wenn beiderlei Arten von Vereinen gebildet
werden; doch wird es nicht leicht moglich sein, solche Vereine zu einer ge-
mischten Auffithrung gehorig zu verbinden. Die Trennung lifit sich auch wohl
ertragen. Denn es gibt eine Menge der schonsten Sachen nur fiir Instrumente,
und noch mehr Meisterwerke, welche sich blofs durch Siinger auffithren lassen.
Die Singsachen, welche [...] ohne Instrumentalbegleitung im Grunde gar nicht
bestehen konnen, wie Haydns Schopfung, mogen den Orten iiberlassenbleiben,
welche sich in aller Hinsicht reichhaltiger musikalischer Kriifte erfreuen.
Dagegen wird aber auch guten Privat-Vereinen sehr vieles eigenthiimlich
seyn, was fast als ausgestorben betrachtet werden mufs, nimlich: ichte Urcho-
riile, dltere Sachen im reinen Kirchenstyl, und Nationalgesiinge, sowie die
mehrsten vorziiglich italienischen Sachen im Oratorienstil.«5 Thibauts Auf-
fassung von der Unvereinbarkeit vokal-instrumentalen Musizierens,
wie es z.B. Kiesewetter praktizierte, lafSt sich wohl nur aus der Be-
schranktheit seines musikalischen Horizonts erklaren. Die Moglichkeit
einer Renaissance der Alten Musik sieht Thibaut zuallererst in der
Vokalmusik gegeben, da nur deren Auffuhrung mit den Kraften eines
Privat-Vereins zu leisten sei.

Obwohl selbst Dilettant, fast starrsinnig auf seinen Vorstellungen
und Zielen beharrend und in der Wiedergabe Alter Musik ganz seinem
Subjektivismus unterworfen — fern von quellenkundlichem Studium
und daraus resultierenden auffuhrungspraktischen Erkenntnissen —,
tbte Thibaut grolen Einfluf auf die Musikasthetik seiner Zeit aus.
Auch wenn seine Tatigkeit, sieht man einmal von der Veroffentlichung
der »Reinheit« ab, eigentlich auf den Bezirk seines Musikzimmers
eingegrenzt blieb, fand sie doch weite Beachtung. Durch regen Aus-
tausch mit Gleichgesinnten wie Zelter, Kiesewetter, aber auch Goethe,
Jean Paul u.a.%’, nicht zuletzt auch durch Studenten, die nach Abschlufl
ihrer Studien von Heidelberg fortzogen, verbreitete sich sein Ruhm.
Sogar Robert Schumann (1810-1856) war — wie Mendelssohn — eine
Zeitlang bei ihm in Heidelberg.

Ein Musiker wie Schumann wird sicherlich frith bemerkt haben, auf
welch schwachem musikalischen Fundament Thibauts Auffassung
griundete. In einem Schumann-Brief an Friedrich Wieck (1785-1873) aus
dem Jahr 1829 heif3t es: »Gegen Thibaut bildet sich eine Opposition, in der
auch ich mit fi%uriere [...] Thibaut muf$ untern Tisch mit seinen Hindelschen
Opernarien.«>8 Kurze Zeit spater, im Februar 1830, schreibt Schumann
jedoch begeistert an seine Mutter: »Thibaut ist ein herrlicher, gottlicher
Mann, bei dem ich meine genufSreichsten Stunden erlebe. Wenn er so ein
Hindelsches Oratorium bei sich singen lifit (jeden Donnerstag sind iiber
siebzig Singer da) und so begeistert am Klavier akkompagniert [...] dann weif$

55



Auffihrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

ich oft nicht, wie ich Lump zu der Ehre komme, in einem solchen heiligen
Hause zu sein und zu horen.« Kritischer klingt es in einer Tagebuchnotiz:
»Bei Thibaut: Der erste Teil des Samson von Hindel war frisch und keck, aber
ohne Priizision ausgefithrt. Thibaut vergleicht nicht mit Unrecht Hindel mit
Shakespeare.«%

Trotz aller Fragwurdigkeiten begegnet uns in Thibaut doch eine
Personlichkeit, deren Hauptaugenmerk auf die Wiederbelebung Alter
Musik gerichtet war, auch wenn dabei das >Wie« von offensichtlich
falsch verstandenen, vermeintlich hypokryphen Gesichtspunkten ge-
leitet war. Viele der Ansto8e, die er gab, wirkten nachhaltig fort, und
dadurch, dafs andere an das Tun Thibauts anknupften, zog der Gedan-
ke der Wiederbelebung Alter Musik und der Wunsch nach ihrer Ver-
breitung immer weitere Kreise.

Mehr dezidiert auffuhrungspraktische Intentionen verfolgte der
Bonner Altphilologe und Musikliebhaber Friedrich Heimsoeth (1814-
1877) bei seiner Beschaftigung mit Alter Musik. Schon als Student in
Bonn hatte er einen anonymen Aufsatz »Winke fir Singvereine«®
herausgebracht: »Die Kirchenmusik [...] ist unzertrennlich vom Kultus.
Knaben- sind den Frauenstimmen vorzuziehen. Die Dirigenten vergreifen
sich nicht nur oft im Tempo, sie lassen vor allem freie poetische Auffassung
und deklamatorischen Ausdruck vermissen. Sollte nicht der Wunsch entste-
hen, es moge sich eine Elite von tiichtigen Siingern, etwa 20 an der Zahl,
vereinigen und bei einem Gottesdienst den Versuch mit dem Vortrage nicht
gar zu grofier Gesangsstiicke machen? <61

Mit diesen Vorstellungen setzt sich Heimsoeth ganz in Gegensatz zu
Thibauts Auffassung.®2 Wohl bewufit spielt er auf dessen verfehlte
Tempowahl an, lehnt aber wie dieser das offentliche Auftreten ab. Zwar
pflegte Thibaut auch Handelsche Werke aufzufuhren, jedoch vorzugs-
weise, wie bereits dargestellt wurde, mit Begleitung eines Tasteninstru-
ments statt eines Orchesters. Anders Heimsoeth, denn schon die ersten
Zusammenkunfte seines kleinen Chores und seine musikalische
Nebentatigkeit galten der Einstudierung und Auffuhrung Handelscher
Oratorien: »Messias«, »Theodora, »Josephg, Teile aus »Salomonc, »Jo-
sua« u.a.%3, wobei selbstredend ein Orchester mitwirkte.

Neben den Tempofragen behandelt Heimsoeth daruber hinaus eine
Anzahl anderer auffuhrungspraktischer Details von der Akzidentien-
frage in der alten Vokalmusik tiber das SchlufSiritardando bis hin zur
Takteinteilung: »Bei der heutigen Takteintheilung kehrt eine bestimmte Beto-
nung der einzelnen Takttheile regelmiifig wieder, in der alten Vocalmusik geht
die Betonung frei der Aussprache und dem Inhalte der Worte nach.« Wenn
trotzdem gleichmaBig betont werde, »so muss energisch dafiir gesorgt
werden, dass die natiirliche Aussprache vollkommen ungezwungen, deutlich
und klar hervortrete.<®* Neben der wortgerechten Betonung fordert
Heimsoeth die »ausdrucksvolle Declamation des Wortes« bzw. des
Gedankens,® womit er sicherlich die vom Textsinn her gegebene Peri-
odenbildung ansprechen will. Im Hinblick auf die Schluflritardandi in
der alten Vokalmusik machte Heimsoeth die Beobachtung, »dass diesel-
ben in diesen Gesiingen fast regelmiissig, manchmal eine ganze Strecke vor
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dem Schlusstakte schon, in einer zuriickhaltenden, den bevorstehenden Be-
schluss vorherkimmdenden, auslaufenden Bewegung einherschreitend gedacht
sind. [...] Ein kleines, wenig hervortretendes ritardando bei den letzten Noten
reicht hier selten aus. Manchmal sind es viele Takte vor dem Schlusse, wo das
Tempo schon anfingt sich zu dehnen und wo es allmiilig, selbst zu einem
doppelt langsamen Fortschritte sich selbst einhiilt.«%® Heimsoeth gibt kei-
nerlei Quellen fiir seine Thesen an, wodurch vielleicht zu schnell der
Gedanke an eine deutlich vom Zeitgeschmack um 1850 gepragte Sicht-
weise aufkommen konnte. Da er aber gewissermafien als Rezensent
und Beobachter von einer Auffithrung berichtet, konnte man folgern,
daf} eine Darbietung vorgelegen hat, die nicht seiner Auffassung ent-
sprach, bei der er aber annahm, daf sie in einer der alten Vokalmusik
weitgehend adaquaten Form stattgefunden habe.

Zu weiteren auffuhrungspraktischen Problemen alter Vokalmusik
auflert sich Heimsoeth einige Jahre spater (1853). Er erwahnt das Cre-
scendo, das er bei Wortwiederholungen fur notwendig erachtet und
dessen auffithrungspraktische Notwendigkeit er mit folgenden Worten
unterstreicht: »Ganz vermisst haben wir die Schwellzeichen an Stellen, wie
S. 11, bei dem wiederholten Suscipe, was nicht stiirmisch einsetzen muf |...]
die [Stimmen] mitssen nun aber weich beginnen und sich nach der Wiederho-
lung des Wortes hin bittend steigern (wie dies ja auch selbst durch die Melodie
ausgedriickt ist) und ebenso wieder ablassen.«%” Heimsoeth auflert sich
prazise Uber die dynamische Ausfuhrung aufbauender Crescendi —nie
mit Sforzato! —, um dann nochmals die Tempofrage anzuschliefsen.
Nach seinem Verstandnis zerstort ein zu langsames Tempo den ge-
danklichen Zusammenhalt des Textes und damit auch der Musik: »In
zwei Schiligen darf man sich solche Gesiinge durchgehend denken, die, wenn
man nach heutiger Weise ein Tempo vorschreiben wollte, hiufig einem Hiin-
del’schen Allegro, ja Presto gleich kommen wiirden.«®8 Dieser konkrete
Tempohinweis mag zunachst verbluffen, sieht man ihn aber im Zusam-
menhang mit der Textdarstellung und inhaltlichen Verdeutlichung, wie
Heimsoeth sie verstanden wissen wollte, erscheint er durchaus nach-
vollziehbar.

Uberblickt man das Wesentliche all der auffuhrungspraktischen
Hinweise, fallt die Herleitung von >Regeln« allein aus dem Text beson-
ders auf, denn von diesem ausgehend miusse jede stimmige Ausfith-
rung ihre sinngebende musikalische Gestaltung erfahren. Mit Recht
verweist Kahl auf die Parallelitat zwischen Heimsoeth und den Bestre-
bungen der »Musica reservata«.®?

So weitreichende Gedanken uber die Auffuhrungsprobleme alter
Vokalmusik finden sich bei keinem anderen Neuerer innerhalb der
musikalischen Renaissancebewegung. Durch Heimsoeths Bemiuthun-
gen angeregt, setzte sich eine bewufltere Herangehensweise bei der
Wiederauffuhrung Alter Musik durch, die den von der intuitiven Hin-
gabe gepr'a%ten Auffuhrungsstil in der Art des »musikalischen Naza-
renertums«’? Thibauts allmahlich abzulosen und das hehre, zum Dog-
ma erhobene Ziel der Kirchenmusik-Restauration zu tberwinden in
der Lage war. Eine solche Reform, eine »Idee der wahren Kirchenmu-
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sik«,7! war ja das Hauptanliegen auf literarischem und musikalischem
Sektor.”2

Von besonderer Bedeutung fur die Restaurations- und Renaissance-
bewegung gleichermaflien waren die Musiksammlungen in Bibliothe-
ken und die durch begeisterte Sammler mithsam zusammengetrage-
nen Abschriftenbande von vornehmlich kirchlicher Vokalmusik, hier
im wesentlichen italienischer Herkunft. Nicht von ungefahr entfalten
die Restaurationsbemithungen ihre erste und grofite Wirkung in Mun-
chen — Auffuhrung des »Miserere« von Allegri 1816 durch Kaspar Ett
(1788-1849)73 —, stehen sie doch vor dem Hintergrund der in der Hofbi-
bliothek vorhandenen Bestande z.B. altklassischer Polyphonie von Pa-
lestrina und Orlando di Lasso und der Sammlertatigkeit eines Johann
Kaspar Aiblinger (1779-1867) oder Johann Michael Hauber.7#

In Regensburg wurde durch Karl Proske (1794-1861) die wohl um-
fangreichste Sammlung alter Musikalien zusammengetragen, wobei
Proske selbst nicht als austibender Musiker, sondern als Philologe und
wissenschaftlich geschulter Herausgeber von Kirchenmusik in Erschei-
nung trat. An bertthmten Sammlungen und Editionen seien noch die-
jenigen von Christian Bernhard Klein (1793-1832), die jetzt zum Be-
stand der Bonner Universitatsbibliothek gehort, und die des Dresdners
Otto Kade (1819-1900) genannt, welche der Beispielsammlung von
Ambros' Musikgeschichte (s.0.) zugrunde liegt. Neben Proskes Ausga-
ben und den Kollektionen des Berliner Sammlerkreises um Carl von
Winterfeld (1784-1852) und Siegfried Wilhelm Dehn (1799-1858)7° fan-
den die spater von Franz Commer (1813-1887) gefertigten Abschriften
alter Musik weitreichende Beachtung; ihr Umfang soll sich seit 1858 in
Folge auf 139 Sammelbande erstreckt haben.”®

Neben dem Sammeln, Herausgeben und schliefilich Musizieren alter
Vokalmusik ist von Anbeginn ein historisch-wissenschaftliches Bemi-
hen zu beobachten, das durch Gerbert (1720-1793), Forkel (1749-1818),
Padre Martini (1706-1784), in England durch Burney (1726-1814) und
Hawkins (1719-1789) und, angeregt von Kiesewetter, durch Frangois-
Joseph Fétis in Frankreich und Belgien, vor allem aber durch Carl von
Winterfeld in Berlin eine Intensivierung erfuhr. In diesem Zusammen-
hang sei an Winterfelds »Der evangelische Kirchengesang und sein
Verhaltnis zur Kunst des Tonsatzes« (Band 1-3, Leipzig 1843ff.), an
Kiesewetters »Die Verdienste der Niederlander um die Tonkunst« (Am-
sterdam 1829) und an Fétis' »Biographie universelle des musiciens et
bibliographie générale de la musique« (Vol. 8, Bruxelles 1835-44; Paris
1860-80, Suppl. 2 Bde. 1878-80) erinnert.

Hinter allen angefuhrten Bemithungen um die Erforschung und
Wiederauffithrung alter Vokalmusik (meist kirchlichen Charakters)
steht die Uberzeugung, dafl die wahren Schatze der Musik nicht in der
Gegenwart, sondern in der Vergangenheit zu suchen seien. Die anfang-
liche Unbeholfenheit in der Wiedergabe und die Beurteilung allein
nach sentimentalischen Gesichtspunkten, wie sie sich am deutlichsten
wohl bei Thibaut ausdriickt, weicht zunehmend einer auf grimdlicher
Forschung basierenden Interpretation, die sich bemuht, dem Werk
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gerecht zu werden, indem sie es aus den Traditionen seiner Entste-
hungszeit heraus zu deuten versucht (Kiesewetter, Heimsoeth).

In Frankreich fanden kirchenmusikalische Restaurationsbestrebun-
gen besonders durch Alexandre Choron (1772-1834) und sein »Conser-
vatoire de musique classique et réligieuse« Gehor,”” denn auch in
Frankreich hatte eine Abkehr von der zeitgenossischen instrumentalen
Musik hin zur Vokalmusik eines Bach oder Palestrina Platz gegriffen.”
Choron veranstaltete zwischen 1827 und 1830 jeweils zweimal wo-
chentlich Auffuhrungen Alter Musik, bei denen Werke von Janequin,
Gombert, Allegri, Carissimi, Palestrina, Handel und Haydn zu horen
waren.”? Ungefahr zur gleichen Zeit (1821-1833) wirkte am Conserva-
toire in Paris Francois-Joseph Fétis als Kompositionslehrer, der in viel-
facher Weise zu einem der wesentlichen Anreger und Wegbereiter der
Wiederbelebung Alter Musik werden sollte.

Ausgehend von einem neuen, romantischen Geschichtsverstandnis,
das sich in einer Gegenposition zum Rationalismus sah, stand die
Entwicklung einer »philosophie de la musique« im Mittelpunkt der
Arbeit von Fétis.80 Sein musikwissenschaftliches Denken kreiste, wie
Gurlitt es nennt, um eine »historische Asthetik« 81

Um seine Vorstellungen zu erlautern, schuf sich Fétis ab 1832 zwei
verschiedene Podien, das eine war eine Art Vorlesungsreihe unter dem
Titel »Cours de philosophie musicale et d'histoire de la musique, die
jeweils sonntags um 1 Uhr in den Monaten Mai und Juni stattfand
(Beginn: 23. Mai 1832), das andere waren die »Historischen Konzerte,
die erstmals am 8. April desselben Jahres durchgefithrt wurden: »Das
Neuartige und Aufsehenerregende der offentlichen historischen Konzerte von
Fétis war der Geist philosophischer und historischer Betrachtung, der sich in
der methodischen Anordnung der Programme nach Gattungen, Schulen,
Nationen, Epochen, in der Umsicht der den Konzerten vorausgehenden Ein-
fithrungen und in den knappen, treffenden Erliuterungen [...] bekundete. Es
ist das Werkzeug der Bildungsarbeit der Romantiker, etwa im Sinne der
Gebriider Schlegel, dessen Fétis in seinen offentlichen Vorlesungen sich hier
bedient.«82

»Historische Asthetik< bedeutete Fétis nicht mehr und nicht weniger
als das Verstandnis von Musik aus ihrer Entstehungszeit heraus: »d 'ou
il suit que l'art ne progresse pas, mais qu'il se transforme.«83 Was ihn
bewegte, war der jeweilige Anderungszustand der Musik und seine
adaquate Darstellung.

Das erste Konzert in der Salle du Conservatoire3* war der Entwick-
lung der Oper gewidmet. Jedem der drei Teile schickte Fétis eine
Einfuthrung voraus:

1. Teil: »Discours sur 1'origine et les progres de 1'opera, depuis 1581
jusqu'en 1650<«; es kamen zur Auffuhrung:
»Ballet comique de la Reine« (1581),
Fragmente aus »Euridice« von Peri/Caccini (1590),
aus Monteverdis »Orfeo« (1606 [sic!]), aufgefithrt von vier
Sangerinnen und vier Sangern,
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»accompagnés par des violes, basses de viole, clavecin, orgue,

guitares et harpes«,85

eine Szene aus »Xerxes« von Cavalli (1649).
2. Teil: »Discours sur le progres de I'opera en Italie, en France et en
Allemagne, depuis 1650 jusqu'en 1750« mit:

Choren, Arien und Duetten aus » Armide« von Lully (1682),

»Air de Basilius« von Keiser (1694), gesungen von Wilhelmine

Schroder-Devrient,

»Darius« von A. Scarlatti (1701),

»Berenice« von Handel (1723),

»La serva padrona« von Pergolesi (1734) und

»Zoroastre« von Rameau (1749).
3. Teil: »Discours sur les révolutions de la musique dramatique, depuis
1760 jusqu'en 1830« mit Szenen aus:

»Fausse Magie« und »Zemir et Amor« von Grétry (1775),

»Armide« von Gluck (1777),

»Don Juan« von Mozart (1786),

ein Stuck von Paesiello,

»La Cenerentola« (1816) und »Guillaume Tell« von Rossini

sowie dem »Freischiitz« von Weber.80
Gurlitt fugt zum Programm an: »Das (mit alten Instrumenten besetzte)
Orchester wurde von Habeneck geleitet.8” Die ersten Pariser Kiinstler hatten
sich dem Unternehmen zur Verfiigung gestellt. Die deutschen Stiicke wurden
von der hochgefeierten Schroeder-Devrient gesungen.«88

Das zweite »Concert historique«, das sich mit »La musique au XVlIe
siecle, a 1I'église, au concert, au bal«8? beschaftigte, war ebenfalls drei-
teilig; jeder Teil wurde von Fétis' Erlauterungen eingeleitet. Fur den
18. November 1832 angekindigt, wurde es erst am 16. Dezember
durchgefuhrt.®0 Es erklangen im

1. Teil: »Laudi spirituali« des 16. Jhs. aus Italien,

das Kyrie aus der »L'homme-armé«-Messe von Josquin,

ein »Ave Maria« von Nicolas Gombert,

ein »Premier cantique de la Réformation, a 4 voix,

composé par Luther,

eine Motette von Mouton,

eine Motette Heinrichs VIII. von England und

das Sanctus aus der »Missa Beatae Virginis« von Palestrina.
2. Teil: »sur la musique de concert vocale et instrumentale, au XVIe
siecle« mit:

italienischen Villanellen,

franzosischen Chansons von Janequin und Goudimel,

einem »Piece de viole a 5 parties« von Gervaise (1556),

spanischen » Vilhancicos a 6 voix de femmes, avec

8 guitares obligées« von Soto de Puelela,

Stucken aus dem »Virginal book,

einem funfstimmigen Madrigal von Palestrina und
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»Concerti passeggiati pour violes, violon francais, harpe,

orgue et théorbe« von Emilio del Cavaliere.
In dem der Tanzmusik gewidmeten
3. Teil: »sur la danse au XVle siecle et sur la musique qui lui etait
destinée« erklangen:

»Airs de danse grave« aus Italien,

Sarabanden, Pavanen und Passamezzi aus Spanien,

franzosische »Basses danses«,

»Branles de Poitou« und »Bourrées d' Auvergne,

Allemandes, Courantes und Gigues, die um 1575

in Deutschland getanzt wurden,

die beruhmte »Romanesca« aus dem Ende des 16. Jhs. in Italien und

»Maskeraden « von Chevalier.
Gurlitt fugt Ausfuhrende an, die bei Weckerlin (1821-1910) nicht ge-
nannt sind: »Die Klaviermusik wurde von Kalkbrenner, die Violinmu-
sik von Baillot gespielt.«”

An diesem Konzert ist sicherlich die instrumentale Ausfuhrung be-
sonders erwahnenswert. Im zweiten Teil wurde eine funfstimmige
Komposition fur Violen gespielt; unbekannt bleibt jedoch, ob die Stim-
men tatsachlich mit funf Gamben besetzt waren. Besondere Beachtung
durften die Vilhancicos in der Besetzung mit sechs Frauenstimmen und
acht obligaten Gitarren gefunden haben. Bei den zur Ausfuhrung der
»Concerti passeggiati« von Emilio de Cavalieri (ca. 1550-1602) verwen-
deten Instrumenten taucht eine »Violon frangais« auf, was an Monte-
verdis Orfeo-Besetzung mit »Violino piccolo alla francese« erinnert.%2
Handelte es sich tatsachlich um ein Violino piccolo? Es konnte auch nur
eine franzosische Violine der Zeit gewesen sein, wie ein Katalog zeigt.”

Wichtiger erscheint die Tatsache, daf8 Fétis aus der Sammlung des
Conservatoire alte Instrumente zur Verfugung standen; eine Samm-
lung von Musikinstrumenten bestand seit 1795.74

Das dritte »Concert historique« vom 24. Marz 1833 stand unter dem
Motto: »le caractere général de la musique au dix-septieme siecle«;?
wieder wurde ein gemischt vokal-instrumentales Programm geboten:

1. Teil: eine Motette fiir Soli und Chor von Lalande,
eine Arie aus »Didona« von Cavalli,
ein Kammerkonzert von Jean Strobach fur Mandoline,
Laute, Viola d'amore,

»Basse de viole a sept cordes« und Cembalo (1698) — die ersten
drei Instrumente erklangen sicherlich nach langer Zeit zum
ersten Mal wieder —,
ein Duo von Steffani,

Arie und Doppelchor aus dem Oratorium »Jonas« von Carissimi,
ein einstimmiges franzosisches Chanson von Guédron,

ein dreistimmiges deutsches Lied von Samuel Scheidt,

eine Kirchenarie fur Tenor, zwei »Violes et deux basses de violes«
von Stradella.%®
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2. Teil: eine »Symphonie« [Ouvertiire?] von Lully,
ein vierstimmiger »Musikalischer Scherz«%7 »Hic, haec, hoc«
von Carissimi,
eine »Air de Cour« von Lambert,
ein Madrigal »a quattre voix de soprano et contralto« von Rossi,”8
das doppelchorige Miserere [?] »a neuf parties« von Allegri
mit speziellen Erlauterungen von Fétis,”?
ein Concerto grosso »pour violon, avec accompagnement«
von Corelli
und eine Szene aus der Oper »Irene« von R. Keiser, die den
Abschluf des Programms bildete.

Von diesem Konzert liegt ein Verzeichnis der Mitwirkenden vor.100
Hier wird als Konzertdatum der 21. Marz angegeben, an allen anderen
Stellen, wie oben angezeigt, der 24. Marz 1833.

Die Sanger: Alexis Dupont, Wartel, Hebert,

die Sangerinnen: Domis, Baptiste-Quiney, Betermann und Massy,

die Instrumentalisten: Baillot, Violine; Urhan, Viole d'amour;

Vaslin, Basse de Viole a sept cordes; Castellaci, Mandoline;

Sor, Laute; Fessy, Cembalo; Benoist, Orgel;

das Orchester leitete Girard.

Fétis arbeitete mit Kunstlern, die entweder Lehrer am Conservatoire
oder, wie einige Sanger, Mitglieder anderer musikalischer Institutionen
in Paris waren. Pierre-Frangois Wartel (1806-1882) z.B. war nach seinem
Conservatoire-Studium von 1831 bis 1846 Mitglied der Pariser Oper.10!
Mit Baillot (1771-1842) stand Fétis einer der beruhmtesten Geiger der
Zeit zur Verfugung. Der Bratscher Chretien Urhan (1790-1845) war so
bekannt, dafs er den Solopart in Berlioz' »Harold« tibernehmen sollte
und Meyerbeer (1791-1864) fur ihn den Viola-d'amore-Part in den
»Hugenotten« komponierte.102 Mit Frangois Benoist (1794-1878) hatte
er einen hervorragenden Organisten gewonnen, der ebenfalls Lehrer
am Conservatoire war. Fernando Sor (1778-1839), der die Laute spielte,
war ein spanischer Gitarrist und Komponist, der gleichfalls in Paris
unterrichtete.

Weckerlin berichtet noch von einem vierten Konzert, das aber viele
Stucke des ersten wiederholte. Es war als Ausweitung des ersten
Opernthemas gedacht und brachte Werke von 1581-1833.103 Wanger-
meée berichtet, dafd Fétis im Jahr 1835, von Brussel kommend, nochmals
zwei Konzerte unter dem Titel »Les progres de la mélodie et de I'har-
monie pendant les XVIe et XVIle sidcles«1%* durchfithrte, die aber
»frostig«!% aufgenommen wurden. Selbst aus dem Jahr 1855 wird von
einem weiteren Konzert berichtet, dem Fétis allerdings keine Einleitun-
gen mehr voranstellte.10 Fétis futhrte seine »Concerts historiques«auch
in Brussel ein. Das erste fand im Januar 1837 statt, worauf kontinuier-
lich weitere folgten.10”7

Die qualitative Beurteilung der »Concerts historiques« fallt extrem
unterschiedlich aus. Auf der einen Seite steht die enthusiastische Auf-
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nahme durch keinen Geringeren als Victor Hugo, der in einem Brief an
Feétis schreibt: »Monsieur, je ne puis vous dire a quel point j‘ai été ravi de votre
concert de l'autre jour. Vous rendez un immense service a l'art en exhumant
ces merveillez. C'est I'ceuvre d'un antiquaire et d'un artiste que vous ac-
complissez. Je vous en remercie i ce double titre.«108

Haskell verweist darauf, daf8 Hugo Fétis nicht nur Anerkennung
und Lob fur die Wiederauffuhrung Alter Musik spendet, sondern spe-
ziell auch dafur, daf8 er die alten Instrumente wie Laute, Viola da
gamba, Cembalo usw. einsetzte.19? Ob es sich immer um Instrumente
im Originalzustand handelte, wurde schon in den ersten Kritiken be-
zweifelt. Aristide Farrenc (1794-1865), Flotist, Komponist und spater
Musikschriftsteller!!0 beschuldigte Fétis der »betriigerischen Wer-
bung«!1, da das mit Violone aufgefuthrte Instrument ein moderner
Streichbafl gewesen sei. Ob dieser Vorwurf berechtigt war, lafit sich
nicht mehr tiberprufen. Fraglich bleibt auch, inwieweit die Zeitgenos-
sen Uberhaupt in der Lage waren, einen Violone, dessen eindeutige
Zuweisung erhebliche terminologische Probleme aufwirft, 12 einwand-
frei zu erkennen. Fétis trat diesen Zweifeln nicht entgegen; er scheute
sich auch nicht, Bearbeitungen oder gar Stuicke zweifelhafter Autor-
schaft (vgl. oben die angebliche Komposition von Stradella) als authen-
tisch auszugeben. Seit einer Transaktion, bei der Buicher und Manu-
skripte aus der Conservatoire-Bibliothek nach Brussel geschafft wor-
den waren, stand es mit Fétis' Integritat ohnehin nicht zum besten.113

Auguste Tolbecque (1830-1919), Violoncellist, Gambist und Instru-
mentenmacher auflert sich in seiner »Notice historique sur les instru-
ments a cordes et a archet« (Paris u. Niort 1898) zu Farrencs Vorwurf
mit der Feststellung, dafl Fétis grofle Schwierigkeiten gehabt habe,
Spieler zu finden, die die Handhabung der alten Instrumente erlernen
wollten. Diese Schwierigkeiten habe er durch die Besetzung mit moder-
nen Instrumenten zu umgehen versucht.114

Resumierend bleibt festzuhalten, da8 Fétis Fragen der Authentizitat
und wissenschaftlichen Redlichkeit offensichtlich nicht in aller Konse-
quenz verstand. Trotzdem bleibt sein grofles Verdienst, als einer der
ersten das alte Instrumentarium wieder eingesetzt zu haben.

Seine Grofizuigigkeit in diesen Dingen mag auch mit der Zielsetzung
der »Concerts historiques« zusammenhangen. Gedacht waren sie fur
Horer, »qui aiment a observer les transformations du génie des artistes
et les révolutions des arts.«!1% Diese Aussage 1afit sich wohl nur dahin
gehend interpretieren, daf8 die Musik selbst im Mittelpunkt seiner
Bemuhungen stand, die Art der Ausfuhrung aber eine untergeordnete
Rolle spielte. Nach Gurlitts Bewertung der Fétis'schen Einfuhrungen
mufl man allerdings zu anderen Schlussen kommen, denn laut Gurlitt
ging es Feétis nicht um die Vorstellung der Alten Musik um jeden Preis,
sondern auch um die »riicksichtsloseste Treue gegen das Original auch
im Klangbild.«11® Daf dies zumindest strittig ist, haben wir oben erlau-
tert. Darum fallt es schwer, Gurlitts Beteuerung nachzuvollziehen, Fétis
sei es nicht um Sensation, sondern um eine reine Wert- und Sinndarstel-
lung Alter Musik zu tun gewesen.
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Wenn Fétis letztendlich sein Bemithen damit begrundet, durch die
Beschaftigung mit der Alten Musik eine Kritik an der zeitgenossischen
Musik zu manifestieren, sie »als Kraft der Gegenwart aufzufassen«, 17
dann ruckt ihn dies in die unmittelbare geistige Nahe zu den schon
beschriebenen restaurativen Bestrebungen der Nachbarlander.

b) Bearbeitungspraxis

Nachdem im Verlauf der ersten Halfte des 19. Jhs. durch Neuausgaben
alterer Musikwerke und theoretischer Quellenwerkel1® ein grofies Re-
pertoire erstellt war, traten immer dringlicher Fragen nach der adaqua-
ten Auffuhrung in den Mittelpunkt der Beschaftigung mit Alter Musik.
In ersten Anséatzen bei Kiesewetter, spater dann bei Heimsoeth, und,
was die Frage der alten Instrumente anbelangt, bei Fétis waren Fragen
der Auffuhrungspraxis der Alten Musik erortert worden. Durch die
steigende Zahl von Auffuhrungen in allen Bereichen der Alten Musik
war man immer mehr mit Problemen konfrontiert, die es unmittelbar
zu losen galt. In diesem Zusammenhang ist nicht verwunderlich, dafl
die gesamte damalige auffithrungspraktische Diskussion um J.S. Bach
und, mit Einschrankungen, um Handel kreiste. Einerseits konnten Wer-
ke beider Komponisten bereits auf eine gewisse Auffuhrungstradition
zurtckblicken, wobei einige auffuhrungspraktische Experimente ge-
macht worden waren (z.B. Bachs Matthauspassion [1829] und Handel-
werke in Massenbesetzungen), zum anderen widmete man sich keinen
anderen Werken mit gleicher Intensitat. Die bescheidene Auffuthrungs-
kontinuitat bis zur Mitte des Jahrhunderts erhielt mit der Grindung
der Bach-Gesellschaft (1850) eine solide Basis, von der aus die Heraus-
gabe der Bachwerke in Angriff genommen werden sollte, um wissen-
schaftlich wie gesellschaftlich befriedigende  Auffuhrungen
gewdhrleisten zu konnen. Des Handelschen Gesamtwerks nahm man
sich wenig spater in gleicher Weise an, mafigeblich dafur waren die
Arbeiten Friedrich Chrysanders.!?

In diesem Themenkreis sind zwei Briefe von Moritz Hauptmann
(1792-1868) von besonderem Interesse, die uns als Spiegel des aulffith-
rungspraktischen Wissens uber die gesamte Barockmusik, speziell iber
das Werk Bachs, dienen konnen. Diese beiden Briefe des damaligen
Thomaskantors (1842-1868) und Vorsitzenden der Bach-Gesellschaft
(1850-1868) stammen aus dem Jahr 1859; der erste fand sich im Nachlaf3
von Johannes Brahms.120 Hauptmann, der sich um die Zeit der Jahr-
hundertmitte als Praktiker und Wissenschaftler besonders intensiv mit
Bachs Werken auseinandersetzte, wurde gewissermaflen zum Bach-
spezialisten der ersten Stunde.!?! Die frithen, noch wahrend der Stu-
dien bei Louis Spohr gefuihrten theoretischen Auseinandersetzungen
und die spateren, in seiner Eigenschaft als Thomaskantor gesammelten
praktischen Erfahrungen mit der Pflege des Bachschen Werkes sowie
die dann folgende wissenschaftlich-editorische Arbeit an der Gesamt-
ausgabe befahigten Hauptmann dazu, in alle Bereiche des Bachschen
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Komponierens und tief in die Problematik der Wiedergabe seiner Wer-
ke einzudringen.122 In den Jahren 1851 und 1852 hatte Hauptmann die
beiden ersten Bande der Gesamtausgabe mit den Kirchenkantaten
BWYV 1-20 vorgelegt.123 Als er dann sieben Jahre spater in eine briefliche
Diskussion mit Schnyder von Wartensee (1786-1868) eintrat, aufSerte
Hauptmann in aller Bescheidenheit, dafi er »nur«seine eigene Meinung
wiedergeben konne, »und die wird gerade nicht mehr gelten als eine andere.
[...] Solite sie aber in einigen Punkten mit Ihren Ansichten zusammentreffen,
so witrde mirs eine Freude sein.«12* Schnyder von Wartensee hatte Haupt-
mann mit drei Problemen, die Ausfuhrung der Chorale betreffend,
konfrontiert: »1) Ob eine Niancierung durch forte u. piano, crescendo u.
diminuendo bei den Choriilen zulissig sei. 2) Ob man die bei S.B. vorgeschrie-
bene Orchesterbegleitung weglassen diirfe. 3) Ob bei manchen Choriilen ein
kleiner Chor firr den ganzen eintreten diirfe.«<125 Damit waren zentrale
Fragen der Bach-Forschung und der Renaissancebewegung tiberhaupt
beruhrt, denn im Sinne der restaurativen Kirchenmusikreform sowohl
im katholischen als auch, wie hier, im evangelischen Bereich galt die
Darstellung des Bach-Chorals als eingebunden in einen Kontext, der
durch den Gemeindegesang gepragt war. Carl von Winterfeld hatte die
Bachsche Harmonisierung in wesentlichen Punkten abgelehnt, da sie
fur den Gemeindebedarf zu anspruchsvoll, daruiber hinaus aber auch
wegen ihrer Kompliziertheit immer nur fur eine Textzeile sinnvoll sei.
Sein Ideal waren die schlichten Chorale Johannes Eccards (1553-
1611).126

In Hauptmanns Antwort machen sich diese Einflusse und in gewis-
ser Hinsicht auch die Asthetik Thibauts oder des Cécilianismus' be-
merkbar: »Wenn ich die drei Fragen zusammennehmen darf, so mochte ich
im Ganzen darauf antworten, daf Alles, was nur im Entferntesten an Effect-
machen streift, gerade bei der Ausfithrung dieser Chorile mir ganz ungehorig
scheint. Solche Mannigfaeligkeit will leicht etwas Gefallsiichtiges annehmen.
Der Choral in Bachschen Cantaten mag lieber fester Pfeiler bleiben, in dem
lyrisch-dramatisch bewegten Flufi des Cantateninhaltes, und bedarf dazu
eines gesund kriiftigen Vortrags. Wenn er selbst einmal posaunet, ein ander-
mal geflotet, oder von sich selbst aus dem posaunen ins floten iibergefiithrt
wird, so verliert er diese Qualitiit des Ruhenden im Bewegten.<<127

Hauptmann kntipft hier unmittelbar an von Winterfelds Auffassung
an, derzufolge Bachsche Choréle »mit besonderer Beziehung auf das Ein-
zelnste der Liedstrophen entstanden, denen sie sich anschlieflen, wie diese
wieder in genauem Verhiiltnisse stehen zu den Arien und Choren, die in den
Kirchencantaten, deren Theile sie bilden, ihnen vorangehen oder nachfol-
gen.«128

Hauptmanns Forderungen eines »gesund kraftigen Vortrags« stehen
in direktem Bezug zu Thibaut: »Das unverdorbene Volk hat Sinn fiir die
Musik, wenn sie, natiirlich und gesund, dem reinen menschlichen Gefiihl
entspricht.<12 Hauptmanns ideologietrachtige Wortwahl (»gesund
kraftig«, »fester Pfeiler«) steht im Aussagekontext der kirchenmusika-
lischen Restauration, die weniger das Auffithrungstechnische als viel-
mehr das interpretatorische Ziel in den Mittelpunkt der Darstellung
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stellte. Zum Problem der Instrumentalbegleitung und ihrer Erforder-
nisse merkt Hauptmann lediglich an, Bach habe allen Stimmen Colla-
parte-Instrumente beigegeben. Konkreter wird er auch bei der Stel-
lungnahme zur dynamischen Gestaltung nicht: »Man dichtet, glaub ich,
diesen Stiicken etwas an, wenn man sie anders als einfach-grofs haben will; ihre
Musik braucht nicht noch einmal in Musik gesetzt zu werden, vom Vortrag
ist auch eigentlich hier nicht die Rede. Von guten Singern, nicht schlecht, aber
schlicht und recht gesungen, tragen sie sich selbst vor.«130

Um jedoch in der Frage des Vortragscharakters des Gemeindecho-
rals nicht milverstanden zu werden, fuhrt Hauptmann die nach seiner
Meinung irrige Ansicht von Johann Friedrich Rochlitz (1769-1842) an,
die Gemeinde habe bei den Choralen der Bachschen Passionen mitge-
sungen: »Es ist wohl ein Phantasiestiick von Rochlitz, wie sie mehr bei seinen
historischen Versicherungen vorkommen, wenn er sagt, Bach habe die Choriile
der Passion von der Gemeinde mitgesungen haben wollen und sei in dieser
Anordnung mit dem Dichter itbereingekommen.«131 Allerdings ist es wohl
tbertrieben, den Einwand Hauptmanns, wie Jacobi es tut, als gehassi-
gen Ausfall gegen Rochlitz zu kommentieren.!32 Rochlitz hatte diesen
Gedanken an zwei Stellen geauf8ert, ohne Quellen zu nennen.!33

Hauptmann fuhrte die folgenden ablehnenden Grimnde an: die
kunstvolle Ausarbeitung der Chorale, die mangelnde rhythmische Pra-
zision des Gemeindegsangs und die Verdopplung der Melodie durch
zwei Oktaven, wenn Baflstimmen die Melodie mitsingen.!3* Auch im
Resumee seiner Vorstellung von der Choralausfuhrung bekraftigt
Hauptmann die ursprungliche Uberzeugung: »...aber in der Idee konnen
die Chorile immer Repriisentation der Gemeinde sein, und sind in diesem
Sinne zu singen, als vom Volke, von einer grofien Menge, mit Ausscheidung
der unmusikalischen Schlacken, aber ja ohne alle sentimentale Beigabe, die dem
Volke fremd ist.«135

Hauptmanns Stellungnahme zum Problem des Schlufiritardandos
bezieht sich wiederum nicht auf eine zeitgemafe Quelle, sondern grun-
det wohl auf personlichem Geschmack: »Bei den Schliissen ilterer Musik
ist in der Regel vor dem letzten Accord etwas zuriickzuhalten; immer aber nur
beim letzten Schlufs, der das Musikstiick beschliefit.«130 Er beruft sich dabei
auf die altere Musik allgemein und lehnt Ritardandi bei Binnen- und
Zeilenschliissen ab. Weiter heif3t es: »Aber auch am Ende kann nicht von
einer Retardation von mehreren Takten die Rede sein: der Ausgang des vor-
letzten Taktes wird auf den SchlufS schon genug vorbereiten konnen. Jenes
lingere Vorbereiten macht mir den Eindruck des Bremsens auf der Eisenbahn,
jedenfalls einen sehr unmusikalischen.«137

Die eigentliche Ausdehnung des Retardierens uiberlait Hauptmann
dem Gefuhl des Musikers, wenn er ausfiihrt, es werde »kurz vorm Ende
nur soviel zuriickzuhalten sein, wie es sich richtigem Schlufigefithl von selbst
nothwendig macht.«138 Bei Arien kann er sich ein Ritardando nur vor
einem fermatenahnlichen Einschnitt vorstellen, nicht aber noch am
Ende des Nachspiels.1?

Mit der Forderung eines kurzen Ritardandos stellt sich Hauptmann
gegen die Ansicht von Heimsoeth: »Es kommen Fiille vor, wo bei Einhal-
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tung des gleichen Schritts und Tritts des Taktes der allgemeine rhythmische
Periodenbau ganz verkiirzt, der Gedanke vollkommen verstiimmelt wird.«140
Heimsoeth fordert das lang auslaufende Ritardando, welches »sich
selbst einhiilt«.14! (Er bezieht sich in seiner Argumentation auf Kompo-
sitionen Palestrinas. Da Hauptmann aber von der alteren Musik allge-
mein ausging, konnen beide Stellungnahmen verglichen und durchaus
als gultig angesehen werden.) Beide Musiker liefern keine durch Quel-
lenforschungen untermauerten Thesen. Auch Heimsoeth sagt ledig-
lich: »Es ist dies keine Sache der blossen Vermuthung und daher des Zweifels,
es ist nothwendiges Ergebniss der musikalischen Auffassung.«142 In beiden
Aussagen wird somit die Begrindung zum >richtigen< Musizieren —
hier: richtige Lange des Ritardandos — aus einer vermeintlichen Eigen-
gesetzlichkeit abgeleitet, die der Musik innewohne, und vom nach-
schaffenden Musiker natiirlicherweise erkannt werde.

Hauptmann beschlie8t seine das Ritardando betreffenden Auffith-
rungshinweise mit der Feststellung: »DafS bei einem solchen geringen
ritardando von einem langsamen Absterben, von morendo u. calando nicht viel
anzubringen sein wird, ergibt sich von selbst, es ist dies itberhaupt der ganzen
Gattung widernatiirlich.«143 Insgesamt scheint ihm nur steter Umgang
mit Alter Musik zur Erkenntnis tiber die rechte Auffuhrung, zu einer
nattrlichen Sicherheit im Umgang mit ihr zu verhelfen.

Die Behandlung des Problems der Dynamikabstufungen lafit eine
ahnliche Haltung erkennen: »So sind aber auch im Allgemeinen die Effekte
des crescendo und diminuendo hier in sehr gemiifligtem Grade anzuwenden.
In lebendig polyphonischer Musik, wo verschiedene Stimmen verschiedenes
zugleich zu singen haben, wird ihnen nicht selten ganz Unnatiirliches zuge-
muthet werden, wenn sie zu einem gemeinschaftlichen Anwachsen oder Ab-
nehmen sich vereinigen sollen.«1* Der wiederholt auftauchende Begriff
der Naturlichkeit respektive Unnaturlichkeit findet seine Erklarung in
folgender Auflerung: »Zu einem Crescendo bedarf es S. Bachs reicher Stim-
mencombination nicht, das ist wohlfeiler zu haben. Die Aeolsharfe bringt es
am schonsten, die spielt aber keine Fuge.«1%5 Der Verweis auf das >Ideal-
bild« der Aolsharfe — die Nuancierungen durch den Tonerzeuger Wind
sind von auflerst geringer Differenz — enthullt, was Hauptmann unter
Naturlichkeit verstand. Auch seine Ansichten zur Ausfithrung des
Crescendo-Diminuendo deuten auf eine duflerst sensible Handhabung,
wenn nicht gar auf einen ganzlichen Verzicht, wie die folgenden Passa-
gen zeigen: »Dem hartklingenden Accord ist anwachsen und abnehmen des
Klanges die Belebung; dem polyphonischen Satze kann es, zum Effect gestei-
gert, der Tod sein, wie [...] in der (muB heilen: >in dem es die<) Gliederung
zur Masse desorganisirt — Ein Crescendo u. diminuendo ist auch schon u. gut,
aber nur wo es hingehort. Im Choral ist Homophonie, im einfachen; es witrde
umso eher (muf lauten: >er wirde mehr als<) der fugirte Satz dynamische
Abstufung zulassen: hier lifit es aber wieder die Musikgattung nicht zu.«146

Hauptmanns Interpretationsideal vornehmlich der Bachschen Mu-
sik zielt auf eine fast gleichstufige, emotionslose Wiedergabe der poly-
phonen Struktur, aber auch des homophonen Satzes, vornehmlich der
Chorale. Was diese betrifft, ist Hauptmanns Forderung wohl wiederum
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durch seine den Vorstellungen des Cacilianismus verhaftete Einstel-
lung zur Kirchenmusik zu erklaren.14”

Im folgenden geht es um Besetzungsfragen. Schnyder von Warten-
see hatte namlich gefragt, »ob man die Oboe in der Echoarie des Weihnachts-
oratoriums mit der Clarinette vertauschen ditrfe«.148 Hauptmann lehnt dies
mit der Begrundung ab: » Der Kltmg ist schon aber zu fett fitr die Bachschen
feinen Contourn und zu sinnlich.<1#°. Zur Besetzung der Oboi da caccia
in der Sinfonia der zweiten Kantate des Weihnachtsoratoriums schlagt
Hauptmann die auch heute noch tibliche Verwendung von Englisch-
hoérnern in F vor, da sie in gleicher Tonlage stiinden. Eine Kombination
von Klarinetten und Bassetthornern wiurde gut zusammenstimmen,
verfalsche aber den von Bach beabsichtigten Klang.1% Indem er die
Umbesetzung des urspriinglich geforderten Instruments als unzulassi-
ge Verfalschung der Komposition bewertet, zeigt sich Hauptmann hier
als Verfechter einer moglichst getreuen Rekonstruktion des originalen
Klangs.

Mit der Erorterung der Frage, »was mit den Arien anzufangen« sei, »die
nur mit beziffertem Bafs begleitet sind?«151 betrat Hauptmann ein Gebiet,
auf dem die heftigsten Kontroversen stattfanden. Er weist zunachst auf
das Problem hin, daf8 Bach seiner Ansicht nach sowohl die Solo-Arien
mit beziffertem Baf als auch diejenigen mit Soloinstrument, Solo und
Basso continuo — diese Bezeichnung taucht bei Hauptmann nicht auf -
jeweils »immer sehr dick beziffert.<152 Das Kernproblem besteht fuir
Hauptmann in der Verwendung der (damaligen) Orgel als Begleitin-
strument. » Den geschicktesten Orgelspieler, der vorhanden angenommen, ist
man immer aus der Noth noch nicht heraus. Nimmt man ein schwaches
Register, so wird die Harmonie unbestimmt, man weif§ nicht recht was man
hort, nimmt man mehrere, so deckt es die Stimme u. das obligate Instrument.
Ueberhaupt ist die Orgel mit ihrem mechanischen Blaston mir zur Begleitung
des Gesanges kein liebes Instrument.«153

Jacobi verweist darauf, daff Hauptmanns ablehnende Haltung zur
Orgel als Begleitinstrument auch eine Kritik am Orgelklang seiner Zeit
einschliefSt. Selbst die Orgel der Thomaskirche, als unmittelbares Be-
zugsinstrument Hauptmanns, stellte dabei wohl keine Ausnahme dar.

Uber den Klang der damaligen Orgeln war etwas spater auch Albert
Schweitzer bei der Darstellung barocker, speziell Bachscher Musik
nicht gliacklich. »Verloren haben wir den alten Klang der Orgel, den Bach
voraussetzt. Da aber der Klang die Hauptsache ist, so mufs gesagt werden, dafs
die moderne Orgel zum Bachspiel nicht so tauglich ist, wie man es gewodhnlich
rithmen hort. Unsere Register sind alle zu stark oder zu weichlich intoniert.
Zieht man die simtlichen Grundstimmen und Mixturen, oder fiigt man gar
noch die Rohrwerke hinzu, so erhilt man einen Klang, der auf die Dauer
geradezu unertriiglich wirkt.«154

Zur Orgelbegleitung speziell heifit es bei Schweitzer: » [...] fithrt man
die Bezifferung dementsprechend aus, so klingt sie zu laut und deckt; nimmt
man sie zu schwach, so erfullt sie ihren Zweck nicht.«155 Diese Analyse
deckt sich fast wortlich mit Hauptmanns Ansicht. Die Hauptursache
fur die Unbrauchbarkeit der damaligen Orgel als Begleitinstrument ist
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fur Schweitzer der falsche Winddruck: »Leider ist die Intonation unserer
Orgeln einem richtigen Begleiten sehr im Wege; der durch den zu hohen
Winddruck erzeugte Ton ist dumpf und vermischt sich weder mit den Sing-
stimmen noch mit den Instrumenten.«1% Beachtenswert ist Hauptmanns
Vorschlag, anstelle der Orgel ein Cembalo zu besetzen: »Ich habe dfters
bei Bachschen Stimmen zu den Arien ein beziffertes Cembalo erfunden und es
wiire das zur Begleitung des Sologesanges vielleicht der Orgel vorzuziehen, ist
auch iberall zu haben.«1% Offenbar mufl das Cembalo noch an vielen
Orten in Gebrauch gewesen sein, vielleicht gerade als Stuitze fur den
Solo- und Chorgesang, was auch eine andere Briefstelle Hauptmanns
belegen mag: » [...] bin auch nicht ganz miiflig gewesen, habe 12 zweistim-
mige Lieder gemacht, die ohne Cembalo im Freien gesungen werden kon-
nen«.158 Es fallt auf, da Hauptmann - sicherlich mit der Praxis der Zeit
vertraut — an keiner Stelle von einer Basso-continuo-Ausfuhrung
spricht, also der Kombination von Tasten- und BaB-Melodie-Instru-
ment(en). Diese Praxis war offenbar in Vergessenheit geraten.

Eine hochst erstaunliche Moglichkeit der Begleitung anstelle der
Orgel bzw. anstelle von Tasteninstrumenten schlagt Hauptmann mit
der Verwendung eines Streichersatzes vor: »Ein geschickt gemachtes
discretes Arrangement fiir Saiteninstrumente kann in manchen Fiillen auch
zu rathen sein. In der Matthiuspassion habe ichs zu einigen Nummern
gesetzt, u.a. zu der Contratenorarie mit obligater Oboe [»Ich will bei meinem
Jesu wachen«]. Solche Begleitung wird am besten wirken wenn man sie nicht
hervorhort. Als Zuthat darf sie nicht klingen.«!%° Diese Moglichkeit der
Begleitung wird im Zentrum des Bearbeitungsstreits stehen und in der
Auffuhrungspraxis bis ins 20. Jahrhundert hinein kontrovers diskutiert
werden, wie z.B. die Diskussion der Mit%liederversammlung der Neu-
en Bachgesellschaft im Jahr 1910 zeigt.1¢

Hauptmann rechtfertigt seinen Losungsvorschlag mit den Unzu-
langlichkeiten, die er in der Musik vorzufinden meint: »Es ist aber nicht
zu glauben, dafd Bach'’s Arien, mit den Mitteln die ihm zu Gebot standen
ausgefithrt, uns mochten anmuthig geschienen haben: vieles mag und muf
sehr holzern gewesen sein und es war nicht immer ein Verlust wenn etwas
davon mit der Orgel zugedeckt wurde.«161 Hauptmann unterscheidet hier
offensichtlich nicht den durchsichtigeren Orgelklang der Bachzeit von
dem seiner Zeit. Was aber vor allem durchscheint, ist die massive Kritik
an bestimmten Merkmalen Bachscher Kompositionsweisen, die sich
vor allem in der instrumentalen Fithrung der Singstimme zeigten: »Ich
habe noch kein Bachsches Sologesangstiick mit Orgel gehort das man nicht
anders hiitte witmschen mogen. Denken lif$t sichs schon gut, im Klange ists
anders. Ein paar Takte Mozart drauf und man ist aus einer schweren Luft wie
im Himmel. Aber das betrifft nicht die Orgel-Begleitung nur; es liegt in der
ganzen Art und Weise dieser Gesangsmusik — das sage ich Thnen da ich weifs
wie sie Bach lieben und Sie wissen wie ich ihn liebe. Diese Liebe kann mich aber
nicht blind machen fiir Styllosigkeit, denn so muf$ ichs nennen wenn eine
Singstimme mit Worten vom Komponisten nicht anders wie eine Oboe behan-
delt wird, sich iiberhaupt immer mit Instrumenten, als ebenbiirtige, contra-
punktisch herumwinden muf.«<162 Die Bachsche Solostimmfuihrung halt
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er fur so unsanglich, daf8 sie gerade noch fur Gesangsubungen zur
Erlangung einer grofleren Virtuositat dienen konne, ja, er bemerkt
etwas »Ungehoriges« in der Art, wie Bach die Singstimme behandelt
und vermifst entschieden eine gewisse »Gefalligkeit«.163

Mit diesen Gedanken beschliefft Hauptmann seinen Brief vom
15. Februar 1859, den sein Empfanger fur so gewichtig halt, daf§ er in
seinem Antwortschreiben vom 8. Marz 1859 den Autor um eine Druck-
erlaubnis bittet. Aus dem Zentrum der Bachpflege kommend, handelt
es sich in der Tat um ein Dokument, das zwar grofitenteils sehr subjek-
tive Stellungnahmen enthalt, dartiber hinaus aber auch wertvolle Hin-
weise auf die Gepflogenheiten der zeitgenossischen Ausfithrung liefert
und darum in seiner allgemeinen Bedeutung nicht unterschatzt wer-
den darf.164

In einem weiteren Brief an Schnyder von Wartensee in Frank-
furt/Main erlautert Hauptmann seine Vorstellungen von der Ausfuh-
rung der punktierten Rhythmen, z.B. denjenigen in der Sinfonia der
2. Kantate des Weihnachtsoratoriums. Es geht dabei um die Frage, wie
lang der Punkt nach der Achtelnote und damit das nachfolgende Sech-
zehntel zu wahlen sei. Hauptmann macht die Ausfithrung vom Kon-
text der Komposition abhangig, so z.B. von der Taktart, dem Tempo
und davon, ob die Figur fortschreitet oder auf der gleichen Tonstufe
stehenbleibt. Fur die Sinfonia fordert er eine nicht zu kurze Ausfuh-
rung, sondern im Gegenteil eine melodisch lange, wie in der Arie »Nun
beut die Flur« (1. Teil, Nr. 8) aus Haydns »Schopfung«. In der Kantate
BWYV 104 (»Du Hirte Israel«) tritt haufig die Kombination von punktier-
ten Achteln und Sechzehnteln mit Triolen im 3/4-Takt auf. Hauptmann
fordert hier nicht die den Triolen angeglichene, sondern die notenwert-
getreue Ausfuhrung jeder Stimme.1%5

Ferdinand Hiller (1811-1885) erwahnt einen Brief an einen unbe-
kannten Empfanger, in dem Hauptmann zur schon behandelten und
von ihm eindeutig entschiedenen Orgel-Cembalo-Frage bei der Rezita-
tiv- und Arienbegleitung Stellung nimmt. Dort findet sich auch ein
Losungsvorschlag fur das Problem der kurzen oder langen Beglei-
tungsakkorde in Rezitativen — eine Frage, die noch heute kontrovers
diskutiert wird.16 Hauptmann entscheidet sich eindeutig fur die kurze
akkordische Begleitung, namlich »gebrochene oder angeschlagene Clavier-
accorde«. Weiterhin gibt er seiner Ablehnung einer Saitenquartett-Wie-
dergabe Ausdruck, obwohl er im Brief an Schnyder von Wartensee fur
eine solche Ausfuhrung pladierte. Da Hiller kein Datum mitteilt, ist die
Distanz, die zwischen beiden Briefen liegt, nicht zu ermitteln. Wir
wissen also nicht, wann und in welche Richtung Hauptmann seine
Ansicht revidierte. Bemerkenswert ist ferner die Passage, in der er auf
die Plazierung der Akkorde im Secco-Rezitativ zu sprechen kommt. Er
betont, daf8 das Wort fast immer bereits ausgesprochen sein muf3, bevor
der Akkord einsetzt.16”

Hauptmanns zahlreiche auffuhrungspraktische Hinweise weisen
ihn als auBerordentlich wichtigen Beobachter seiner musikalischen
Umgebung aus. Er bildete sich seine Meinung nicht auf der Grundlage
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von Theoretiker-Quellen der Bachzeit, sondern stutzte sich allein auf
die in seiner musikalisch-geschmacklichen Bildung liegende Urteils-
kraft. Als Herausgeber von drei Banden der Bach-Gesamtausgabe be-
wies er hohe wissenschaftliche Kompetenz, indem er z.B. nur den
Bachschen Urtext ohne Generalbaaussetzung verbdffentlichte.18

Zur Situation der Auffithrungspraxis speziell Bachscher Musik gibt
auch ein Briefwechsel zwischen dem Basler Gesangverein, Moritz
Hauptmann, Ferdinand Hiller und Wilhelm Rust (1822-1893) im Detail
Auskuntft, der sich zwar konkret auf Vorbereitungen und eine Auffuth-
rung der Johannespassion in Basel (1861) bezieht, tiber den gegebenen
Anlaf hinaus aber einen umfassenden Einblick in den Stand der dama-
ligen Diskussion gewahrt.16?

Ein Brief des Vorsitzenden des Basler Gesangvereins, Riggenbach-
Stehlin,}”0 vom 28. Februar 1861 an Ferdinand Hiller, der fur den
24. Marz 1861 eine Auffuhrung von Bachs Matthauspassion in Koln
plante, macht deutlich, welche Schwierigkeiten bei den Auffuhrungen
der Bachschen Musik zu bewaltigen waren.17! Bei der Basler Auffith-
rung bestand das Hauptproblem in der tiefen Stimmung der Munster-
orgel, so daf8 die im Orchester verwendeten hoher gestimmten Blasin-
strumente nicht benutzt werden konnten. Riggenbach-Stehlin geht, wie
in seinem Brief nachzuvollziehen ist, davon aus, daf8 diese Situation
allgemein bestand; deswegen bat er Hiller, ihm fur die Basler Auffuh-
rung tiefgestimmte »Kirchenblasinstrumente« zu leihen.172 Hiller hatte
in der Wintersaison 1859/60 bereits die Matthauspassion aufgefithrt
und schien solche Holzblasinstrumente zu besitzen.!”3 Aus der Brief-
passage wird deutlich, dafl die Orgelstimmung allgemein tiefer als die
Orchesterstimmung war: »Da ich nun von Hrn. Kirchner [dem Organi-
sten]'74 erfahren habe, daf8 sie fir dhnliche Auffihrungen mit Orgel und
Orchester Ihre Blasinstrumente auf den (fast allgemein iiblichen) tiefen Or-
gelton gestimmt haben, so kam mir der Gedanke, es wiirden sich solche zu
unserer Orgel nach beifolgender Stimmgabel verwenden lassen.«17

Der elsassisch-franzosischen Orgeltradition folgend, stand die Basler
Mimsterorgel wohl auch einen Ganzton tiefer als der tibliche Chorton,
auf den die Orchesterinstrumente eingerichtet waren.!” Da Hiller die
ihm angetragene Bitte abschlagen mufte, lief8 Riggenbach-Stehlin kur-
zerhand die tiefintonierten Instrumente nachbauen;!”” ferner finanzier-
te er ein Gerust fr die Choraufstellung.!”8

Hillers Absage vom 4.3.1861 wirkt recht schroff: »Verzeihen Sie, geehr-
ter Hert, wenn ich Ihnen mittheile, und zwar in aller Eile, daf$ Ihre Wiinsche
gar nicht zu befriedigen sind. Unsere Musiker sind hier nicht zu entbehren,
vollends zu jener Zeit und ihre Instrumente zu verleihen ist nicht moglich, da
sie derselben fortwihrend (nicht nur bei Bachschen Werken) bediirfen. Hoch-
achtungsvoll, Ferd. Hiller.«17

Riggenbach-Stehlin hatte in seinem Brief also nicht nur nach den
Instrumenten gefragt, sondern wollte auch die Musiker engagieren.
Nachdem die Instrumentenfrage gelost war, wurden fur die Evangeli-
sten- und Christuspartie Sanger verpflichtet, die bereits durch ihre
Mitwirkung bei Auffuhrungen Bachscher Passionen als erfahrene Kraf-
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te ausgewiesen waren: Carl Schneider aus Wiesbaden als Evangelist
und Julius Stockhausen (1826-1906) als Christus.180

In einem Brief Stockhausens an Ernst Reiter (1814-1875), den Diri-
genten der geplanten Auffithrung, werden auffuhrungspraktische Pro-
bleme, wie sie damals bestanden, unmittelbar deutlich: »Hamburg, den
8. Mai 1861. Sei unbesorgt, mein lieber Ernst, ich werde es so einrichten, dafs
ich zu rechter Zeit in Basel eintreffe [...] Auch ich hiitte gewiinscht, mehrere
Proben mitzumachen, denn [...] [die Johannespassion] ist dramatisch behan-
delt und will zusammen einstudiert werden [...] Ich liefS mir heute von
Griidener18 die Partitur geben und habe das ganze Werk durchgesehen. Wirst
Du die Rezitative wirklich mit dem C.B. Cello und Cemballo [sic!] machen?
Das wiire das allerzweckmiifSigste, ist es aber des Raumes wegen nicht moglich,
so schreibe ich die Akkorde fiir zwei Celli divisi und C.B.; wenn es rein gespielt
ist, klingt es nicht schlecht, nur miifSten die Herren nicht wie in Koln kratzen
und kriichzen! Das wire jimmerlich! Der arme Evangelist wufite oft nicht
mehr, ob es dur oder moll, vermindert oder erhoht, heiflen sollte; ich kam
ordentlich in Schweifs firr ihn [...] Wird Deine liebe Frau die Laute auf der
Harfe iibernehmen? Wie fein und zart miissen die Bratschespieler sein, die die
Gamba ersetzen sollen! Ich freue mich unbindig auf die erste Arie in Es fiir
Bafi. Aber wie schwer sind die Tenorarien! Wie akkurat, wie genau muf$ das
alles stimmen, und doch nicht steif! Die Herren Solisten sollten sich eigentlich
bei den befreffenden Orchestermitgliedern einmieten und mit denselben tig-
lich withrend drei Wochen Bachisch musizieren. Ach, und die letzte Sopran-
arie, wie herrlich! Hast Du ein corno inglese fiir die Oboe di caccia! — Noch
eins! Bekanntlich hatte Bach, wo es not tut einen Floten- und Oboenchor, d.h.
er lief$ sich die Stimmen mehrfach besetzen. Tu es doch fiir die Kraftstellen! Es
mufS recht kriiftig und derb klingen! Den I6blichen Siingerchor Basileas aber,
bitte ich gefafSt zu sein, meine Arie in g-moll nicht langsam zu singen. Diese
>Wohin? « miissen aber nicht stark klingen, denn, meine Herren und Damen,
so lange der Mensch fragt, ist er im Zweifel, und so lange er im Zweifel, hat
der Ton seiner Stimme etwas unbestimmtes, bescheidenes. Also unbestimmt,
aber doch rein, bescheiden und doch kithn! Gott, o Gott, wie schwer! Hiitte ich
nur ein Metronom! Ich wollte Dir mein Tempo einstweilen angeben! Und die
letzte Arie mit Choral! Wie schon und zart mufs da gesungen werden! [...] Und
sollten alle singen, es muf§ doch piano klingen, damit die Figuren der einzelnen
Solisten heraustreten. Doch genug! Vergesse aber den letzten Choral nicht und
gr'uﬂles 2qu und Kinder. Herrn Riggenbachs Einladung nehme ich gerne
an.«

Aus dem Brief geht hervor, daf das Cembalo als Begleitinstrument
nicht nur bekannt war, sondern in dieser Rolle auch eingesetzt wurde.
Daf8 dann in der Auffuhrung, wie Staehelin mitteilt, offensichtlich ein
Klavier Verwendung fand, entsprach der Usance seit Mendelssohns
Wiederauffithrung der Matthauspassion. Stockhausens Alternative ist
eine andere. Er schlagt Reiter eine Akkordschreibung fur zwei Violon-
celli divisi und Kontrabaf3 vor, eine Praxis, die, wie wir sehen werden,
auch von Hauptmann erwahnt wird. Von diesem hatte Stockhausen in
Leipzig im Jahr 1859 die Besetzungsidee vielleicht itbernommen.183

Wie fremd sich um 1860 der Bachsche Auffithrungsstil allgemein
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bzw. Bachs Oratorienmusik speziell den Musikern darstellt, erhellt aus
Stockhausens Vorschlag, die Orchestermitglieder sollten wahrend drei-
er Wochen taglich »Bachisch musizieren«. Dafi Stockhausen je nach
Besetzung von Chor und Orchester eine chorische Besetzung der Holz-
blaser fordert, entspricht dem Standard des auffuhrungspraktischen
Wissens der Zeit. (Dieses Resultat grundet mehr auf logischen Uberle-
gungen als auf quellenkundlichen Tatsachen: Da Bach nur ein gering-
zahliges Ensemble zur Verfugung stand, mufSte bei grofleren Besetzun-
gen zur damaligen Zeit — um 1860 — der Holzblaserpart mehrfach
besetzt werden.) Stockhausen will vor allem durch die Mehrfachbeset-
zung der Asthetik des »kraftigen und derben« Klanges naherkommen.
Aus heutiger Sicht ist auBerst bedauerlich, da8 er nicht dazu kam,
Reiter seine Tempovorstellungen in Metronomzahlen mitzuteilen. Da
er aber den dramatischen Charakter der Johannespassion immer wie-
der hervorhebt und die »Eilt«-Arie nicht, wie es damals allgemein
ublich gewesen sein mag, langsam gesungen wissen mochte — das ist
herauszulesen aus der Warnung an die Chorsanger, die die schwierigen
»Wohin?«Einwiurfe zu bewaltigen haben —, ist unter Vorbehalt wohl
davon auszugehen, dafl Stockhausen zugige Tempi anstrebte.

Kurz bevor Stockhausen diesen Brief mit den fiir uns heute so erhel-
lenden Angaben zur Auffuhrungspraxis Bachscher Werke in dieser Zeit
verfafite, wandte sich Riggenbach-Stehlin an Moritz Hauptmann, weil
er in ihm nicht nur den Sachwalter der Bachschen Musik kannte — tiber
Musikdirektor Walter aus Basel, auf den er sich beruft —, sondern auch
vermutete, da8 an der Thomasschule noch originale Instrumentalstim-
men, insbesondere die originale Orgelstimme vorhanden seien.

Der Brief zeigt auch die weiteren Schwierigkeiten, mit denen sich die
Basler konfrontiert sahen. So wuflte man z.B. nichts tiber die Durchfuh-
rung der Rezitativgestaltung, da die Orgelstimme nicht beziffert war.
Ferner sollte Hauptmann klaren helfen, ob Saiteninstrumente in den
Rezitativen mitwirken konnten und wie es mit der Orgelbegleitung in
den Arien zu handhaben sei.

Riggenbach-Stehlin fafit die offenstehenden Fragen wie folgt zusam-
men: »wie wohl die Orgel anzuwenden sei, ob in allen Recitativen, Arien und
Chdren, ob mit Harmonie oder theilweise tasto solo, ob mit Streichquartett (in
den Recitativen) oder blof$ mit Cello und Bafs —oder ob bei den Recitativen gar
nicht, so daf$ diese blofs mit Streich-Accorden begleitet werden — endlich, ob die
Accorde auszuhalten oder (wie in der Matthiius-Passion beim Evangelisten)
blof in Viertelsnoten anzuschlagen seien«.18* Staehelin weist darauf hin,
daf} die genannten Schwierigkeiten bei der Auffithrung der Johannes-
passion nicht verwundern duirfen, da bis zu diesem Zeitpunkt lediglich
der Klavierauszug von Ludwig Hellwig (1773-1838) aus dem Jahr 1830
und die 1832 erschienene Partitur vorlagen. Innerhalb der Bach-Ausga-
be erschien das Werk erst 1863.187

Hauptmann antwortete postwendend unter dem 5. Mai 1861. Aus
seinem Antwortschreiben geht zunachst hervor, wie gut er uber den
Bestand des Bachschen Nachlasses im Bilde war. Nicht nur, daf$ er den
Verbleib des Materials angeben konnte, er vermochte auch das Spezifi-
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sche der Bachschen Partitur und der Auffuhrungsstimmen zu benen-
nen. So teilt er mit, daB nur die Orgelstimme, nicht aber die Partitur eine
Bezifferung enthalt, ferner, daf sich bei einigen Werken eine mit »Cem-
balo« bezeichnete Stimme findet, die neben Violoncello und Kontrabaf
zur Rezitativgestaltung gehort. Bis hierher gibt der Philologe Haupt-
mann uber eigene Forschungen Auskunft. Als Praktiker spricht er dann
weiter iber Auffuhrungslosungen und -gewohnheiten in Leipzig. Da-
bei beschreibt er auch die Rezitativausfuhrung durch das Violoncello
(im Doppelgriffspiel oder Akkorde arpeggierend, wobei der Kontrabafl
den Grundton spielt). Ein Harmonieinstrument wurde ausgespart.
Man hielt die Akkorde nicht aus, sondern schlug nur bei Harmonie-
wechseln neu an.

Die Aussage »Die lange Note bedeutet nur das Beibehalten dessel-
ben Accordes« (derselben Harmonie) ist nicht eindeutig, denn Bach
andert haufig die Harmonie in der rechten Hand unter Beibehaltung
des Liegetones, so daB8 in solchen Fallen oft ein Neuanschlagen erfor-
derlich scheint. Staehelin hebt das Auflergewohnliche einer solchen
Ausfuhrung hervor, gibt aber andererseits Literaturstellen bekannt, die
auf diese im 19. Jahrhundert wohl gangige Praxis verweisen.180

Hauptmann geht schliellich zur Behandlung der Frage tiber, wie
Solo-Arien begleitet werden sollten. Hier erwéahnt er wieder seine Zu-
ruckhaltung bei der Verwendung der Orgel und schlagt auch eine
Aussetzung fur Saiteninstrumente vor, ein Vorschlag, den er letztlich
dem Dirigenten zur Entscheidung uberlafit.

Nach der Beschreibung der allgemein ublichen Ausfuhrung des
Secco-Rezitativs schildert Hauptmann am Ende seines so instruktiven
Briefes diejenige Ausfithrung, die er bei seinen Leipziger Auffuhrun-
gen anwandte: »..und habe zu diesen Recitativen Clavier und Basse
genommen«.187 Diese Ausfithrung wahlte Hauptmann aber nur fur die
Johannespassion, fur die Matthauspassion zog er die Besetzung mit
Bafl und Violoncello vor. Eine Erklarung fur diese unterschiedliche
Gestaltung gibt Hauptmann nicht. Zu vermuten ware eventuell, dafs
die letztere dem Charakter der Christusworte naherkommen sollte,
welche samtlich von Streichern begleitet sind. Mit dem Versprechen,
sich um eine Abschrift der Orgelstimme in Berlin — bei Wilhelm Rust,
dem Organisten, Bachforscher und -editor — bemiuhen zu wollen,
schlieBt dieser erste Brief nach Basel. Zwei Wochen spater kann Haupt-
mann nach Basel berichten, daf8 eine Partiturabschrift der Johannespas-
sion, in die Rust samtliche originalen Bezifferungen eingetragen habe,
unterwegs sei (Brief v. 19. Mai 1861).

Dem eigenen Schreiben an Riggenbach-Stehlin hatte Hauptmann
einen — fast konnte man ihn so nennen — >Revisionsbericht« Rusts
beigelegt, der einen guten Eindruck von der damaligen Bach-Philologie
zu vermitteln imstande ist (auf den Bericht Rusts soll weiter unten
eingegangen werden, dort auch der volle Wortlaut). Fur unseren Zu-
sammenhang erscheint es wichtig, auf Hauptmanns Auflerungen tiber
Alternativ-Besetzungen zu Instrumenten wie Oboe da caccia und Laute
naher einzugehen, wird doch hierin eine besonders zeittypische asthe-
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tische Grundhaltung zur Alten Musik speziell und zur Musikauffas-
sung der Zeit allgemein deutlich.

Hauptmann vertritt im wesentlichen die Meinung, die genannten,
nicht mehr gebrauchlichen Instrumente liefen sich ohne weiteres
durch neuere Instrumente ersetzen, wenn nur der Tonumfang der
gleiche sei. Denn: »Zum Gliick kommt bei dieser Art Musik nicht so sehr Viel
auf specifische Klangqualitit an als bei der Modernen.« Die Wahl von
neueren Ersatzinstrumenten konne bedenkenlos geschehen, »ohne der
Wirkung empfindlichen Schaden zu thun.«188

Hauptmann, und er nicht allein, halt die inhalts- bzw. stimmungs-
orientierte Instrumentenwahl fur eine Errungenschaft der Instrumen-
tierungs- und damit Darstellungskunst seiner Zeit. Es zeige sich darin
die Uberlegenheit der zeitgenossischen tiber die Alte Musik, ist seine
Auffassung, wobei er verkennt, da8 auch Bach ganz bewufSt verschie-
dene Instrumentierungen wahlte, um bestimmte Stimmungen zu erzie-
len und ganz spezifische Darstellungen zu erreichen. Aber der Gedan-
ke einer Verfalschung der ursprunglichen Absicht durch Alternativ-Be-
setzungen lag der Zeit Hauptmanns fern.

Im folgenden geht Hauptmann nochmals auf die von ihm favorisier-
te Rezitativ- und Arienbegleitung mit Cembalo ein. Er verweist auf
lang gepflegte Traditionen, die er selbst in Dresden als Orchestergeiger
in der Oper miterlebte, wenn der Kapellmeister, »vor dem Flugel sit-
zend, kaum aufhorte, Clavier zu spielen«.!8? Das war zu Beginn des
19. Jhs., als Hauptmann zwischen 1812 und 1817 im Dresdner Orche-
ster spielte. Die Instrumentenbeschreibung a8t keine eindeutige Fixie-
rung zu. »Flugel« konnte altem Sprachgebrauch entsprechend Kielflu-
gel = Cembalo bedeuten, denn samtliche Tasteninstrumente wurden
»Clavier< genannt. Auch wenn sich hinter der Instrumentenbezeich-
nung kein Cembalo, sondern ein Hammerklavier verborgen haben
sollte, so muf3 darauf verwiesen werden — wie es (s. 0.) auch Albert
Schweitzer tat —, daf8 diese Hammerinstrumente einen distinkteren
Klang besafien und dem Cembaloklang naherstanden als moderne
Flugel. Da Hauptmann keinen Hinweis darauf gibt, ob die von ihm in
den 50er Jahren verwendeten Tasteninstrumente anders geklungen
haben als diejenigen zu Jahrhundertbeginn, kann entweder geschlos-
sen werden, daf3 die Klavierinstrumente tatsachlich kaum anders klan-
gen, was allerdings unwahrscheinlich ist, oder daf8 auch ein groflerer
Klangunterschied aus den oben angefuihrten Grunden als unerheblich
angesehen wurde.

Aus der Reaktion auf Hauptmanns Auskunfte zu Auffuhrungspro-
blemen der Johannespassion erhellt wiederum, wie wenig vertraut den
Musikern die Musik Bachs noch war (Brief v. 22. Mai 1861).

Der Organist der Basler Auffuhrung, Theodor Kirchner (1823-1903),
ein allseits bekannter Bachspieler, der auch bei Kolner Passionsauffith-
rungen unter Hiller (s.0.) mitwirkte, hatte zwar eine Rezitativbeglei-
tung fur Saiteninstrumente in Viertelakkorden und langen Haltenoten
fur die Orgel bei Christusworten ausgesetzt, aufSerte sich aber hilflos
enttauscht uber die seiner Ansicht nach wenig konkreten Angaben
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Hauptmanns. »Immerhin ist auch dieser Brief ein Beweis, daf§ Niemand ganz
genau weifS, wie S. Bach in einzelnen unbestimmten Fillen die Sache hat
handhaben wollen, und daf$ besagter Bach ein etwas nachlissiger und fauler
Bursche gewesen sein mufS, indem er seine Partituren nicht fiir Jedermann
verstiindlich geschrieben hat...«1%0 Charakteristisch ist, da8 Kirchner wie
selbstverstandlich davon auszugehen scheint, daf ein Partiturbild pro-
blemlos umgesetzt werden kann, wenn man nur die notigen Regeln
und Hinweise in Handen halt. Die Entscheidungsfreiheit des nach-
schaffenden Kunstlers, der sich grofitmogliche Kenntnis der Umstande
und Quellen zu verschaffen sucht, war einer Zeit, in der Komponisten
ihre Absichten exakt zu notieren bemitht waren und die Leistung der
ausiibenden Kunstler in der groftmoglichen Wiedergabetreue lag, zu-
tiefst fremd. Nur so laB8t sich wohl Kirchners Verwunderung und seine
humorige Kritik an Bachs Notierungsweise erklaren. Im tbrigen ver-
mochte auch die Partitur mit beigefugter Bezifferung nicht samtliche
Fragen zu beantworten (Brief v. 23. Mai 1861).

Zweifel bestehen nach dem Briefinhalt dartuber, wann die Orgel
Akkorde aushalten, wann sie Akkorde nur anschlagen soll und was
grundsatzlich vom geschmacklichen Urteil abhéngig gemacht werden
kann. Den Austibenden stellen sich diese Fragen als klangliches Prob-
lem dar, denn nach Mitteilung Riggenbach-Stehlins hatte die Mitwir-
kung eines Cembalos zumindest in Erwagung gezogen werden miis-
sen; ansonsten sollte die Orgel »als Ausfull-Instrument« in den Arien
eingesetzt werden. Den Schluissel zur Losung meinte man durch die
gelieferten Bezifferungen in Handen zu halten; Liicken lieen sich auf
diplomatischem Wege erganzen. Die groiten Probleme vor der Auffuh-
rung am 31.5.1861 schienen also aus dem Wege geraumt.

Die Berichte uber die Basler Auffithrung geben Aufschluf8 uber we-
sentliche auffuhrungspraktische Details. Zunachst sei jedoch auf den
Tagebucheintrag des Dirigenten Reiter eingegangen: »Mai 31. Auffith-
rung ganz gelungen und Eindruck der grofartigste, den hier je ein Werk
hervorgebracht. Stockhausen singt unvergleichlich Rezitative und Arien
(Chor >Wohin< [Nr. 48] wiire wohl besser mit einem Elitechor zu machen, da
auch Stockhausen der tiefen Lage wegen das Tempo sehr schnell nahm). Erster
und letzter Chor nebst Choral von der grofSten Wirkung, desgleichen die Chore
der Juden. Orgel mit Jesus, Evangelist mit Klavier (1 Cello und 1 Kontrabafs
bestiindig mit) in den Rezitativen von vortrefflicher Wirkung, namentlich der
Ruhe und Abwechslung wegen, sodaf dann die Violinen etc. neu erscheinen.
Frau Blurckhardt] macht wenig oder gar keinen Eindruck, die Altarie[n?] von
Frau Riggenbach gesungen mehr; erstere aber sind auch schwerer und liegen
schlimm. Alles zusammengefafSt: so hat die edle Musica hier wieder dadurch
einen Schritt vorwiirts getan, wofiir Gott allein die Ehre (Himmel und Erde
stand bei zum guten Gelingen). D[eo] g[loria].«191

Reiter erwahnt, daf die Christusworte bestandig von der Orgel, der
Evangelist von Klavier, Violoncello und Kontrabafl begleitet wurden,
und zwar aus wohliiberlegten Erwagungen (s.o.). In diesen knappen
AuBerungen deutet sich die Hauptinstanz an, nach der die Auffuhrung
ausgerichtet, die Besetzung eingerichtet worden war: Man wollte eine
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alle ergreifende Wirkung erzielen — ein Anliegen, das aus der Asthetik
der Zeit an Bachs Werk herangetragen wurde.

Ausfuhrlicher beschreibt Riggenbach-Stehlin die Auffithrung in ei-
nem Brief an Hauptmann, der als besonders aussagekraftiges Doku-
ment zur Auffithrungspraxis und Rezeption des Bachschen Werkes zu
dieser Zeit angesehen werden muf3 (Brief v. 7. Juni 1861).

Riggenbach-Stehlin beschreibt duferst prazise, wie man in Basel die
fragliche Problematik loste. So erfahrt man, dafi die Rezitative durch
»Clavier« (= groler Konzertfliigel?), Violoncello und Kontrabafs beglei-
tet wurden, wobei das Klavier die vollstandige Harmonie anschlug,
Cello und Kontrabafi die Grundtone aushielten. Diese auf uns heute
befremdlich wirkende Moglichkeit der Ausfuthrung stellt eine Variante
zu den von Hauptmann vorgeschlagenen dar, wurde aber sicherlich
gewahlt, um ein Pendant zu den ausgehaltenen Orgelakkorden der
Christusworte zu schaffen, die man nach den ausgehaltenen Streicher-
stimmen der Matthduspassion gestaltete.

Das Rezitativ »Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerri3« fithrte
man mit Orgelbegleitung (mit vollem Werk!) aus, wobei aber der 32tel-
Lauf weggelassen wurde: »...man hiitte sie in der Wuth der Tone kaum
gehort, und der tiefe 32-Fuf-Register vollendete das Brausen des Erdbebens!
Dies war erschittternd.«192 Es war zu erwarten, dafl man sich eine solch
aussagekraftige Stelle nicht entgehen lief und sie im Verstandnis der
Zeit zur Erreichung hochster Ergriffenheit besonders wirkungsvoll ge-
staltete. Die Frage nach den Vorstellungen Bachs und seinen Darstel-
lungsmoglichkeiten stellte man sich nicht, deutete sie vielmehr so, dafl
mit den Mitteln der damaligen Zeit die breitestmogliche Reaktion her-
vorzurufen war; die dazu eingesetzten Mittel entsprachen jedenfalls
nur der Auffuhrungszeit. (Dieses Phanomen wird, wie wir sehen wer-
den, wiederkehren, und zwar in immens gesteigerter Form, wenn
beispielsweise Franz bei seinen Neuinstrumentierungen etwa der Mat-
thauspassion Horner, Posaunen und Pauken einsetzt, um besondere
Effekte herauszustellen.)

In der Frage der Alternativ-Besetzungen von Instrumenten, die nicht
zur Verfugung standen, folgt die Basler Auffuhrung annahernd den
Angaben der Bachschen Partitur. Beinahe hatte man die beiden Viola-
d'amore-Partien besetzen konnen (ein Stralburger Spieler war vorge-
sehen, mufite aber aus Termingrunden absagen).

Eine nach der Asthetik der Zeit ausgerichtete Interpretation bewog
die Ausfuthrenden, nicht Bachs Besetzungsalternativen fur die Viola-
d'amore-Partien (Violino con sordino) zu wahlen, sondern sie durch
Violen mit Dampfer zu ersetzen, da »die Violen [...] mehr die lyrischen
Klangfarben tragen«.!3 Aus gleichen Griinden ersetzte man die Laute
durch eine Harfe, obwohl Bachs originale Besetzungsvarianten be-
kannt waren (»Die in Nr. 17 [...] vorkommende Laute, welche Bach in der
3ten Bearbeitung der obligaten Orgel in der 2ten vorzog, besetzten wir mit
Harfe, was ganz vortrefflich klang«19%). Auch in diesem Fall wahlte man
eine interpretierende Klang-Potenzierung. Die Viola da gamba scheint
besetzt gewesen zu sein, da Riggenbach-Stehlin sie in Zusammenhang
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mit der Alt-Arie »Es ist vollbracht« ausdrucklich erwahnt (»In der
Alt-Arie No 31 [...] erschien uns die 3te Version, welche der Singstimme die
Coloratur-Stellen allein uiberlifSt, einem Mitlaufen der Viola da gamba weit
vorzuziehen, diese hiitte ihr gewissermafen die Freiheit des Triumphgesanges
benommen, was Bach durch die Umarbeitung selbst gefithlt zu haben
scheint«).195

Die Oboe da caccia besetzte man mit Englischhorn. Riggenbach-
Stehlin berichtet von der Kolner Matthauspassion unter Hiller, in der
statt dieses Instrumentes die Klarinette Verwendung fand, die jedoch
»dumpf und unbestimmt« geklungen habe. Das Englischhorn repra-
sentiert sicherlich den verwandteren Klangcharakter, den Riggenbach-
Stehlin als den »praecisern, feierlichen und quasi tragischen Kirchen-
ton« beschreibt.

Die umfangreichen Vorbereitungen, die letztlich zu einer vielbeach-
teten Auffuhrung fuhrten und die zum groflen Teil in Briefen und
anderen Dokumenten ausgebreitet vorliegen, stellen eine wichtige
Quelle dar, anhand derer sich die Einstellung zur Auffuhrung der
Bachschen Musik in dieser Zeit eingehend studieren lait. Da Erkundi-
gungen von den renommiertesten Bach-Kennern (Hauptmann, Rust)
eingeholt, durch Vergleich mit anderen Auffuhrungen (z.B. Hillers
Matthauspassion in Koln) eigene Vorstellungen diskutiert wurden, die
erfahrensten Musiker wie Stockhausen, Schneider als Sanger, Kirchner
als Organist engagiert waren, darf diese Auffuhrung als gultig fur den
Standard der damaligen Zeit angesehen und in ihrer Bedeutung der
Wiederauffithrung der Matthauspassion (1829) gleichgesetzt werden.
Hinsichtlich der Grundlichkit der Vorarbeiten und der grofstmoglichen
Berticksichtigung des Bachschen Originals tibersteigt die Basler Auf-
fuhrung das Berliner Ereignis sogar bei weitem.

¢) Die Bearbeitungen von Robert Franz

Die ambivalente Haltung zu bestimmten Problembereichen der Auf-
fuhrungspraxis, die z.B. Alternativen in der Rezitativgestaltung ohne
weiteres offenlalt (diese Haltung ist in Hauptmanns Auflerungen etwa
in den Dokumenten zur Basler Auffuhrung zu finden), wird von der
Auffassung abgelost, die Bachschen, Handelschen und anderen Werke
der Alten Musik muflten erganzend bearbeitet werden, eine Auffas-
sung, die sich in Arbeiten von Robert Franz (1815-1892) und anderen
manifestiert.!%

Mag eine Ursache fur die Bearbeitungen in der angeblichen Unvoll-
standigkeit der Bachschen Partituren gesehen worden sein, so liegt der
Hauptgrund doch in der uibergrofSen Entfremdung von Bachs Musik,
die die Damaligen mithilfe der zeitgenossischen musikalischen Mittel
uberwinden zu konnen glaubten. Dieser ursachliche Grund wird von
Robert Franz in seiner »Vorbemerkung zu Johann Sebastian Bach, 36
Arien aus verschiedenen Kantaten« von 1859/60 geauflert: » Die haupt-
siichlichste Absicht bei der Veroffentlichung der [...] Bearbeitungen ist nur die,
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den Werken Bach's auch in weiteren Kreisen die Teilnahme vermitteln zu
helfen, worauf sie den vollsten Ansprich haben. Sie wollen durch eine den
modernen Geschmack beriicksichtigende Auswahl auch die Fernerstehenden
in Bach's Ausdrucksweise einfithren, sie wollen dem grofleren Publikum,
welchem die umfangreiche Partiturausgabe der Bach-Gesellschaft in Leipzig
fur den unmittelbaren Gebrauch nicht dienen kann, den Weg zu den Schiitzen
dieser Ausgabe bahnen helfen.«197

Robert Franz ging von der Pramisse aus, dafi trotz der Hinzufugun-
gen, Neu- und Uminstrumentierungen und anderer Anderungen das
Bachsche Original unangetastet, in seinen wesentlichen Grundziigen
bestehen blieb und die damaligen Horer und Musiker diese »Neu-
schopfungen« als Bachsche Werke erkennen konnten. Ja, Franz ging
noch einen Schritt weiter: » Dieser Zweck meiner Arbeit fithrte mich zu einer
freieren Stellung den Originalen gegeniiber: ein Klavierauszug in dem ge-
wohnlichen Sinne konnte denselben schwerlich erfiillen. Zuniichst waren die
Liicken, welche zu Bach's Zeiten durch den freien Hinzutritt der Orgel ergiinzt
wurden, nach Anleitung der Bafibezifferung und — wo moglich — in Bach's
Geiste durch Hinzufligung von bewegten Fiillstimmen zu beseitigen. Die
Ubertragung der Instrumentalstimmen auf das Klavier, wo der Zug der
Stimmfithrung und die Verschiedenheit der Klangfarben nicht ausgleichend
zu wirken vermogen, wie im Orchester, erheischte sodann ofters eine Veriinde-
rung der Stimmlagen, bald Verengung, bald Erweiterung derselben. Die
Mittel der modernen Klaviertechnik mufSten vielmehr im vollsten Mafle be-
miiht werden, um das einigermafen klaviermifig wiederzugeben, was Bach
einigen obligaten Stimmen und der hinzutretenden Orgel anvertrauen durfte.
Selbst in der Singstimme schienen gelegentlich Modifikationen geboten, um
Hiirten zu vermeiden, welche in den weiten Hallen einer Kirche verschwinden,
bei der Ausfithrung am Klavier in beschriinkteren Riumen aber sich — gewif$
gegen die Ansicht des Komponisten — fithlbar machen witrden. Dies fithrte
dahin, die Gesangs- und begleitenden Stimmen stellenweise ineinander itber-
gehen zu lassen. Endlich schien es erlaubt, da das Original zu verlassen, wo es
ohne Zweifel nur dem Herkommen seiner Zeit folgte.«198

Was Franz mit »freierer Stellung« zum Original bezeichnet, meint
letztlich die Handhabe und die Uberzeugung, aus den angefithrten
Griinden - Unvollstandigkeit und UnzeitgemafSheit des Originals —
Abanderungen vornehmen zu diirfen, ja im Sinne der vermeintlich
hoheren kiinstlerischen zeitgenossischen Warte sogar zu miissen, um
dem Horer die Schonheit des Bachschen Werkes tiberhaupt erst einsich-
tig zu machen.

Wie auch im Basler Problemkreis besteht bei Franz die groite Unsi-
cherheit in der Frage des Orgeleinsatzes. Seinen Worten ist andeu-
tungsweise zu entnehmen, dafl die erwahnten »Liucken« deswegen
immer wieder in den Partituren erschienen, weil Bach wohl den Orgel-
part selbst ausgefithrt habe und ihn so ad hoc erganzen konnte. Da
auch die uberlieferte Bezifferung keinerlei Hinweis geben konnte, wie
das Akkompagnement ausgefithrt wurde, glaubte Franz, solche Parts
im Stile der Bachschen Stimm-Polyphonie aussetzen zu miissen (»Hin-
zufugung von bewegten Fullstimmenc).
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Die zeitgenossische Asthetik machte es Franz und seinen Anhangern
unvorstellbar, dafl eine Arie wie »Quia fecit« aus dem Magnificat ledig-
lich mit Orgelcontinuo ausgefuhrt worden sein sollte, und wenn, dann
in einem bachtypischen polyphonen Satz, den zu rekonstruieren Franz
fur notwendig und moglich erachtete. Aber gerade diese Arie zeigt das
Mif3verstehen des Originals einerseits und das zeitgerechte Zurechtin-
strumentieren andererseits. Die in der Bach-Gesamtausgabe edierte
zweistimmige Fassung in zwei Notensystemen fur »Basso« und »Orga-
no e continuo« erzeugte erst recht Hilflosigkeit. Da Franz davon aus-
ging, daf3 Bach seine Werke von der Orgel aus leitete und dabei volles
polyphones Spiel pflegte, verlegte er logischerweise dieses vermutete
Stimmengeflecht in die unterschiedlichsten Instrumente des Orchesters
seiner Zeit.1% Franz instrumentiert diese Arie mit 2 Klarinetten, 2
Fagotten, 2 V, Va, V¢, Kb, Orgel, da eine »vollstindige Auffithrung nach
der Originalpartitur [...] unmoglich« sei, »weil dieselbe hin und wieder nach
dem fritheren Gebrauch nur Skizzen gibt, welche erst durch die hinzutretende
Orgel volles Leben und volle Entwicklung finden sollten.«2%0 Franz sieht in
der Orchestrierung die einzige Moglichkeit, die verlorengegangene
Nuancierungskunst wiedererstehen zu lassen: »Die grofiere Ausdriicks-
fihigkeit, das Vermogen auf alle Nuancen des Gesanges einzugehen, welche
dem Orchester im Gegensatz zur Orgel eigen sind, veranlafiten mich, behufs
der Ergiinzung in der ersten Richtung wesentlich die Kriifte des Orchesters
heranzuziehen.« In der Arie »Quia fecit mihi magna« »war der Versuch zu
machen, die harmonische Fiille im polyphonen Stile der ganzen Komposition,
also in frei gefithrten, das thematische Material aufnehmenden Stimmen zu
geben.«?1 Franz figt der neuen Fassung die Satz- und Tempocharakte-
risierung » Andante con moto« hinzu und setzt eine Fulle von dynami-
schen Vortragsbezeichnungen in die Partitur.202 Interessant ist auch
seine Neubesetzung der von Bach geforderten Instrumente, die entwe-
der niemand mehr zu spielen vermochte oder die bereits ganzlich in
Vergessenheit geraten waren. So ersetzt er im Magnificat die Trompe-
tenpartien durch C-Klarinetten, des »durchdringenden Tons« wegen,
die Oboi d'amore in der Trauerode BWV 198 vermutlich durch A-Kla-
rinetten, die zwei Lauten durch Violen.203 Bei der Neubearbeitung
dieser Kantate fugt Franz zu Klarinetten und Fagotten ferner zwei
Horner hinzu, um dadurch »die hoheren und tieferen Tonverhaltnisse
des Bach'schen Orchesters«?%4 ausgleichen zu konnen. Franz weif ge-
nau um den bewuf3t gewahlten Einsatz von Blechblasinstrumenten zur
Bachzeit, meint aber, auch in diesem Falle einem Mangel abhelfen zu
miussen: »Dem etwaigen Widerspruch, daf$ sich Bach in seinen Passions- und
Trauermusiken der Blechinstrumente meist enthalten habe, hoffe ich damit
begegnen zu konnen, dafS man in jener Zeit von diesen Mitteln einen etwas
einseitigen Gebrauch machte: man wandte sie nur zum Ausdrucke glinzender
Freude an. Das moderne Orchester hat die Effekte der Blechinstrumente
wesentlich zu erweitern gewufSt, und sie erweisen sich gegenwiirtig auch ganz
entgegengesetzten Absichten dienstbar.«205

Franz entgeht in seiner Interpretation, dafl das barocke Musizieren
eben nicht nur als eine Folge von Stimmungseffekten konzipiert war.
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Symptomatisch ist beispielsweise seine Unkenntnis der Tatsache, daf3
der Einsatz der Trompeten bei Bach neben der weltlichen auch die
himmlische Macht reprasentierte und dartiber hinaus auch nicht nur
der Prachtentfaltung und zu Freudendarstellungen dienen konnte.206

»Es ist eine historisch nicht anzuzweifelnde Tatsache, daf$ bei der Auffiih-
rung der Matthiuspassion wie anderer Vokalkompositionen Bach's zu den in
der Partitur speziell ausgefithrten noch freies Akkompagnement getreten ist,
welches sich nicht nur an den Solosiitzen, sondern durchweg je nach den
Umstiinden mehr oder weniger beteiligte. [...] Die von Bach den beiden Conti-
nuos hochst sorgfiltig beigefiigte GeneralbafSschrift lidfit, withrend es an jeder
Tradition itber die beim Akkompagnement befolgte Methode im einzelnen fehlt,
ebensowenig dariiber in Zweifel, daf$ diese Begleitung sehr wesentliche Liicken
der Partitur auszufillen hatte.«207

Diese Satze Franz' sind seiner »Vorbemerkung zu Joh. Seb. Bach's
Passionsmusik nach dem Evangelisten Matthdaus mit ausgefuthrtem
Akkompagnement« entnommen. In allen seinen »Vorbemerkungen«
finden sich dem Sinne nach dieselben Rechtfertigungen fur seine Bear-
beitungen: angebliche Lucken im Akkompagnement, gleichgultig ob
bei Rezitativen oder Arien. Der neu hinzugetretene Anlafl war die
Neuausgabe der vollstandigen, von Bach konzipierten Fassung der
Matthauspassion. In allen Auffuhrungen des Werkes und in den prak-
tischen Ausgaben wurden zum Teil in die Substanz des Werkes eingrei-
fende Striche und Auslassungen vorgenommen — vor allem von Arien
-, so daBl nach Franz' Meinung eine Fehlgewichtung innerhalb des
Werkganzen auftrat. Auch in der Matthauspassion fugte Franz Vor-
tragszeichen hinzu, schrieb die Vorschlage nach seinem Gutdunken
willkurlich aus, ersetzte »aufler Brauch gekommene Instrumente durch
die entsprechenden neueren«®® und instrumentierte einige Stuicke
neu. Auch in diesem Zusammenhang wiederholt er seine Begriundung
des Einsatzes von Blechblasinstrumenten in Passionsmusiken: »Ob-
schon Bach in der Passion keine Blechinstrumente und Pauken angewendet
hat, glaubte ich auf ihre Mitwirkung nicht ganz Verzicht leisten zu miissen.
Vielleicht war es ja tiberhaupt mehr eine Forderung des kirchlichen Herkom-
mens in der Passionszeit, die den Meister von jenen Instrumenten auch da
absehen liefs, wo sie ohne Zweifel von gewaltigem Effekt [!] waren. Auflerdem
benutzte man in jener Zeit diese Mittel fast ausschliefilich zum Ausdruck
glinzender Freude und kannte ihre charakteristischen Eigenschaften weniger
nach der entgegengesetzten Richtung. Die von mir eingefithrten Horner,
Posaunen und Pauken sind iibrigens mit moglichster Zuriickhaltung ge-
braucht worden, — hoffentlich rechtfertigen die betreffenden Stellen einiger-
mafen ihre Anwendung.«209

Zu diesen »betreffenden Stellen« gehoren z.B. der Chor »Sind Blitze
sind Donner« oder die Erdbebenszene (Rezitativ: »Und siehe da, der
Vorhang im Tempel zerrifi«) aus der Matthauspassion, in denen er
volles Orchester mit Hornern, Posaunen und Pauken vorschreibt, um
den Ausdruck ubermafig zu steigern. Franz stellt anheim, die genann-
ten Instrumente auch wirklich einzusetzen — ein Hinweis darauf, daf3
ihm selbst Bedenken kamen?
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Franz' Auffassung vom Bachschen Werk verdeutlicht uns heute, daf8
er sich — in Ubereinstimmung mit der Asthetik seiner Zeit — nicht in
erster Linie fragte, welchen Gesetzmafligkeiten der Entstehungszeit es
eigentlich verpflichtet sei. Franz argumentiert als interpretierender
Kumnstler, dem der >verbessernde< Gebrauch der instrumentalen Mittel
erlaubt sei. Dazu beigetragen hat sicherlich die Tatsache, dafl das Bach-
sche Gesamtwerk noch nicht vollstandig ediert vorlag. Die Moglich-
keit, anhand des Gesamtwerks Vergleiche anzustellen, bestand noch
nicht. In diesem Fall hatte sich Franz ohne weiteres der ®konomische
und symbolisierende Einsatz der Instrumente erschlossen. Ihm ware
dann auch die Pauken-Solostelle im »Et expecto« der h-Moll-Messe?!?
aufgefallen, so daf3 er Ruckschlusse auf den Instrumenteneinsatz zur
Erzielung bestimmter Effekte und zur Darstellung innewohnender Af-
fekte hatte ziehen konnen. Die Franzsche Instrumentierung versteht
sich als Abhilfe von einem Mangel, zugleich aber, wie Franz verschie-
dentlich betont,?!! als ein Vorgehen »im Sinne Bachs«.

d) Ausfithrung des Akkompagnements

Als noch problematischer als der Bereich der Neuinstrumentierung
bzw. Orchestrierung sollte sich die Behandlung des Akkompagne-
ments erweisen. Franz' Pramisse des an manchen Stellen bzw. in man-
chen Arien lucken- bzw. skizzenhaft Uberlieferten hatte ihn, wie vor
allem am »Quia fecit« aus dem Magnificat gezeigt, zu der Annahme
verleitet, Erganzungen muifiten im polyphonen, Bach nachempfunde-
nen Stil ersonnen werden. Eine nur akkordische Begleitung schied fur
ihn als Bachs unwiirdig ganzlich aus.2!2

Die Bearbeitungen Franz' wurden kontrovers diskutiert, einerseits
lobend angenommen, andererseits als Verfalschungen heftig abge-
lehnt.

In der »Allgemeinen Musicalischen Zeitung« erschien 1865 in zwei
Folgen eine Stellungnahme eines anonymen Autors zu den Bearbeitun-
gen Franz', der in ihnen gar die einzige Moglichkeit sah, das Bachsche
Werk fur die Gegenwart zu retten: »Wir wiirden demgemiiss den grofiten
Theil [...] dem abgestorbenen Theile seiner Production zurechnen, sie ohne
Riickhalt als manierirt bezeichnen, soweit nicht eine Bearbeitung die zu Tage
liegenden Uebelstinde zu beseitigen oder geniigend zu verdecken vermag. So
lange eine solche nicht gegeben ist, liegt darin nur todtes Material vor, das der
wahren Belebung erst bedarf und das missbraucht wird, wenn es dem Publi-
cum als ein vollendetes Werk Bach's vorgefithrt wird. Anspruch auf unsere
Theilnahme erlangen diese Werke erst, wenn sie in der Fiille des Wohlklangs
vor uns treten. Das Ohr ermiidet schnell, wenn es unausgesetzt harmonische
Rithsel rathen, aus den dirftigsten Andeutungen sich erst mithsam ein
musikalisches Ganzes zusammensetzen soll: es ditrstet danach, alles Wesent-
liche, sinnlich und leibhaftig wahr- und in sich aufzunehmen. Die Kunst
muss diese Anspriiche erfiillen, sie darf, wenigstens nicht auf die Dauer, blos
reizen und spannen, sie muss fiir ihre Intentionen deutliche, unzweideutige,
abgerundete Formen finden. Diese zu ermitteln, ist Sache der Bearbeitung. «213
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Vor diesem Hintergrund werden die apologetisch vorgetragenen
Ansichten zu den Bearbeitungen Franz' verstandlich. Ein Horer, dessen
Rezeptionsbasis durch den Wohlklang determiniert sei, konne die
Bachsche Musik nur als unvollkommen empfinden! Der Verfasser geht
dan12ilt4in seinen Forderungen weit uber den Franzschen Ansatz hin-
aus.

Der verantwortliche Redakteur des jetzt »Leipziger Allgemeine Mu-
sikalische Zeitung« genannten Organs, Selmar Bagge (1823-1896),
nimmt personlich zu den Bearbeitungen von Robert Franz Stellung, vor
allem zur Ausgabe der Trauerode und der Kantate »Der Streit zwischen
Phoebus und Pan«. Bagge, der sich eine umfassende Ubersicht tiber das
Bachsche Werk hatte verschaffen konnen, hatte sie kurz nach Erschei-
nen in der Bach-Gesamtausgabe in seiner Zeitschrift eingehend bespro-
chen 215

Zunachst erkennt Bagge die Schwierigkeiten an, die das Bachsche
Werk sowohl an den Wissenschaftler als auch an den praktischen
Musiker stellt: »Denn wahrlich unterliegt die Frage der Bearbeitung
Bach'scher Werke fiir die wissenschaftliche Behandlung keinen geringeren
Schwierigkeiten, als fir den praktischen Musiker, der sie unternimmt: es
stehen sich dabei fast unvereinbare Gegensiitze gegeniiber.«216

Auch Bagge vertritt die Ansicht, dal das »Bach 'sche Princip der unun-
terbrochenen Polyphonie, die keine leeren Zwischenriume dulde und sich
nicht mit einer diirren Zwei- oder Dreistimmigkeit« zufrieden geben konne,
auch auf die Arien- und Rezitativbegleitung Anwendung finden mis-
se. Sein Losungsvorschlag sieht auch das vom Orchester ausgefiihrte
Akkompagnement vor, da die zeitgenodssischen Organisten es wegen
mangelnder Praxis weder auf der Orgel noch auf dem Cembalo [sic!]
auszufuhren imstande seien;2!” trotzdem konnte man den Eindruck
gewinnen, dafl Bagge dennoch eine solche Begleitung der vorgeschla-
genen vorgezogen hatte.218 Letztlich aber argumentiert Bagge gegen
eine Orgelverwendung, nicht aus grundsatzlichen, sondern aus zeit-
spezifischen Grunden: Der Horer der Bachzeit habe nicht so verwohnte
Ohren besessen wie der »durch unsere kiinstlerisch verfeinerten Orche-
ster«?1% geschulte Horer. Intonation, grofere Sorgfalt, Klangschonheit
und genaueste Umsetzung der »Vortragsnuancen« sprachen gegen
eine Verwendung des starren, nicht biegsamen Orgelklanges. Bagge
raumt allerdings die Moglichkeit ein, daf8 alle Bedenken gegen den
Einsatz der Orgel ihre Ursache im schlechten Zustand der Leipziger
Thomaskirchen-Orgel haben konnten. Vom Orgelklang im Kolner Gur-
zenich bei der Wiedergabe eines Handel-Oratoriums war er beispiels-
weise begeistert.220

Im weiteren kommt Bagge auf das nicht ausbalancierte Verhaltnis
zwischen Solo-Instrument oder Solo-Stimme und dem ganzen tibrigen
Apparat zu sprechen. Feder weist in diesem Zusammenhang auf Bag-
ges unlogische Argumentation hin, daff zur Vermeidung dieses Mif3-
verhaltnisses nur eine Verstarkung der jeweiligen Solo-Stimme in Frage
kdme und nicht etwa eine Verkleinerung des Gesamtapparats: Bagge
fordert, um die richtige Gewichtung wiederherzustellen, »eine ganz
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radicale Umgestaltung seiner Instrumentirung.« Das erscheint um so
verwunderlicher, wenn man bedenkt, da Bagge die Bachsche Origi-
nalbesetzungsstarke schlieflich kannte.221

Bagge relativiert seinen Anspruch auf neue Instrumentierung inso-
fern, als Stellen, die bei Bach schon vollstimmig ausgefuhrt vorlagen,
nicht noch durch moderne Instrumente uberladen werden diirften.
Instrumentiert werden sollten nur die sluckenhaften«< Stellen, »wenn z.B.
zu einer Solostimme blos ein bezifferter Bass, oder aiuch noch ein oder mehrere
Solo-Instrumente verzeichnet sind, die aber zeitweise abgebrochen erschei-
nen.«222 Wenn Bagge dann konkret auf die Bearbeitung der Trauerode
von Robert Franz eingeht, so herrscht im Gesamteindruck zwar eine
zustimmende, positive Haltung gegeniiber dem Geleisteten vor, jedoch
bei weitem nicht in allen Bereichen. An vielen Stellen lehnt er die
Besetzung von Alternativ-Instrumenten ab: statt Viola da gamba nicht
Violoncello wie bei Franz, sondern Viola, statt Oboi d'amore nicht
Klarinetten, die er im Tenorrezitativ ganz ausgelassen wissen mochte.
Bagge uberpriuft die Franzsche Arbeit duflerst kritisch und detailliert,
so daf$ er schliefllich haufig zu anderen Losungsvorschlagen gelangt
und sein abschlieffendes Urteil folgendermafien ausfallt: »Im Ganzen
wird man R. Franz immer zu dem lebhaftesten Dank fir diese Arbeit verpflich-
tet bleiben. [...] Somit rathen wir die Benutzung der Franz schen Partitur und
Stimmen im Allgemeinen dringend an, werden es aber andererseits keinem
Musikdirector veriibeln, wenn er im Einzelnen wieder von Franz sich freier
macht, namentlich in Bezug auf die Violoncells, auf die Oboen des Tenor-Re-
zitativs, auf die vermehrte Instrumentierung und Behandlung der Tenorarie,
und vielleicht auch auf die Vertheilung der dynamischen Mittel.«223

Wesentlich zustimmender, ja bewundernd geht Julius Schaeffer
(1832-1902), der spatere Breslauer Universitatsmusikdirektor und Lei-
ter der Breslauer Singakademie, der wahrend seiner Hallenser Studien-
zeit 1844-47 Franz personlich kennenlernte,22* in seiner Besprechung
bzw. in seinem Vortrag uber die Bearbeitung der Matthauspassion
durch Robert Franz vor.?2> Wie Feder mitteilt, fand Schaeffer erst spat
zu den Bearbeitungen von Robert Franz. Als er 1860 die Breslauer
Singakademie tibernahm, hatte er sich vorgenommen, die alten Werke
in ihrer Originalgestalt aufzufithren.?%¢ Als die Bearbeitungen erschie-
nen, zog er sie seinen Versuchen vor.

Schaeffer auflert sich in seinem Artikel tiber die Bearbeitung der
Matthauspassion vorsichtig: »Die Frage, in welcher Gestalt die grossen
Werke Bach's, Hiindel s und ihrer Zeitgenossen aufzufithren seien, beschiiftigt
lebhafter denn je die musikalischen Kreise. Wissenschaftliche Erorterungen
sowohl, als auch praktische Versuche tragen dazu bei, sie ihrer endlichen
Losung allmilig niher zu fithren.«?27 Diese undogmatische Einstellung
lafst kaum ahnen, mit welch unerbittlicher Einseitigkeit sich Schaeffer
spater in die Auseinandersetzung um die Ausfuhrung des Akkompag-
nements einschalten sollte. Wie sich im folgenden herausstellen wird,
war dabei auch die Gegenseite an dieser Starrheit nicht schuldlos.

Als zentrales Problem betrachtet Schaeffer die verlorengegangene
Kunst des Generalbafispiels. Als gesicherte Erkenntnis fuhrt er an: » Zur
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Ausfithrung des Continuo verwandte das alte Orchester folgende Instrumen-
te: Contrabaf3 (Violone) mit Violoncello, die Fagotte, gewodhnlich zwei Cembali
und eine oder auch zwei Orgeln. Dieser Gebrauch war zur Zeit Bach’s und
Hiindel's jedenfalls ein allgemeiner.<**8 Nach Schaeffers Erinnerung be-
stand die Begleittradition durch die Orgel sehr lange (man wuflte sich
Wunderdinge uiber die hohe Kunst Bachs zu erzahlen), die durch das
Cembalo sei jedoch in Vergessenheit geraten.??’

Nach Chrysanders Handelforschungen zu dieser Frage schliefit sich
Schaeffer der Meinung an, dafs das Cembalo ebenfalls im Akkompa-
gnement eingesetzt worden sei230 Des weiteren stellt er sich in die
Reihe derjenigen, die die Orgel aus den bekannten Grinden zur Beglei-
tung von Arie und Rezitativ ablehnen.2®! Aus dieser Ablehnung der
Orgel jedoch folgt nach Schaeffer nicht die Konsequenz, »das Clavier
tiberall an ihre Stelle zu setzen.«?32 Bei Secco-Rezitativen sieht er keine
andere Alternative. Er kann sich aus klanglichen Grunden aber eine
Darstellung des Rezitativs »Und siehe da« — vor allem wegen der
Erdbebendarstellung — mit Fligel tberhaupt nicht vorstellen.233 In
diesem Falle miuiite die Orgel eingesetzt werden.

Anstelle der Orgelbegleitung bliebe als letzte Moglichkeit, die Aus-
fuhrung den Orchesterinstrumenten zu ubertragen, wie es schon
Schaeffers Vorganger als Leiter der Singakademie, Joh. Theodor Mose-
wius (1788-1858), praktizierte, der »eine grofle Anzahl von Cantaten
zur Auffithrung brachte.«234

Der Haupteinwand, der gegen derartige Bearbeitungen damals er-
hoben wurde, ist das Vorherrschen des Subjektiven, ein Problem, dafl
sich wie ein roter Faden durch die gesamte Geschichte der Alte-Musik-
Bewegung hindurch —immer wieder von anderen Ansatzen ausgehend
- verfolgen lassen wird. Hier wird eine subjektive Entscheidung als
allein richtig gefordert, weil das Problem der Akkompagnement-Ge-
staltung mehr dem Bereich der Interpretation als dem der Rekonstruk-
tion des alten Werkes zugerechnet wird .23

Schaeffer beschliefst seine einleitenden Betrachtungen mit dem Hin-
weis auf die besondere Schwierigkeit, die sich einem Bearbeiter stellt,
der ein Bachsches Akkompagnement »stilgerecht¢, d.h. polyphon fur
Orchesterinstrumente auszusetzen hat. Diese Aufgabe habe, wie er
dann im Detail ausfihren wird, seiner Ansicht nach nur Robert Franz
zur Zufriedenheit gelost.230

Schaeffer betrachtet im folgenden eingehend die vorgenommene
Instrumentierung, die sich auf die Hinzufugung bei vorhandenem
vollstimmigen Bachschen Satz und auf die Neugestaltung mancher
Rezitative erstreckt. Einzugehen ist hier vor allem auf die Neuinstru-
mentierung der Rezitative »Und fing an zu trauern«, »Und betetex,
»Dafl sie ihn kreuzigten« und »Eli, Eli« durch Holzblaser-Quartett.
Gerade das letzte rief bei Schaeffer nicht uneingeschrankte Zustim-
mung hervor: »Das Accompagnement durch Blasinstrumente erhebt den
musikalischen Ausdruck aber sogleich wieder in eine hohere Sphiire und
scheint deshalb nicht ganz angemessen, und noch weniger bei der Verdollmet-
schung dieser Worte durch den Evangelisten.«*7 Uberschwenglich be-
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schreibt er jedoch die Instrumentierung der »Schilderung des Erdbe-
bens«: »Anfangs werden die Bassfiguren, welche das Zerreissen des Vorhangs
schildern, durch kurze blitzartige Accorde der Clarinetten, Fagotte und der
Orgel begleitet. Bei den Worten >Und die Erde erbebete« treten die iibrigen
Streichinstrumente tremulando, die Posaunen mit pianissimo ausgehaltenen
Accorden, die Pauken dumpf wirbelnd hinzu, wiihrend die Clarinetten und das
zweite Fagott sich mit den gehaltenen Tonen der Posaunen vereinigen, Floten,
Oboen und erstes Fagott aber im Verein mit der Orgel die blitzartigen Accorde
fortsetzen.«238

Die uppige Neugestaltung stellt den tiefsten Eingriff in die Bach-
schen Kompositionen dar und macht deutlich, wie sehr es bei den
Bearbeitungen um Effektsteigerung — im heutigen Sinn aus Unver-
standnis - ging. Die Aneignung des Bachschen Werkes erfolgte durch
instrumentierte Interpretation, die Darbietung erfolgte im Zeitgewand.
Interessant in diesem Zusammenhang ist eine Tempo-Angabe zur »Ge-
duld«-Arie, die Franz ebenfalls vollig neu instrumentierte: Musiziert
werden sollte die Neufassung auf 1/8 = 104, was einem durchaus
zugigen Tempo entsprechen wiirde, auch nach heutigen Mafistaben.

Hatte sich Schaeffer in seinem Vortrag als jemand herausgestellt, der
die Franzsche Bearbeitung durchaus gewissenhaft prufte, ging er zu
blinder Verteidigung tuiber, als ein fur die Zeit charakteristischer Streit
um die >richtige< Bach-Auffassung und Ausfuhrung seines Werkes
entbrannte — ein heftiger Streit, der schliefSlich jedoch der Klarung des
Problems diente.

e) Die historisch-archiiologische Richtung

In Friedrich Chrysander (1826-1901), dem Handelforscher, Handelbio-
graphen und Editor von dessen Werk erwuchs der >Bearbeitungsmode«
der entschiedenste Widerpart. Im Oktober 1868 hatte Chrysander die
Schriftleitung der »Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung«
ubernommen, jenes Organs, in dem bislang die Franz-Verehrer verof-
fentlicht hatten. Chrysander vertrat schon in vorangegangenen Arbei-
ten?® einen vom Uberlieferungsstand des alten Werkes und von
eigener jahrelanger Beschaftigung mit Handel gepragten Ausfuh-
rungsstil. Ihm ging es vor allem um genaueste Beachtung und Einhal-
tung der von Handel gemachten Vorschriften. Feder sieht in
Chrysanders Kritik an Mendelssohns Orgelbegleitung zu Handels Ora-
torium »Israel in Egypt« den bis dahin »kuihnsten Vorstof8 des Historis-
mus gegen die herrschende Auffuhrungspraxis.«240

Chrysander nutzt die Moglichkeiten des neuen Veroffentlichungs-
mediums gehorig aus, um seinen Standpunkt zu propagieren. Er lehnt
eine Neuinstrumentierung bei Handel aufs heftigste ab und will das
Akkompagnement nur von Orgel oder Klavier ausgefuhrt wissen. Ein
eventuelles Instrumentieren vergleicht er mit dem »Uberpinseln alter
Gemalde«.?41

Es konnte nicht ausbleiben, daf8 sich gegen Chrysanders Purismus
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die sogenannte kunstlerische Gegenpartei aufstellte. Sie hatte in Edu-
ard Hanslick (1825-1904), dem Wiener Kritiker und Professor fur Mu-
sikwissenschaft, eine Grofle der damaligen Musikwelt zur Seite, der
vehement gegen Chrysanders Auffassung antrat. Hanslick bemiihte
sich nicht, auffithrungspraktische Einsichten geltend zu machen, son-
dern argumentierte von der asthetischen Warte eines praktischen Mu-
sikers aus, der sich nicht um >Authentizitat« kimmere, ja, seiner An-
sicht nach auch nicht zu kimmern brauche. Er meint, eine Gefahr darin
zu erkennen, daf »Puristen« in ihrer »philologischen Buchstabentreue«
die »lebendige Wirkung« eines musikalischen Kunstwerks zerstoren
konnten. Abfallig spricht er von »Kunstzelotenc, die »ein firr uns unzu-
reichend instrumentirtes Tonwerk lieber in der Originalgestalt durch-
fallen sehen, als [es] durch bescheidene Nachhilfe zu neuer lebendiger
Wirksamkeit« zu erwecken.242

Hanslicks rein emotional-asthetische Grundhaltung lafit nicht das
geringste von seiner wissenschaftlichen Kompetenz erkennen, obwohl
er doch von 1856-61 Assistent, von 1861-70 aufSerordentlicher Professor,
danr;gon 1870-95 Lehrstuhlinhaber fur Musikgeschichte und Asthetik
war.

Chrysander erlautert seinen Standpunkt in einer Replik, die ihn
durchaus nicht als Puristen erscheinen 1afst: »Seit zehn Jahren habe ich
mich, auf dussere Anrequng, sehr viel mit der Auffithrung ilterer Tonwerke
befassen miissen, namentlich von Schiitz, Hindel, Bach und anderen Meistern
jener Zeit. Nach der Beschaffung einer richtigen Partitur war die Instrumen-
tation, bei Hindel auch die zweckmiiffige Kiirzung, immer eine der ersten
Fragen. Hierbei habe ich fast immer die Bemerkung gemacht, dass die Dirigen-
ten, mit denen ich Besprechungen dariiber hatte, in dem Bestreben, es so recht
genau zu nehmen, sich zu dngstlich, zu unfrei an dem Buchstaben halten —
und noch heute ist meine Klage nicht die, dass man nicht strict die Original-
partitur abspielt (denn die Dirigenten sind zur Zeit eher geneigt, hierin zuviel
als zuwenig zu thun), sondern vielmehr die, dass man das Original nicht
lebendig genug auffasst und daher in vielen Fillen nicht weiss, welche Freihei-
ten man sich nehmen darf, ohne dem Autor und seinem Werke irgendwie
Gewalt anzuthun. Einzelnes anlangend, so habe ich bei Hiindel 'schen Orato-
rien hinsichtlich der Kiirzungen empfohlen ganze Partien zu streichen, wenn
dieselben nicht geniigend besetzt werden konnten (z.B. die der Merab in
>Saul<); ganze Werke fiir die Auffithrung so zuzurichten, dass die besten oder
beliebtesten Solisten moglichst am besten und hiufigsten darin verwandt
werden konnten, selbst mit Einlagen aus anderen Werken ausgestattet; Instru-
mente, die nicht rein geblasen wurden (Trompeten und Horner), mit anderen
zu verdecken oder zu vertauschen, Coloraturen, welche ein Singer nicht
bewiiltigen konnte, zu streichen u.s.w., — damit nach Kriften jeder Missklang
entfernt und die Auffithrung so recht aus dem Moment heraus lebendig und
glinzend gegeben werde. Dies ist, mit kurzen Worten, mein Ideal einer Auf-
fihrung, und war es von jeher|...]«. 24

Es hat beinahe den Anschein, als diene Chrysanders Darlegung
seiner Einstellung zur Auffuhrungsproblematik alter Werke allein dem
Zweck, sich des >Zelotentumss, das Hanslick gei8elte, unverdachtig zu
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machen. Daf$ er wirklich kein Purist war bzw. als solcher nicht mifiver-
standen werden wollte, belegen auch seine Auflerungen zur Instru-
mentierungsfrage: »Gegen die Umschreibung der in der Originalpartitur
gegebenen oder supponirten Harmonie in neuere Instrumente, wo dieses der
einzig mogliche oder der anscheinend beste Weg der Darstellung ist, wird
natitrlich kein Verstindiger irgend Etwas einwenden wollen. Ich fiir meine
Person kann versichern, dass ich durch vieles Horen und Priifen dahin gelangt
bin, fir Nichts Vorliebe zu haben, als fitr das was in dem gegebenen Falle am
besten wirkt.«24

Chrysanders Einstellung zur Auffuhrung alter Werke ist um die Zeit
der Veroffentlichung des Hanslick-Aufsatzes (1869) eher skeptisch als
eindeutig zu nennen, was in Anbetracht seiner Ausgangssituation, wie
er sie im folgenden beschreibt, auch gar nicht verwundern kann: » Ver-
sucht haben wir in dem verflossenen Jahrzehend alles Versuchbare, immer
weislich uns nach der Decke streckend. Man hat Oratorien, Cantaten und
Motetten vom Orgelchor heruntergesungen und dabei die Orgel zugeschlos-
sen, aber ein Clavier gebraucht; ein ander Mal Orgel und Clavier wechselweise
verwandt; einmal die Arien neu instrumentirt, ein ander Mal die Recitative;
auch mehrfach die Orgel neben einer neuen Instrumentation gebraucht, und
zwischendurch alle erreichbaren neuen oder ilteren Bearbeitungen ohne die
Anwendung der Orgel oder des Fliigels zur Auffithrung gebracht. [...] Nach
bestem Wissen und in voller Unbefangenheit ist dies geschehen und eben
desshalb sind die Resultate fiir alle Betheiligten (ich muf§ Jreilich sagen: fir die
wenigen Betheiligten) so itberaus lehrreich gewesen.«2*

Erst durch seine kontinuierliche Herausgabe des Handelschen Ge-
samtwerks gelangte Chrysander allmahlich zu einer anderen auffuh-
rungspraktischen Sichtweise. Die von ihm geschilderten Versuche be-
ziehen sich auf Auffuhrungen der 1855 gegriindeten Hamburger Bach-
Gesellschaft. Hier hatte es nach einem reinen Bach-Konzert mit
Kantaten und Motetten im Jahr 1856 einen Bearbeiter-/Puristen-Streit
gegeben, der auch schriftlich ausgefochten wurde. Der Leiter Ferdi-
nand von Roda (1815-1876) hatte die beiden Motetten »Singet dem
Herrn«und die spater als unecht erkannte »Lob und Ehre und Weisheit
und Dank« zu einer »Cantate« zusammengestellt und bearbeitet. Ein
Mitglied der Bach-Gesellschaft, Carl G.P. Gradener (1812-1883), hatte
sich allgemein gegen die Bearbeitungspraxis ausgesprochen. Auf diese
Kritik replizierte postwendend und in scharfer Form Georg Armbrust
(1818-1869), »Organist an St. Petri und Mitglied der Hamburger Bach-
Gesellschaft«, der 1857 nach Rodas Fortgang nach Rostock dessen
Nachfolger wurde.24”

Mitte der 70er Jahre formierte sich allmahlich eine Opposition gegen
die >Partei der Bearbeiter¢, die in Robert Franz ihren kiinstlerischen
Ausfubhrer, in Julius Schaeffer und Eduard Hanslick ihre wortgewalti-
gen Verteidiger besafi. In einer grofiangelegten Schrift hatte Franz 1871
nochmals versucht, seinen Weg als den allein gangbaren darzustellen,
wobei er sich auf Hanslicks Riickendeckung verlassen konnte.248

Mit Griindung des »Bach-Vereins zu Leipzig« im Jahr 1875 war eine
Institution geschaffen worden, die sich zur Aufgabe gemacht hatte, das
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Bachsche Werk frei von fremden Zusatzen aus den wiederhergestellten
und in der Gesamtausgabe veroffentlichten Partituren zur Auffuhrung
zu bringen.?* Der Anlag fur die Grindung des Vereins war nach
Spittas Worten die unbefriedigende Situation, daf$ zwar, seit die Bach-
gesellschaft die Werke verbffentlichte, recht viele Auffithrungsversu-
che unternommen worden waren, aber ein entscheidender Fortschritt
in der Popularisierung trotz der zeitgeschmacklerischen Bearbeitungen
und der Konzessionen an die der Bach-Musik entfremdeten Zuhorer
nicht eingetreten war. Man hatte erkannt, dafl, um mit Bachs »Eigent-
htimlichkeiten« vertrauter zu werden, »dazu ein haufiges Horen und
zwar vieler Bachscher Cantaten nothwendig« sei.??) Um also das Bach-
sche Werk nicht nur in der abstrakten Form der notierten, sondern in
klingender Realitat darzubieten, war man zu dem Entschlufl gekom-
men, einen Chor zu grinden, dem zur Aufgabe gestellt war, standige
Auffuhrungen Bachscher Kompositionen — vornehmlich der Kantaten
—nach den Prinzipien der Bach-Gesellschaft zu erarbeiten.

Tendenzen, die zur Verwirklichung eines solchen Gedankens drang-
ten und der Chorgrundung den Boden bereiteten, hatten sich in meh-
reren Veroffentlichungen manifestiert. Heinrich Bellermann (1832-
1903) hatte in einem Aufsatz die Franzschen Bearbeitungen scharfstens
abgelehnt und Chrysanders fur Handel als richtig erkannte Begleittra-
dition — Cembalo als Dirigierinstrument und fur die Begleitung der
Arier21§10rgel fur grofles Ensemble und Chor - auch fur Bach gefor-
dert.

Aber als noch entscheidender ist der erste Teil der Bach-Biographie
von Spitta aus dem Jahr 1873 anzusehen, in der dieser zum ersten Mal
wissenschaftlich auf der Basis der Quellenlage die Frage des Akkom-
pagnements zu erforschen suchte.22 Spitta war zu neuen Ergebnissen
gelangt, z.B. forderte er — wie schon frither Wilhelm Rust?3 — fiir Bach
in der Kirche die Orgel, fur die Kammermusik aber das Cembalo. Das
Problem der unterschiedlich notierten originalen Continuo-Stimmen
loste Spitta in der Weise, dafi er diejenigen, die im Kammerton tuberlie-
fert sind, als Stimmen fur Cembalo interpretierte, weil fur Proben
auBerhalb der Kirche gedacht.?> Eine Begleitpraxis, wie sie von Chry-
sander fur Handel und von Bellermann auch fur Bach gefordert wurde,
namlich mit Orgel und Cembalo, lehnte Spitta ab. Bach habe nur
gelegentlich bei Kantatenauffuhrungen selbst die Orgel gespielt und
das Orgelspiel vielmehr dem bestallten Organisten tUberlassen. Spittas
Interpretation, daff der Orgelklang unbedingt notwendig sei, der Mu-
sik einen kirchlichen Charakter zu verleihen, schuf ein Problem, das
heute noch kontrovers behandelt wird, zumal man inzwischen davon
ausgeht, dafl durchaus auch das Cembalo in der Kirchenmusik einge-
setzt worden ist.2>°

Spitta erlautert die Continuo-Ausfithrung anhand des Cembaloparts
in der Kammermusik, macht aber deutlich, daf8 die gleiche Art in der
Kirchenmusik auch auf die Orgel zu tibertragen sei:*>® » Resultat ist also,
daf$ Bach bei obligater Behandlung des Claviers dem freien Accompagnement
bis auf wenige, ganz bestimmte Fille garnichts zu thun iibrig lief3, daf er bei
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Ausfithrung eines bezifferten Basses einem Soloinstrumente oder einer Solo-
stimme gegeniiber seinem Improvisationstalente nachzugeben liebte, aus-
nahmsweise nur bei Trios oder reicher gewobenen Tonstiicken, dafs er iiberall
aber, wo er blofle Bezifferung vorschrieb, eine correcte vierstimmige Ausfith-
rung derselben fiir geniigend hielt.«27 Trotz dieses klaren Befundes spiirte
Spitta, dafs der wahre Umfang, d.h. die authentische Form des Bach-
schen Akkompagnements als Personalstil verloren und nicht mehr zu
rekonstruieren war. Aus der Art der Uberlieferten Stimmen schlof er
jedoch, daf8 fur die Gesamtwirkung eines Sttickes die Continuo-Frage
nicht die wesentliche sei, denn sonst hatte Bach seines Erachtens eine
vollstandigere Stimme hinterlassen.?>

Spitta hatte durch seine Forschungsarbeit die Grundlage fur die
sogenannte philologisch-historische Auffassung als Ausgangs- und
Diskussionsbasis formuliert. Aber das allein brachte die Gegner seiner
Auffassung noch nicht zum Schweigen.

Mit August Saran (1836-1922), einem evangelischen Pfarrer und
Schitler von Franz,?? erhob sich erneut eine Stimme, die die Begleitpra-
xis mit Klarinetten und Fagotten als durchaus dem Orgelklange gleich
und damit als gerechtfertigt betrachtete.260 Diese Schrift scheint aber in
der Auseinandersetzung keine groflere Beachtung gefunden zu haben.
Die beiden unterschiedlichen Auffassungen waren bekannt, der Streit
ging weiter, und zwar mit besonderer Vehemenz, nachdem der Bach-
Verein zu Leipzig 1876 drei Kantaten Bachs »Im Clavierauszuge mit
unterlegter Orgelstimme« herausgegeben hatte.26!

Chrysander stellt als verantwortlicher Redakteur der AMZ diese
Ausgabe vor, und das sicherlich nicht zuletzt, weil er sich mit den darin
enthaltenen auffuhrungspraktischen Losungen in Ubereinstimmung
befand. Zu Beginn seines Beitrags auflert Chrysander allerdings auch
ein Wort der Kritik, wenn er an die lange Editionszeit und an das Fehlen
der ursprunglich versprochenen Klavierausziige erinnert. Zum ande-
ren weist er darauf hin, dafd sich seit Erscheinen des ersten Bandes der
Gesamtausgabe durch neuere Forschungen eine andere Sicht auf das
Bachsche Werk und seine Auffuhrung ergeben habe, die mit den im
Vorwort von Moritz Hauptmann unterbreiteten Auffuhrungsvorschla-
gen nicht mehr vereinbar sei. Als ein Beispiel aus der »Rubrik der
zeitlichen Irrtumer« zitiert er: »Fiir unsere Zeit sind die nicht mehr ge-
briiuchlichen oder in anderer Weise als gegenwiirtig behandelten Blaseinstru-
mente durch passende andere in den meisten Fillen gut zu ersetzen; denn es
ist die besondere Klangfarbe des Instrumentes hier nicht in dem Grade von
wesentlicher Bedeutung, als sie es bei neuerer Musik ist. «262

Chrysanders gegenteilige Auffassung (»Jetzt wissen wir allerdings,
dass ein solcher Unterschied hinsichtlich der Klangfarben zwischen alter und
neuer Musik nicht vorhanden, dass aber alles, was vorhanden ist, zugleich
auch wesentliche Bedeutung besitzt«)263 ist nicht ganz eindeutig formu-
liert. Offenbar meint er aber, daf$ in der Alten Musik der Differenzie-
rung der Klangempfindungen durch die Wahl entsprechender Instru-
mente durchaus ein dhnlicher Stellenwert wie in der Musik seiner Zeit
beigemessen werden misse, und wo es einen Klangunterschied gebe,
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so habe er fur die Alte Musik eine Bedeutung, die durch moderne
Uminstrumentierung nicht verfalscht werden diirfe. Er wendet sich in
diesem Zusammenhang wohl vor allem gegen die von Franz neuin-
strumentierte Ausgabe der Matthauspassion (1867 bei Breitkopf), ohne
sie allerdings namentlich zu nennen.

Chrysander zeigt sich verwundert, daf sich nach seiner Kenntnis in
der Vergangenheit niemand offentlich gegen diese Praxis ausgespro-
chen habe. Erst durch Spittas umfassende Studien seien die Bearbei-
tungsversuche als Verirrungen entlarvt worden: »[...] Spitta, welcher
eben dadurch seine kunsthistorische Befihigung zur Erklirung Bach's am
besten bewiesen hat, dass er, die Nebel der Partei durchdringend, Sinn und
Eigenart des Meisters hinstellte, wie es wirklich war. Und durch das Ergebniss
der Wissenschaft ist alsobald auch die Praxis auf eine hohere, reifere Stufe
gehoben. «264

Im Vorwort des Klavierauszuges zur ersten der drei Kantaten (»Sie
werden aus Saba alle kommen«, BWV 65, »Wer Dank opfert, der preiset
mich«, BWV 17, und »Jesu, der du meine Seele«, BWV 78) macht der
Bach-Verein deutlich, was mit der Veroffentlichung bezweckt und er-
reicht werden soll. Zunachst sollen die Klavierauszuge dem Privatstu-
dium dienen, damit sich jeder auf diesem Wege mit Bachs Musik
vertrauter machen kann. Zum anderen sollen sie die Grundlage fur
Auffuhrungen im Sinne der gewonnenen Auffuhrungserkenntnisse
bilden. Aus diesem Grund wird nochmals ausfiithrlich auf die histori-
sche Ausgangsbasis der Orgelteilnahme als Continuoinstrument einge-
gangen und prazise erlautert, wie es einzusetzen ist. Daruber hinaus
wird die Ausfithrung des Akkompagnements in allen seinen Moglich-
keiten besprochen: ob die Akkorde lang ausgehalten werden miissen,
wie allgemein tiblich notiert, ob der Harmoniewechsel nur kurz mar-
kiert werden soll oder die Bafistimme liegen bleiben muf und die
rechte Hand die neuen Harmonien kurz angibt. Es wird dann als
Ergebnis festgehalten, dal nach der alten Praxis trotz langer Notie-
rungsweise in den Secco-Rezitativen das Aushalten die Ausnahme
darstellte, das kurze Anschlagen jedoch die Regel war. Zusatzlich wer-
den auch Hinweise zum Gebrauch des Pedals gegeben, ohne aber
gerade in diesem Fall nur eine bestimmte Losung zuzulassen. Im Ge-
genteil wird man auf die Notwendigkeit verwiesen, sich je nach den
ortlichen Gegebenheiten ad hoc zu entscheiden.?0?

Die Veroffentlichung des Bach-Vereins und die Konzerte riefen hef-
tigsten Widerspruch hervor, der sich vor allem auf die beigegebene
Orgelaussetzung und die Art der Harmonisierung, namlich akkordisch
stiitzend, nicht polyphon, konzentrierte.

Es ist nicht verwunderlich, dafs wiederum Julius Schaeffer das Wort
ergreift und in einer eigenen Publikation zu der vermeintlichen Proble-
matik eingehend Stellung bezieht bzw. altbekannte Argumente an-
hauft, um seine und die Franzsche Auffassung zu verteidigen.266 Ro-
bert Franz hatte im November 1876, also einige Monate nach dem
Bach-Verein, ebenfalls die Saba-Kantate bearbeitet und veroffent-
licht.267

91



Auffihrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

Den Vergleich der beiden vorliegenden Fassungen engt Schaeffer auf
eine nach seiner Meinung alles entscheidende Frage ein, die der Bach-
Verein nicht eindeutig beantwortet habe: »die Frage uber die Mitwir-
kung der Orgel bei Bach's Werken, oder, mit andern Worten, tiber den
Umfang der Orgelstimme und die Art ihrer Behandlung.«?%8 Weiterhin
kritisiert er, daB8 sich die Verfasser des Vorwortes nicht auf eine Losung
festlegten, sondern verschiedene Moglichkeiten bestehen lieflen, wobei
sie in Solo-Arien sowohl eine polyphone als auch eine akkordisch
gestutzte Begleitpraxis fiir moglich erachteten. In diesem Punkt scheint
sich die ganze mit Vehemenz gefithrte Auseinandersetzung zu verdich-
ten: Die Denkweise der damaligen Musikauffassung verbot eine varia-
ble Ausfuhrungsweise; Komponisten versuchten minuzios festzule-
gen, was zur Ausfithrung ihrer Kompositionen zu wissen notwendig
war, eine Alternative sollte ausgeschlossen werden. Diese Forderung
legte Schaeffer auch der Ausfuithrung der Alten Musik zugrunde. Im
ubrigen argumentiert die sogenannte Franz-Partei vom Orgelklang
ihrer Zeit her, ohne die Unterschiede zu dem der Bachzeit auch nur in
Erwagung zu ziehen.269

Nimmt man die Ergebnisse zusammen, die der tber Jahre gefuthrte
Streit zwischen der >philologisch-historischen< und der >Franz-Partei«
erbrachte, so wird im Uberblick deutlich, wie tiberaus nutzbringend er
vor allem deshalb war, weil er eine Intensivierung der Forschung zur
Folge hatte. Zumal Philipp Spitta, der vor dem Hintergrund der Tatsa-
che, dafl er sich fur sein Bach-Buch griindlich durch die erhaltenen
Bachschen Originalhandschriften hindurchgearbeitet hatte, wohl tiber
den fur seine Zeit umfassendsten Kenntnisstand verfugte, wurde auf
seinem Gebiet — so wie Chrysander im Bereich der Handelforschung -
zur treibenden Kraft und wichtigsten Autoritat. Doch uber den ent-
scheidenden Impulsen, die von diesen beiden Forschern ausgingen,
durfen auch die Beitrage anderer Forscher-Musiker, die sich durch ihre
Veroffentlichungen an dem so fruchtbaren Streit beteiligten, nicht ver-
gessen werden, z.B. Wilhelm Rust, der Leiter des Berliner Bach-Vereins
und Herausgeber zahlreicher Bande der Bach-Gesamtausgabe, und
Hermann Kretzschmar, der bei den ersten Auffuhrungen des Leipziger
Bach-Vereins den Orgelpart gespielt hatte, um nur diese beiden zu
nennen.

Spitta hatte in einem Aufsatz u.a. seine Ergebnisse in der Frage der
Continuo-Ausfithrung dargelegt;”’? Anlaf dafur war die in der glei-
chen Zeitschrift erschienene Schaeffersche Verteidigung von Robert
Franz' Bearbeitungen und die darin gegebenen Erlauterungen zur
Continuo-Problematik.?”!

An den Anfang seiner sachlich orientierten Erwiderung stellt Spitta
Schaeffers Frage, »ob das Accompagnement polyphon oder accordisch
sein miisse.«?’? Spitta bemerkt, daf diese Frage so nicht richtig gestellt
sei. Seiner Ansicht nach ist »das Accompagnement des Basso continuo
[...] seinem Wesen nach der Polyphonie entgegengesetzt«,2’3 denn Po-
lyphonie meine zunéchst die Melodie und dann erst die Harmonie, die
sich durch Zusammentreten mehrerer Melodien von selbst ergebe.
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Letztlich interpretiert Spitta den Begriff >polyphonc als auf jeden mehr-
stimmigen Satz anwendbar, in dem die Stimmen gut sanglich gefiithrt
sind.

Natiirlich sieht er Bach in der Tradition der Polyphonie, was in
diesem konkreten Zusammenhang bedeutet, daf Bach in Stiicken, die
nur aus einer Solostimme und Continuo bestehen, die Begleitung
kunstvoll der Solostimme angeglichen habe. Aber diese Falle seien so
selten, daf8 man daraus eine allgemeingiiltige Anwendungs- bzw. Aus-
fuhrungsanleitung nicht gewinnen konne.2”# Das gleiche Prinzip finde
sich auch in Bachs instrumentalen Triosonaten, in denen zur Solostim-
me zwei Stimmen des Tasteninstrumentes als »Begleitung« hinzutra-
ten. Diese Art der Begleitung sieht Spitta nur in der Instrumentalmusik,
allenfalls noch bei weltlichen Kantaten verwirklicht, nur dort seien sie
auch anzuwenden, da Bach in diesen Féllen meist selbst der Begleiten-
de gewesen sei.?”> Bei Kirchenkantaten begleitete nach Spittas Uber-
zeugung der an der Thomaskirche bestallte Organist. Dieser habe ein
bescheiden gehaltenes Akkompagnementim Vermogensstande der Or-
ganisten der Zeit ausgefithrt.270

Spitta formuliert die Stellung des Akkompagnements innerhalb ei-
ner Gesamtbesetzung wie folgt: »Immer aber muss doch die Erwigung
maassgebend bleiben, dass es aus seiner untergeordneten Stellung nicht her-
austritt.«*77

Was nun die Begleitung von Chor und Orchester angeht, stellt Spitta
fest, dafd »die Art, einen vollen Chor nebst Orchester zu accompagniren,
[..] principiell von der Begleitung eines Solos nicht verschieden« ist.2’8

Spitta geht auch auf das Problem des Instrumententauschs und der
Neuinstrumentierung ein. Er verteidigt den Standpunkt, daff auch die
Alte Musik die instrumentale Besetzung mitunter genauestens vor-
schrieb und daf8 deswegen eine Neugestaltung immer eine Verfal-
schung mit sich bringe.?’” So verhalte es sich auch im Falle der Orgel,
die das kirchliche Hauptinstrument schlechthin und deswegen in der
Bachschen Kirchenmusik auf keinen Fall entbehrlich gewesen sei. Spit-
ta sieht zwar die zeitbedingten Schwierigkeiten innerhalb der Orgel-
landschaft, meint aber, daf8 sie bald ausgeraumt werden konnten, da es
»fur die Orgel schon rein klanglich kein Surrogat«?80 gebe.

Befremdlich wirkt heute die nie in Erwagung gezogene Besetzungs-
konsequenz nach dem Bachschen Original in Hinsicht auf die Anzahl
der Chor- und Orchestermitglieder. Spitta verteidigt die starke Holz-
blaserbesetzung und die grofle Anzahl der Chormitglieder mit dem
Argument, dafl man, wenn man anders verfahren wolle, nur zu Bachs
geringer Besetzungsstarke zurtickkehren konne: »den Chor auf 16 Per-
sonen reduciren und dann lieber auch gleich Sopran und Alt mit den
diinnen Knabenstimmen besetzen.«?81 Und das konne ja nicht das
erstrebte Auffuhrungsideal darstellen! Die Prinzipien, die von Spitta
hier als Grundlage des Musizierens im Bach-Verein aufgestellt wurden,
scheinen nicht in letzter Konsequenz eingehalten worden zu sein, wie
an einem Beispiel erlautert sei.

Zum Ende seines Aufsatzes (s.0.) greift Schaeffer eine Merkwiirdig-
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keit der Leipziger Bach-Vereins-Auffuhrung der Kantate »Ein feste
Burg ist unser Gott« auf, namlich die Ausfithrung der »Aria« fur Bafs
und der ihr beigegebenen Choralmelodie im Sopran. Im Bach-Verein
war diese Arie von samtlichen Mannerstimmen im Solo-Part, die Cho-
ralzeilen von samtlichen Frauenstimmen ausgefiihrt worden (»So wur-
de es endlich ein grosses Duett zwischen simmtlichen weiblichen und minn-
lichen Stimmen des Chores, welches im Verein mit den feurigen Geigenfiguren
und der Orégel einen dem ersten Satze ebenbiirtigen imposanten Eindruck
machte«).28

Es ist nicht verwunderlich, dafl Schaeffer an dieser Ausfithrung
berechtigten Anstofs nimmt. Sie steht in strengem Widerspruch zu den
Maximen, die sich der Bach-Verein zur Grundlage seiner Arbeit ge-
macht hatte: den Vorschriften Bachs unbedingt zu folgen und eine
lebendige Vorstellung von den Bedingungen der Entstehungszeit der
Werke zu geben. Bei der Verteidigung dieses Vorgehens kann Spitta
keineswegs Uberzeugen. Zunachst macht er Schaeffer darauf aufmerk-
sam, dafl die Bezeichnung »Aria« nicht autograph sei und somit eine
Soloausfithrung nicht zwingend verlange. Diese Bachsche Bezeich-
nung handelt er dann umfassend anhand von zahlreichen Beispielen
aus Kantaten ab. Spitta erachtet eine Ausfuhrung von Bafi-Solo und
Chorsopran fur die Choralzeilen als durchaus moglich, da jedoch »das
Werk nicht vollstandig aus einem Gusse sei«?% und die anderen Stro-
phen des Chorals chorisch behandelt wiirden, sei eine chorische Aus-
fuhrung der Choralzeilen zwingend; aus Grunden der Balance musse
dann auch der Solo-Part chorisch besetzt werden.

Dergleichen nicht aus dem Werk oder aus den Auffuhrungsgegeben-
heiten der Bach-Zeit herleitbaren Experimente mufiten zum Wider-
spruch herausfordern, aber sie machen auch deutlich, mit welchen
Schwierigkeiten und Fehldeutungen damals zu kampfen hatte, wer
Bachs Werk wieder erstehen lassen wollte. Die Diskussion zeigt gerade
an diesem Punkt, dal auch Fehlinterpretationen dem Prozef8 der Wie-
derbelebung durch Auseinandersetzungen und weitere Uberlegungen
forderlich waren und zur Vertiefung der Forschung nach den vermeint-
lich richtigen Auffuhrungsbedingungen beitrugen.

Spittas Ausfuhrungen und Zurechtrickungen wurden in einem neu-
erlichen Artikel des »Musikalischen Wochenblatts« kritisch beleuchtet.
In der Frage des Akkompagnements blieben die Standpunkte unveran-
dert, lediglich in der Orgelfrage deutete sich ein Konsens an.284 Spitta
seinerseits versuchte nun, in einem »Schlufiwort« ein Ende der offent-
lichen Auseinandersetzung herbeizufithren, was auch durch die Re-
daktion der Zeitschrift bekraftigt wird .28

Zum Ende des offentlichen Streits wird eine neue Dimension der
unterschiedlichen Auffassungen deutlich. Schaeffer stellt fest, »dass die
Frage des Accompagnements nicht eine blos historische, sondern ebenso sehr
eine asthetische ist«, 28 wobei unter »asthetisch« die kimnstlerisch ausge-
fuhrte Begleitung zu verstehen ist. Als Fazit bleibt nach allen Auseinan-
dersetzungen ubrig, dafl die andere Seite mit ihren Ausfithrungen
vielleicht historisch richtig verfahre, aber damit den hoheren kunstleri-
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schen Anspriichen der Zeit keineswegs genuge. Zusammenfassend
seien die Standpunkte noch einmal in aller Kurze festgehalten. Die
Meinung der Franz-Partei lautete:

»1) Die Ausfithrung des Accompagnements ist iiberall nothwendig, wo nicht
gegentheilige Bestimmungen vorliegen.

2) Der Tonsatz muss den Ueberlieferungen entsprechen, die iiber die Zeit, in
welcher das Kunstwerk geschaffen, und uiber die individuellen Stil-Eigen-
thitmlichkeiten des Autors vorliegen. Hieraus folgt:

3) Der Tonsatz kann nicht iiberall rein accordlich gehalten werden, namentlich
in Solosachen ist eine freiere melodische Gestaltung in allen Stimmen geboten,
welche die in den obligaten Partien angegebenen Themen und Hauptmotive zu
verwenden hat.

4) Erst wenn diese vorstehenden Bedingungen erfullt sind, kommt die Frage
der Instrumente zur Entscheidung. Diese harrt zur Zeit noch ihrer vollstiin-
digen Erledigung.«287

Dem entgegengestellt sei, auf einen knappen Nenner gebracht, die
Auffassung des Bach-Vereins: Die Orgel ist zur Auffuhrung einer Kir-
chenkantate von Bach unerlafSlich. Es gab unterschiedliche Moglichkei-
ten der Rezitativ-Ausfuhrung: Ausgehaltene Akkorde, wie notiert, nur
in Ausnahmen; zumeist kurze akkordische Begleitung bei Harmonie-
wechsel; der Bafiton blieb liegen, wahrend die rechte Hand Akkorde
griff. Bei weltlicher Musik wirkte anstelle der Orgel das Cembalo mit.
Da es solche Instrumente in spielbarem Zustand offenbar kaum gab,
sollte der Part durch moderne Flugel ersetzt werden. Akkordisch aus-
gefithrtes Akkompagnement gentigte im allgemeinen, bei Solo-Arien
sollte eine >gearbeitete« Begleitung durch das Tasteninstrument ausge-
fuhrt werden.

Betrachtet man beide Standpunkte, so fallen durchaus Ubereinstim-
mungen auf, die jedoch im Streit untergingen. Insgesamt ist die Auffas-
sung des Bach-Vereins, die wohl im wesentlichen den Forschungen
Spittas folgte, die flexiblere. In Spittas Interpretation wird die Erkennt-
nis deutlich, daB es eine und nur eine Art der Ausfuhrung nicht gege-
ben, sondern sich die Praxis von Fall zu Fall geandert habe. Wie das
Beispiel der Chor-Orchesterbesetzung allgemein und speziell die Aus-
fuhrung der »Aria« aus der Kantate »Ein feste Burg« verdeutlichte, war
jedoch auch Spitta nicht gegen Fehldeutungen gefeit.

DaB3 die Positionen geklart waren, anderte nichts daran, daf8 der
Streit weiterging. Der notwendige Einsatz der Orgel wurde anerkannt.
Trotzdem wollte Franz so lange an seinen >Instrumentierungenc fest-
halten, bis die historischen Instrumente wieder in Gebrauch gekom-
men waren.28 Weiterhin blieb er der festen Uberzeugung: »daff die
Grundsiitze der Historiker, wenn sie tiberhaupt jemals auf die Praxis einen
Einfluf$ gewinnen sollten, Bach und Hindel geradezu vernichten miissen,
unterliegt gar keinem Zuweifel.«23

In der Nachfolge der anfanglichen Auseinandersetzung zwischen
Franz-Schaeffer auf der einen und Spitta-Chrysander auf der anderen
Seite wurde die Diskussion immer undurchsichtiger; auch zum Teil
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neue Argumentationen zu bereits Geklartem tauschten nur dartiber
hinweg, daf} die eigentlichen inhaltlichen Fragen in der personlich und
polemisch gefarbten Fehde fast zur Nebensache wurden. Aber zu Recht
weist Feder in diesem Zusammenhang darauf hin, daf dem Streit
innerhalb »der Geschichte des Bach-Kultus und der Bach-Wissen-
schaft«?®0 groe Bedeutung zukommt, und zwar, wie wir hinzufiigen
mochten, nicht nur deshalb, weil er eine wichtige Materialquelle zur
Kenntnis der damaligen Situation der Auffithrungspraxis, die ja noch
in den Anfangen steckte, darstellt, sondern auch, weil er an Probleme
prinzipieller Natur gemahnt, die auch heute noch in der Diskussion
stehen.

Wahrend Chrysander, Schaeffer, Kretzschmar, Schlosser und Hahn
die Auseinandersetzung weiter schuiren, melden sich Wilhelm Rust
und Graf Waldersee (1831-1906) zu Wort, um etwas zur objektiven
Klarung beizutragen 2”1

Im Vorwort des XXII. Bandes der Bach-Gesamtausgabe fithrt Rust
seine Erkenntnisse tiber das Problem aus. Rust stellt die Frage nach
Bachs Beteiligung an der Ausfuhrung in den Mittelpunkt. Er kommt zu
dem Schluf, daf8 bei »vollstimmigen Satzen« in moglichster Schlicht-
heit, in Satzen mit geringer Stimmenzahl jedoch mit »zunehmender
Freiheit« begleitet werden solle. Wie schon Spitta annahm, geht auch
Rust davon aus, daff die normalen Begleitungen (Chore, bezifferte
Sologesange) der jeweilige Organist, die schwierigen und unbezifferten
Partien jedoch Bach selbst gespielt habe. Von 1730 an habe sich Bach
dabei des Ruckpositivs bedient. Hinweise wie »tacet« und »senza 1'or-
gano« hatten dem Organisten signalisiert, wo Bach personlich beglei-
ten wollte. Fur Auffuhrungen in der Nikolai- und der Pauliner-Kirche
halt Rust es fur moglich, daf Bach »vom Flugel aus« dirigierte.

Die in unterschiedlichem Ton notierten Stimmen interpretiert Rust
folgendermafien: Die transponierte Continuo-Stimme diente dem Or-
ganisten von St. Thomas, die untransponierte wurde bei Auffuhrungen
in der Nikolai-Kirche, bei Proben auflerhalb der Kirche am Cembalo
und fur die restlichen Continuo-Instrumente bei den Kantatenauffuh-
rungen in St. Thomas benutzt. Die Frage, welche Stimme fur welche
Kirche bestimmt war, wurde von Spitta spater geklart.?2

Paul Graf Waldersee, musikalischer Verlagskorrektor und spaterer
Herausgeber der Bande XXIX, XXX, XXXIV, XLIII 1 u. 2 der Bach-Ge-
samtausgabe, unterteilt die Vokalwerke in drei unterschiedliche Kate-
gorien. Nach diesen miisse dann auch die Orgelbegleitung ausgerichtet
werden. In die erste Kategorie gehoren:

»1) Gesangstiicke, seien es Chore, ein- oder mehrstimmige Gesiinge, zu denen
Bach die Instrumentirung vollstindig ausgefithrt hat.« In diesen Fallen laft
Waldersee die Orgel durchgehend mitspielen, um in meist vierstimmi-
gem Akkordspiel Stuitze fur Singstimmen und Orchester zu sein. Eine
anders ausgefuihrte Orgelstimme erfordern:

»2) Arien, die von einem oder mehreren obligaten Instrumenten begleitet
werden.«**3 Da in solchen Fallen Sing- und instrumentale Stimme eng
miteinander verwoben seien, gentige eine akkordische Stutze. Nur
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wenn beide Stimmen pausierten, miisse die Orgel motivisch-melodi-
sches Material fur eine dem Verlauf der Solo-Stimmen nachgebildete
Ausfuhrung des Continuos aufnehmen und den Satz hervortretender
gestalten. Die letzte Kategorie bilden:

»3) Arien, die nur vom Continuo begleitet werden. «29%4 Diese Arien erforder-
ten eine sorgfaltige Ausarbeitung; Vor- und Nachspiel wiirden aus dem
Melodie-Material der Solo-Gesangstimme entlehnt, die Begleitung sol-
le aus Motiven gebildet werden, die entweder in der Gesangstimme
oder im Continuo enthalten sind.

Waldersee verweist ausdriicklich darauf, daf$ man fir den stilvollen
Vortrag keine festen Regeln aufstellen konne. Einziger Anhaltspunkt
sei das von Bach selbst vorgegebene Material, dessen innerem Wesen
sich der Continuospieler kiinstlerisch nachempfindend anvertrauen
solle.

Waldersee beschliefit seine Betrachtungen mit einigen Bemerkungen
zum Instrumentarium der damaligen Zeit, das fur die Ausfuhrung des
Bachschen Werks primar und alternativ eingesetzt werden konne. Er
stellt dabei zuniachst fest, dafs die »Streichinstrumente, Floten, Oboen,
Fagotte und Pauken [...] dieselben Instrumente [seien] wie heute.«25 Offen-
bar war zu dieser Zeit nicht mehr prasent, welche einschneidenden
Modifikationen das gesamte genannte Instrumentarium von Umbau-
ten (hier bes. die Streichinstrumente) bis zu Neu- bzw. Weiterkonstruk-
tionen (Blasinstrumente) durchgemacht hatte. Es hat den Anschein, als
wiaren die klanglichen Resultate des genannten Instrumentariums als
vom Bachschen nicht unterschiedlich bewertet worden, wenigstens
nicht so, wie es im Falle von Cembalo und Orgel doch wohl empfunden
wurde. Diese Auffassung grindet sicherlich auf der Tatsache, daf die
Streichinstrumente durchweg auf den hoheren Saiten mit Darmbe-
spannung spielten und ttberhaupt die kraftbetonte Tonerzeugung nicht
spielpragend war. Der Rekonstruktion der Alten Musik fehlte offen-
sichtlich das Wissen um den >anderen« Klang, der sich nicht nur im
alten Instrumentarium selbst, sondern auch in dessen spezieller Hand-
habung manifestiert. Deshalb konzentriert sich Graf Waldersee auf die
Frage, wie die nicht mehr vorhandenen Instrumente ersetzt werden
konnten. Dabei ist es seiner Ansicht nach am wichtigsten, die von Bach
vorgeschriebene Tonhohe einzuhalten; da bei der Alternativbesetzung
in jedem Falle etwas preisgegeben werden miusse, solle die Klangfarbe
das untergeordnete Merkmal sein.2% Waldersee sieht die grofiten
Schwierigkeiten bei Trompeten und Hornern und schlagt vor, daf,
solange man Bachs Instrumente nicht rekonstruiert habe, fir die Horn-
partien eine Kombination von Horn und Cornet eingesetzt werden soll,
und zwar in der Weise, daf$ das Horn die tiefen Partien und das Cornet
die hohe Lage ausfuhrt. Offenbar verfiel Waldersee auf diese Kombina-
tion, da das Cornet eine weichere Klangfarbe besaf als die gebrauchli-
che Trom7pete und der Klangunterschied deshalb nicht so gravierend
ausfiel. 2

Da Bachs Trompetenpartien bis in die Extremlage gefuhrt sind, erga-
ben sich zur damaligen Zeit die grofiten Schwierigkeiten. Waldersee
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schlagt eine Kombination von Trompete und Klarinette vor. Anhand
des Chores »Dank, bleibe Herr, dein Lobgesang« aus dem Osterorato-
rium verdeutlicht er seinen Vorschlag. Aus dem Notenbeispiel ist zu
entnehmen, dafl Waldersee die Trompeten nur bis zum a” hinauffuhrt.
Die Klarinetten in C - es sind nur zwei, da die dritte Trompete ihren
Originalpart blast — spielen fortlaufend, wahrend die beiden Trompe-
ten ab a” pausieren bzw. in den Takten 7 und 8 ein neues Motiv mit
abschlieBender Kadenz einfiigen.2%8

Die Oboe da caccia ordnet er dem Englischhorn zu, die Oboe d'amo-
re der Klarinette — wohl wegen der Stimmungsidentitat in A? — die
Laute dem Pizzikato der Streichinstrumente, den Part des Violoncello
piccolo denkt er sich in einer Kombination von Violoncello und Viola
ausgefuhrt, wofur er auch ein Beispiel aus der Kantate »Ich bin ein
guter Hirt« (BWV 85) zur Erlauterung seines Prinzips anfahrt.2% Hier
a3t er die Viola die Sechzehntellaufe ausfithren, wahrend das Violon-
cello lediglich die harmonischen, bewegungsreduzierten Achtel als
Stuitztone beisteuert. Als Ersatz fur die fehlende Orgel schlagt Walder-
see das Harmonium vor, dessen Nachteile er aber durchaus erkennt.

Die Befolgung dieser Angaben mag in bezug auf die Klangfarbe
sicherlich einen manchmal gangbaren Weg dargestellt haben. Es ist
aber schwer vorstellbar, in langen Passagen einen Instrumentenwech-
sel vorzunehmen, wie er hier fur Horner und Trompeten vorgesehen
ist. Trotzdem mufl das Bemuhen gewiuirdigt werden, dafl Waldersee
soweit wie moglich der Bachschen Instrumentierung treu bleiben und
den Kompromif§ nur dulden will, solange keine Nachbauten der Bach-
schen Instrumente und keine Musiker, die sie auch beherrschen, zur
Verfugung stehen.

In zwei weiteren Aufsatzen bringt Waldersee Beispiele fur Arienbe-
gleitungen, in denen die Orgel solo mit der Gesangstimme musiziert.3%0
Im ersten Beitrag erlautert er nochmals sein Begleitprinzip, das in
diesem Fall ganz von einem Motiv gepragt wird. Wenn dieses gefun-
den sei, sei die grofte Schwierigkeit bereits tiberwunden.30!

Die Ausfithrungen von Graf Waldersee fanden die ungeteilte Zu-
stimmung von Robert Franz, da er in ihnen sein Prinzip wiederzuer-
kennen glaubte. In einem Brief von Franz heif3t es: » Vielleicht erinnern
Sie sich noch, daf$ ich mich bei Ihnen vor Jahr und Tag nach einem Grafen
Waldersee, der mir eine Anzahl seiner Bearbeitungen Bach'scher Cantaten
zugeschickt hatte, erkundigte. Dieser verbffentlichte nun in letzter Zeit einige
Aufsiitze iiber die brennende Frage in genannter Zeitung und in der letzten
Nummer derselben weist er unwiderleglich nach — ohne jedoch meiner dabei
zu erwithnen — wie sehr die von mir vertretenen Grundsiitze im Rechte sind.
Er zeigt nihmlich an einer nur vom Continuo begleiteten Sopranarie, wie das
Hauptmotiv der Cantilene im Verlauf derselben mindestens achtmal im Ac-
compagnement auftauchen miisse und demonstrirt das an der Construction
des Basses und an den Contrapunkten der Singstimme unzweideutig; woraus
denn weiter hervorgeht, dafd die Alten bei Anlage ihrer Skizzen ganz bestimm-
te Absichten im Auge hatten — mithin genau dasselbe, was ich vom ersten
Augenblick an behauptet habe.«302
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Es wirft ein bezeichnendes Licht auf Franz, wenn er, statt seine
Argumentation auf Quellen der Entstehungszeit zu stiitzen, als Beweis
fur die Richtigkeit seines Tuns die tibereinstimmende Vorgehensweise
anderer heranzieht und meint, daraus Riickschliisse auf vermeintlich
authentische Praktiken ableiten zu konnen.

Im zweiten Aufsatz geht es Waldersee darum, Beispiele fur Arienbe-
gleitungen anzufuhren, bei denen Einleitungen oder Zwischenspiele
gefunden werden mussen. Im Prinzip halt er es auch in diesen Fallen
so wie gehabt: Vor- und Zwischenspiele sollen aus motivischem Mate-
rial der jeweiligen Arie gebildet werden. Die Ba3-Arie »Furst des Le-
bens« (BWV 31) dient ihm zur Veranschaulichung, »in welcher Weise
Bach sich die Ausfillung der defecten Stellen gedacht hat.«303 Da
»alles, was zugesetzt wird, dem Meister entnommen«3% sei, die Bau-
steine der Komposition sich mithin am Original orientierten und so die
musikalische Substanz gewissermaflen erhalten bleibe, wahrend der
Begleiter nur eine neue Ordnung, eine andere Plazierung schaffe,
glaubt Waldersee, mit seinen Vorschlagen ganz ohne Zweifel im Bach-
schen Sinne zu verfahren und ein Hochstmaf an Authentizitat gewahr-
leisten zu konnen. Mit den »defecten« Stellen in manchen Bachschen
Kompositionen meint er diejenigen, an denen die Solostimme bei wei-
terlaufendem Continuo pausiert, woraus, und das sei hier hervorgeho-
ben, zwingend die Notwendigkeit der Bearbeitung resultiere.

Waldersees Ausfithrungen stellen — sicherlich in Ubereinstimmung
mit den Vorstellungen des Leipziger Bach-Vereins — den Versuch dar,
ein objektives, zugleich unaufwendiges und stilgerechtes Prinzip zu
umreiflen, das ihm bei der Realisierung mancher Begleitungen unum-
ganglich scheint.

Chrysander hatte bei der Herausgabe von Handels Werken einen
anderen Weg als die Herausgeber der Bach-Ausgabe eingeschlagen.
Einerseits hatte er jedem edierten Werk einen Klavierauszug beigege-
ben, andererseits dann aber spater fiir praktische Auffuhrungen einen
neuen, bearbeiteten erstellt. Diese praktischen Ausgaben enthielten nur
einen Teil des Gesamtwerks; einige Nummern oder auch Teile von
Satzen wurden entfernt, auch brachten diese Klavierausziige nur den
deutschen Text. Verzierungen der Solostimme waren in Form von aus-
geweiteten Kadenzen angegeben.

Genau an diesem Punkt setzte die scharfe Kritik Schaeffers ein. In
Aufsatzen und wiederum in einer eigenen Broschiire untersuchte er
Chrysanders Klavierausziige.3% Schaeffers Ablehnung war nicht unbe-
grundet. Er bemangelt zunachst die separate Veroffentlichung der Kla-
vierauszige, wodurch der Benutzer keine Vergleichsmoglichkeit mit
dem Original in der Gesamtausgabe habe. So konne der Eindruck
entstehen, dafl die Begleitungen Handelsche Originalsatze seien.300
Schaeffers akribische Nachweise von Unzulanglichkeiten im Satz
scheinen seine Einwande auch vor dem Hintergrund der bereits mehr-
fach zitierten grundsatzlichen Divergenzen zu rechtfertigen, zumal
Chrysander es unterlief, der Kritik durch einige kurze, geeignete Hin-
weise zuvorzukommen.

99



Auffihrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

Nach Schaeffers Ansicht hatte sich hier wieder einmal ein >Histori-
ker« auf ein Gebiet gewagt, auf dem eigentlich nur der Kunstler etwas
auszurichten vermochte: Aufgabe der Historiker sei das Erforschen der
historischen Gegebenheiten der GeneralbafSpraxis, aber nicht deren
kunstlerische Umsetzung. Fast als direkte Antwort auf Schaeffers For-
derungen veroffentlichte Chrysander dann 1877 in >seiner< Zeitschrift
eine Folge von Aufsatzen, in denen er auf der Grundlage seiner Erfor-
schung der historischen Quellen der GeneralbafSpraxis eine Fille von
wichtigen Erkenntnissen unterbreiten konnte.?0” Feder faft Chrysan-
ders Ergebnisse wie folgt zusammen: Die Begleitung sei zu verstehen
»als ein dusserliches Hitlfsmittel der Auffithrung, [...] als eine innere Belebung
und Anfeuerung der musikalischen Kriifte, [...] als das contrastirende Element,
durchwelches die Tongestalten erst recht hervortreten.«3% Eine Ausfuhrung
durch Orchesterinstrumente im Sinne der Franzschen Bearbeitungen
widerspricht nach Chrysanders Meinung zutiefst dem Geist der Praxis,
die im Wesen von der momentanen Improvisation des Tastenspielers
gestaltet werde. Diese Auffassung von der Generalbaf3praxis stellt eine
umfassende und historisch abgesicherte Basis dar, die jedoch nur zo-
gerlich zur Kenntnis genommen wurde.

Hermann Kretzschmar versucht, anlafilich einer Rezension von
Schaeffers Broschiire,® im Meinungsstreit der Franz-Schaeffer- und
der Chrysander-Spitta-Partei zu schlichten.3!0 Einerseits bemiht er
sich, zwischen beiden dadurch zu vermitteln, daf er eingesteht, Spittas
Hinweis auf einfach akkordisches Akkompagnement sei mifiverstand-
lich, andererseits stellt er allgemein fest, »dass in Bezug auf die Stilart, in
welcher das Accompagnement zu ergiinzen ist, zwischen der Franz'schen
Partei und der von Spitta eine Meinungsverschiedenheit nicht besteht.«311

Im tibrigen verteidigt Kretzschmar Spitta, der lediglich vor »contra-
punktischem Uberschwang« habe warnen wollen.

Der Hinweis auf die Mustergultigkeit der Klavierauszuge des Leip-
ziger Bach-Vereins - einer stammte von Kretzschmar selbst (»Ein feste
Burg«, BWV 80) - sollte sich als besonders ungeschickt herausstellen;
er rief Schaeffer mit neuen Vorwiirfen auf den Plan.312 Aber der wieder-
um in aller Breite und Heftigkeit gefuthrte Disput brachte keine weite-
ren Erkenntnisse, so dafl hier zu einem anderen wichtigen auffuh-
rungspraktischen Aspekt in der damaligen Diskussion ubergegangen
werden kann, namlich der Frage, in welchem Mafe Art und Weise der
klanglichen Realisierung als konstituierend fiir die Musik anzusehen
sei. Auch diese Auseinandersetzung entziindete sich — und nicht zum
erstenmal — an einem Vorwurf Schaeffers an die Adresse von Chrysan-
der.

Chrysander hatte in einer Besprechung die Verwendung des alten
Instrumentariums gefordert: »Unsere bestindige Klage bei allen Versu-
chen, die Schiitze der alten Clavier-Literatur wieder einigermafSen erklingen
zu lassen, ist eben die, dass das rechte Instrument fehlt, weil die Vorziige des
jetzigen Claviers beim Vortrage der vorhundertjihrigen Stiicke in Nachteile
sich verwandeln, und unsere Hoffnung bleibt nur, dass der zu hoher Geschick-
lichkeit gelangte moderne Instrumentenbau auch noch lernen werde, wieder
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die Instrumente der verschiedenen musikalischen Perioden zu reconstruiren,
nicht als antiquarische Copien, sondern als lebensfihige Tonkorper. Diese
Hoffnung wiirde allerdings noch lange ein frommer Wunsch bleiben miissen,
wenn es den Ignoranten gelingen sollte, die Ueberzeugung von der Vortreff-
lichkeit unseres Pianoforte auch fiur die dltere Musik allgemein zu machen.«313

Schaeffer versuchte, Chrysanders Forderung nach einer auch hin-
sichtlich der Instrumente adaquaten Darstellung der Handelschen Mu-
sik bzw. der Alten Musik allgemein als vollkommen irrelevant beiseite
zu schieben: »Nach seiner Ansicht miisste Jeder, der die Literatur der ver-
schiedenen Epochen tractiren will, auch die zugehorigen Instrumente besitzen,
also Bach und Hindel auf einem Spinett, Harpsichord, Cembalo, oder wie die
Instrumente sonst heissen, Mozart auf einem Mozartfliigel spielen usw. Nun,
ich bin zufillig im Besitze eines alten Spinetts und kann Herrn Chrysander
versichern, daf$ seine Klavierausziige auf demselben um kein Haar besser
klingen, als auf einem modernen Fliigel.«34

In seiner Ablehnung des authentischen Instrumentariums stuitzt
Schaeffer sich auf Moritz Hauptmann, der, wie bereits erwahnt, der
Frage der Instrumentalfarbe in der Alten Musik keinen besonderen
Stellenwert zuerkennen mochte. Eine ihrer Zeit so verhaftete und vom
Fortschritt, den die musikalische Kunst und die zu ihrer Darstellung
notwendigen Mittel erreicht hatten, so iberzeugte Musikergruppe wie
die um Schaeffer und Franz konnte auf Chrysanders weiterfiihrende
Erwagungen zur Rekonstruktion Alter Musik nur mit Unverstandnis
reagieren. Schaeffer versteigt sich gar zu der Polemik: »Einem Manne,
welcher seine frommen archaistischen Wiinsche als Postulate fiir die heutige
Kunstiitbung hinstellt, und dessen Geschmack bei dem Spinett stehen geblie-
ben ist, wird fiir Fragen, in denen nur ein kitnstlerisch organisirtes Ohr zu
Gericht sitzt, wenig Bedeutung beigelegt werden konnen.«315

Immerhin geht aus dieser Bemerkung Schaeffers hervor, daf alte
Instrumente wie eben Spinett oder Cembalo nicht nur bekannt, son-
dern wohl auch spielbar waren und durchaus fur Auffuhrungen hatten
herangezogen werden konnen. Seine konservative, aber sich i1berlegen
dunkende Uberzeugung, die sich auf eine Autoritat wie Moritz Haupt-
mann (dessen Aussagen zum damaligen Zeitpunkt ein Vierteljahrhun-
dert zurtickliegen) beruft und derzufolge die instrumentale Klangfarbe
nicht wesentlich den Gehalt eines Musikstiickes bestimme, weif3
Schaeffer durch den Hinweis auf Bachs Mehrfachinstrumentierungen
geschickt zu untermauern: »ob die Gmoll-Fuge aus Bach's erster Geigen-
sonate von einer Violine allein, oder ob sie in Dmoll nach Bach's eigener
Bearbeitung auf der Orgel erklingt: — es ist dasselbe Musikstiick.«310

Schaeffers Beweisfuthrung ignoriert etwas Entscheidendes: Bei Bach
ist es eine zeitimmanente Darstellung auf zwei unterschiedlichen, aber
damals gebrauchlichen Instrumenten; wenn jedoch ein Austausch
Cembalo/moderner Fliigel bzw. Cembalo oder Orgel/Orchesterinstru-
mente vorgenommen wird, entsteht ein zeitlicher Bruch, der die Iden-
titat des Werks berthrt. Schaeffer miflversteht das Instrumenten-
Problem als Instrumentierungs- bzw. als rein asthetisches Problem,
wenn er schreibt: » Das instrumentale Klangwesen gehort in das Kapitel vom
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Reize der Musik d.h. von ihrer Wirkung auf das Nervensystem. Diese kann
unter Umstinden eine solche Stiirke erreichen, dass der Reiz zu einem patho-
logischen wird. Namentlich in neuerer Zeit spielen die pathologischen Reize
eine grosse Rolle in der Musik und es giebt manchen Instrumentirungskiinst-
ler, der fast ausschliefilich mit ihnen arbeitet. 37

Durch diese Sicht auf die zeitgenossische Musik war der Blick in
Richtung auf eine Verwendung alter Instrumente bei der Wiedergabe
Alter Musik verstellt. Schaeffer und andere blieben im Gegensatz zu
Chrysander in einer Instrumentierungs-Asthetik befangen, der die Vor-
stellung eines stilgerechten Instrumentariums vollkommen fremd war
und der folglich auch die praktischen Vorteile eines solchen Instrumen-
tariums — Balance in der Besetzung, natuirlichere Darstellung, gestei-
gerte Deutlichkeit u.a.m. — entgingen.318

Feder teilt mit, dafl um 1880 der Streit um das Akkompagnement
durch erneute Stellungnahmen von Schaeffer, Spitta und Chrysander
»vorlaufig abgeschlossen« wurde.31?

Das Ergebnis von Schaeffers letzter Schrift, die ganz den Handelver-
offentlichungen von Franz und Chrysander gewidmet war, stand wohl
schon vorher fest: die Bearbeitungen von Franz wurden uber alles
gelobt, diejenigen von Chrysander fur stumperhaft, weil unmusika-
lisch und fehlerhaft, erklart.320 Schaeffer unterlief es auch nicht, selbst
Johannes Brahms (1833-1897) und Joseph Joachim (1831-1907), die fur
die Handel-Gesamtausgabe die italienischen Kammerduette mit einer
Klavierbegleitung (Chrysanders Handel-Gesamtausgabe, Bde. 32 und
32a) herausgegeben hatten, scharfstens zu kritisieren.32! Brahms hatte
seine Aussetzung dahin gehend umschrieben, daf er den Ba83 freigelas-
sen habe, damit man auf Grund desselben spielen konne, was man
wolle. Geht man von der flexiblen Ad-hoc-Ausfithrung des Akkom-
pagnements aus, steht Brahms' Meinung, die sich seiner jahrelangen
Besch'aftigung mit Alter Musik verdankt, fur eine >moderne« Sicht auf
das Problem.322

Wahrend Franz und Schaeffer ihren eigenen Aussetzungen vollig
unkritisch gegeniiberstanden, aber weiterhin beckmesserhaft die satz-
technischen Fehler anderer anprangerten, konnte Philipp Spitta im
zweiten Band seiner Bach-Biographie von einem Dokument berichten,
das zur Stitzung seiner Ansichten hervorragend geeignet war.323 Spit-
ta hatte 1876 eine von Heinrich Nikolaus Gerber (1702-1775), dem Vater
des Lexikographen Ernst Ludwig Gerber (1746-1819) und ehemaligen
Bach-Schiiler (ca. 1724-1727), stammende Continuo-Aussetzung einer
Albinoni-Violinsonate erwerben konnen, die nachweislich Korrektur-
spuren von J.S. Bachs Hand aufwies.3# Spitta bewertet dieses Doku-
ment als zuverlassigste Quelle zur Verifizierung des Akkompagne-
ments: »in jedem Falle ist nach Einfligung der Bachschen Anderungen nun-
mehr ein ganz dem Sinne Bachs entsprechendes Accompagnement eines Solos
gewonnen.«3% Spitta korrigiert ferner seine frither nach Gerbers Anga-
ben gemachte Aussage Uber die polyphone Art der Aussetzung, die er
nun folgendermaflen charakterisiert: »Sie stellt einen flieflenden mehr-
stimmigen Satz dar, bei welchem man an keiner Stelle das Gefithl verliert, dafs
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die ihn bewegende Kraft durchaus auflerhalb liegt.«326 Es werden keine
Motive aus der Hauptstimme verwendet, um daraus einen polyphonen
Satz zu erstellen; die Stimmen sind zwar mehr akkordisch konzipiert,
lassen durch den FluB8 der Aussetzung aber durchaus den Eindruck
einer melodischen Fuhrung entstehen.

Nach Auswertung dieses bedeutenden Dokuments fithrt Spitta wei-
tere Belege fur die kurze akkordische Ausfuhrung des Akkompagne-
ments bei Bach als die am haufigsten benutzte Art an. Es sind dies
Aussagen Eduard Grells (1800-1886), der einen Enkelschiiler Bachs,
Michael Gotthard Fischer (1773-1829), in Erfurt Bachkantaten hatte
begleiten horen und zwar dergestalt, »daf er immer mit kurz angeschlage-
nen Accorden der rechten Hand dem Gange des Tonstiicks folgte, den Bass aber
legato und mit hervortretender Stiirke spielte.«327 Abschliefend verweist
Spitta jedoch darauf, dafl Bachs Begleitung nicht immer in der kurzen
stakkatierten Art gehalten gewesen sei. Es komme immer auf den
Charakter der Komposition an, und Spitta stellt fest, daf$ in der Mehr-
zahl der Falle ein Legato-Akkompagnement erforderlich sei.

Chrysander stimmte den Ausfithrungen Spittas zu und betrachtete
den neuen Fund als eindeutige Quelle, die alle weiteren Diskussionen
tiberfliissig machte.328

Es wurde deutlich, daB8 die Quellenforschung und -interpretation,
betrieben nach Art der mehr historisch-wissenschaftlich orientierten
Arbeitsweise Spittas und Chrysanders, im allgemeinen die tberzeu-
genderen Erkenntnisse tiber die Auffithrungspraxis Alter Musik liefern
konnten. Die Gegenposition, d.h. die Auffassung der >Bearbeiter, fafit
Feder thesenhaft zusammen: »Bearbeitung ist individueller Ausdruck der
aus dem Original herausempfundenen Stimmung, auf der Grundlage diskon-
tinuierlicher Stimmfithrung und differenzierter Satzweise sowie des Ver-
schmelzungsklangs, bewerkstelligt durch den autonomen Kiinstler, der die
potentielle, in der Idee des Komponisten gelegene Vollkommenheit des Kunst-
werks zu verwirklichen trachtet.«3%

Die gesamte Auseinandersetzung konnte nur deshalb solche zeitli-
chen und inhaltlichen Dimensionen annehmen, weil eine elementar
neue Vorgehensweise in die gewohnte Praxis einbrach. Fur diese >mo-
derne« Sicht lagen die einzig bestimmenden Ausgangspunkte in der
Entstehungszeit der Komposition, wobei fur das Erkennen der mit ihr
verbundenen Konventionen Theoretiker-Auflerungen, Vergleichsbei-
spiele eigener und fremder Hand und tiberlieferte instrumentale und
vokale Kenntnisse des Musizierens heranzuziehen waren. Auf dieser
Grundlage, also gut vorbereitet, sollte der wissenschaftlich gebildete
Musiker oder auch der sich um Authentizitat, um den Zeitstil der Alten
Musik bemithende Kuinstler musizierend verfahren. Die kunstlerische
Autonomie, die die subjektivistische Interpretation Alter Musik als
kongeniale Nachschopfung begriff, war bei dieser Methode keine
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Richtschnur, sondern postuliert wurde eine Herangehensweise, die
sich durch grundliche Vorstudien legitimieren konnte.

Aber nur vermeintlich hat die >historisch-philologische Partei< den
Sieg davongetragen, ins Konzertleben gewirkt hat sie nach vorliegen-
den Untersuchungen nicht. Im Gegenteil: Vor allem die Liszt-Wagner-
sche Orchesterkultur war wohl verantwortlich dafiir, dafd nicht nur die
altbekannten Bearbeitungen dominierend blieben, sondern auch neue
Bearbeiter hervortraten. Otto Reubke (1842-1913) setzte als Leiter der
Hallenser Singakademie die Tradition der Konzerte mit den Franz-
schen Bearbeitungen Bachs und Handels fort, ebenso Hans Richter
(1843-1916) in England. Max Reger, Philipp Wolfrum (1854-1919) und
Felix Mottl (1856-1911) schufen neue Formen eines zeitgemafien Ver-
standnisses alter Werke.?30 Klaus Peter Richter macht darauf aufmerk-
sam, daf8 die Franzsche Bearbeitung der Matthauspassion noch 1906
eine Neuauflage erfuhr, daf8 Siegfried Ochs (1858-1929) die Matthaus-
passion 1910 mit 300 Sangern auffithrte und die Praxis grofier Beset-
zungen noch bis in unsere Gegenwart hineinreicht.33!

Die Annadherung an die Alte Musik tiber den Weg der Bearbeitung
wurde nicht ausschliefflich auf dem Gebiet der Vokalmusik versucht.
Im Bereich der Instrumentalmusik sei u.a. auf die Bearbeitung der
Brandenburgischen Konzerte 2, 4 und 6 durch Felix Mottl hingewie-
sen.332 Ferner sei das weite Feld der Violinmusik angesprochen, und da
speziell diejenigen Kompositionen, die ein nicht ausgesetztes Akkom-
pagnement aufwiesen. Dieser >Defekt< bot willkommenen Anlafl zur
Bearbeitung, wobei allerdings eine Auseinandersetzung stilistischer
Art wie in der Vokalmusik unterblieb.333 Corellis zwolf Sonaten op. 5,
seine »Follia«-Varationen, Geminianis (1680-1762) 12 Sonaten op. 1,
Leclairs (1697-1764) verschiedene Sammlungen und Tartinis (1692-
1770) »Teufelstriller«-Sonate waren die bei weitem beliebtesten Kom-
positionen, die man durch Bearbeitung, hier im wesentlichen durch
GeneralbaBaussetzung, fur die Veroffentlichung und den praktischen
Gebrauch herrichtete.3*

Ausblick: Weitere Entwicklung

Basierend auf der Asthetik der Wagnerschen Orchestrierungskunst
bildete sich um die Jahrhundertwende nochmals eine Opposition
gegen die mehr historisierende Darstellungsweise der Alten Musik.
Wortftthrer dieser Gruppe war Philipp Wolfrum, Musiker, Musikwis-
senschaftler, Grinder des Bachvereins und des akademischen Musik-
vereins in Heidelberg.

Seine ablehnende Einstellung, die fiir die ganze Gruppe gilt, gipfelte
in der Meinung, Bach auf dem Cembalo zu spielen, bedeute nichts
weniger, als ihn ein zweites Mal zu begraben.33> Immer noch wird der
alte Gegensatz zwischen Kinstler und Historiker hervorgehoben, wo-
bei natiirlich dem Kuinstler die hohere Autoritat zukomme: » Der Gelehr-
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te wiinscht Klavier oder Orgel; der Kiinstler wird den Orchesterklang [beim
Akkompagnement] vorziehen. «330

Gegen diese nur noch vereinzelt formulierte, in der Praxis aber
allgemein tibliche Auffassung von der Notwendigkeit der Bearbeitun-
gen brachen sich ab 1900 verstarkt die immer lauter und selbstbewuf3-
ter vertretenen Ansichten der Befurworter einer historisierenden Auf-
fuhrungspraxis Bahn. Bestimmender Ausgangspunkt sollte die Neue
Bachgesellschaft werden, die sich bei der Verbreitung von Bachs Werk
um eine mehr an den historischen Gegebenheiten der Entstehungszeit
orientierte Musizierpraxis bemtihte.

Mit den Bach-Jahrbuichern war eine Veroffentlichungsmoglichkeit
fur alle das Bachsche Werk betreffenden Forschungsergebnisse ge-
schaffen. Redigiert wurden sie von Arnold Schering (1904 [1. Jg.] bis
1919; 37.-45. Jg. 1940-1948). Vorsitzender der NBG wurde nach Erlo-
schen der Alten Bachgesellschaft am 27.1.1900 Hermann Kretzschmar.
Neben die schon genannte satzungsgemafBle Aufgabe der praktischen
Verbreitung des Bachschen Werks trat noch die Veranstaltung von
Bachfesten und die Einrichtung eines Bach-Museums, das im Jahr 1907
im sogenannten Bach-Geburtshaus eroffnet werden konnte.3%”

Max Seiffert setzte sich im ersten Bach-Jahrbuch sofort mit dem Ak-
kompagnement-Problem auseinander und forderte fiir die Ausfuhrung
einer Bachschen Kantate die Mitwirkung von Orgel und Cembalo.
Seiffert bezieht sich dabei auf C.Ph.E. Bachs Aussage, daf man »ohne
Begleitung eines Klavierinstruments kein Stuck gut auffuhren« kon-
ne.>3 Weiter futhrt er aus: »Soweit sich das Auffithrungsmaterial der Bach-
schen Kantaten [...] erhalten hat, findet sich aufer den fiir die BafSinstrumente
benotigten Continuostimmen regelmiifSig eine solche pro Organo und pro
Cembalo vor, erstere aus Griinden, auf die wir hier nicht weiter einzugehen
brauchen, meist um einen Ganzton nach unten transponiert. Orgel und
Cembalo, das sind also die beiden Klavier=, d.h. Tasteninstrumente, ohne die
man ein Bachsche Kantate nicht gut auffithren kann.«33 Die Verteilung auf
die zu begleitenden Satze innerhalb einer Kantate dachte sich Seiffert
50, dafs das Cembalo die Begleitung des Sologesangs tibernimmt, Orgel
und Cembalo gemeinsam die Chore begleiten. Als Beleg fithrt er die
Kantaten »Wohl dem, der sich auf seinen Gott« (BWV 139) und »Ich ruf
zu Dir, Herr Jesu Christ« (BWV 177) an, in denen Bach diese Auffith-
rungsanweisung angeblich festlegte.3*0 An den von Seiffert genannten
Stellen findet sich jedoch lediglich ein tacet-Hinweis in der tiefer trans-
ponierten Continuo-Stimme und keinerlei Instrumentennennung wie
etwa Cembalo. Rust fuhrt im Vorwort der Gesamtausgabe erklarend zu
der tiefer transponierten Stimme an: » Letztere enthiilt niimlich in schoner,
autographer Handschrift nur den Einleitungschor nebst Schlufichoral, wiih-
rend an Stelle der Sologesinge ein dreimal wiederholtes >tacet< angegeben
ist.«341 Rust verweist auf einen fritheren Befund,3*? anlaflich dessen
und mit Bezug auf Spitta er auf eine andere Losung stiefs: Wie vor 1730
die fehlende Bezifferung bedeutete, dafl Bach den folgenden Part selbst
zu spielen winschte, so bedeutete von 1730-50 das tacet-Zeichen, dafl
Bach alles Folgende auf dem Ruckpositiv spielte. Wie Rust folgert,
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diente das tacet-Zeichen niemals der Sache, sondern ausschliefdlich der
Person! Diese Deutung erwahnt Seiffert nicht, sondern er schlieit aus
den tacet-Hinweisen auf den Einsatz des Cembalos als Continuo-In-
strument.

Schon in einem Diskussionsbeitrag im Anschluf8 an den Seiffert-Vor-
trag werden von Woldemar Voigt (1850-1919), einem Gottinger Gelehr-
ten und Leiter des dort ansassigen Bach-Vereins, Bedenken gegen Seif-
ferts Schluffolgerungen erhoben. Voigt warnt nicht nur davor, Handel-
sche Praxis bei Bach anzuwenden, sondern verweist auch auf die
Spitta-Rust-Interpretation. Seiner Ansicht nach sei das Problem noch
nicht gelost.343 In einem spateren eigenen Beitrag zu dieser Frage warnt
Voigt vor einer Dogmatisierung in diesem Zusammenhang.3

Gegen Seifferts Auffassung wendet sich auch Albert Schweitzer: »Als
Originalinstrument fitr die Ausfithrung des Generalbasses kommt historisch
und praktisch, wie schon Rust und Spitta bemerkten, nur die Orgel in Be-
tracht. Daf$ Bach fiir die Sologesangsstiicke das Cembalo verwandt haben soll,
ist nicht zu erweisen.«3% In dieser Haltung stiitzt sich Schweitzer auf die
Meinung Voigts, ohne andere Grinde anzufithren. Der von ihm gege-
bene Hinweis, auf der Orgeltribune habe ein Cembalo gestanden, 46
wird dahin gehend gedeutet, daf dieses Instrument fur Proben benutzt
worden sei.

Die wegen der zu erzielenden Effekte mit einer Orchestrierung der
Generalbafipartien sympathisierende Haltung weicht bei Schweitzer,
aus Pietat dem Bachschen Werk gegenuber, einer strikten Ablehnung;:
»Aber alles Erwiigen und Anerkennen in dieser Angelegenheit kann an dem
Schlufiresultat nichts dndern, daf8 es uns nicht ansteht, Bachsche Musik
anders aufzufithren als sie gedacht ist.« Schweitzer wendet sich vor allem
gegen das oft herangezogene Argument der Bearbeiter, dafl Bach wohl
anders verfahren ware, »wenn er die Ressourcen des modernen Orchesters
gekannt hiitte.«3¥” Da er diese aber nun nicht gekannt, sich jedoch mit
den Mitteln, die ihm zur Verfugung standen, umfassend ausgedriickt
habe, sei es am natiirlichsten, wenn man seine Werke so lasse, »wie sie
sind«.

Im Rahmen der Neuen Bachgesellschaft wurde ab 1910 nach Forde-
rungen Max Schneiders (1875-1967) damit begonnen, Auffithrungsma-
terialien der gesamten Bachschen Kirchenmusik herzustellen.?* Da in
der Kommission der Neuen Bachgesellschaft auch Seiffert Mitglied
war, war die Instrumentenwahl zur Ausfithrung des Continuos natur-
lich nach seinen Erkenntnissen getroffen worden. Feder erwéhnt in
diesem Zusammenhang, dafl die so entstandenen Ausgaben zwar bei
Auffuhrungen am haufigsten zugrunde gelegt wurden, aber trotzdem
von negativer Kritik nicht verschont geblieben sind. Man bemangelte
Seifferts Wechselprinzip in der Instrumentenfrage, dann die Art der
Orgelbegleitung, die haufig mit der Gesangsstimme ging, was mehr zu
Handels Stil passe. Aber im grofien und ganzen sei das Generalbafs-
prinzig »befriedigend durchgefuhrt und die musikalische Faktur kor-
rekt«. 349

Seifferts Generalbaf3-Aussetzungen wurden angenommen, so daf3

106



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

das Problem der Orchestrierung nicht mehr akut war. Aber es standen
immer noch die beiden Auffassungen im Raum: die Orgel spielt alles
bzw. Orgel und Cembalo wechseln oder spielen zusammen.

Um die Jahrhundertwende pragten den Auffithrungsstil des Bach-
schen Werkes im wesentlichen Karl Straube (1873-1950), der ab 1903
Leiter des Leipziger Bachvereins, ab 1907 Thomasorganist und ab 1918
Thomaskantor war, und Siegfried Ochs, der den 1882 von ihm gegrun-
deten Philharmonischen Chor Berlin leitete. Straube beschrieb seinen
Bach-Auffithrungsstil mit dem Wort »affektgeladen«: »Es war wiederum
ein romantischer Bach, den ich einer von aller romantischer Gefithlsentfesse-
lung berauschten Zeit darbot. Aber er war nicht mit dem Irrtum belastet, in
den ich verfiel, als ich die moderne Orgel mit ihren orchestralen Klangwirkun-
gen als geeignetes Bach-Instrument ansah. Das moderne Orchester war fitr
mich als Vermittler Bachscher Musik nicht zustindig. Ich habe auch kein
bachfremdes Blasinstrument in das Bach-Orchester eingefiigt und, um das
dynamische Gleichgewicht zu dem grofien Chorklang des Bach-Vereins herzii-
stellen, lediglich die originalen Holzbliserstimmen vierfach besetzt.«350

Fur die Secco-Rezitative benutzte Straube einen Bluithner-Fliigel an-
stelle des Cembalos. Eine Begriindung gibt er nicht an. Die Verwen-
dung des Cembalos in Bachs Kirchenmusik hat Straube Zeit seines
Lebens abgelehnt, %! auch lief er die Soli von der Orgel begleiten. Wenn
er seinen Bach-5til »affektgeladen« nennt, so meint er damit vor allem
»die dramatische Bewegtheit«, die er »den Chorsatzen abgewann«;2
im weitern &uflert Straube sich ablehnend zu den Bearbeitungen
Philipp Wolfrums.

Nachdem Straube die alten Barockorgeln kennengelernt hatte,
wandpte er sich zugunsten einer Rekonstruktion der Auffuhrungsbedin-
gl;1r31§3en der Bachzeit vom romantisierenden Bach-Auffuhrungsstil

Siegfried Ochs steigerte die Zahl seiner Mitwirkenden ins Giganti-
sche. Von einer Auffithrung der Matthauspassion 1912 berichtet Max
Schneider, daf »Floten und Oboen um ein Vielfaches (20 und 18)
verstarkt und so dem groflen Chor proportioniert« waren. Auch hier
wird der Auffithrungsstil dahin gehend charakterisiert, daf8 »das Dra-
matische des Werkes aufs scharfste herausgearbeitet und den turbae«
manch neuer »Zug abgewonnen« wurde.’®* Auch bei dieser Auffith-
rung waren Orgel und Flugel (Seiffert) als GeneralbafSinstrumente ein-
gesetzt, daneben aber Oboi d'amore, da caccia (wohl Englischhorner)
und die Viola da Gamba (Christian Dobereiner, Miunchen) original
besetzt. Schneider warnte vor solchen starkbesetzten Auffithrungen, da
sie das Klangverhaltnis von Soli und Tutti storten.3%

In der fortwahrenden Diskussion um die Continuo-Ausfuhrung
wurde die Spitta-Rust-These, die vom Einsatz des Riickpositivs in St.
Thomas zu Bachs Zeit ausging, durch eine Untersuchung B.F. Richters
widerlegt: das Riuickpositiv sei nicht spielbar gewesen, die Mitwirkung
des Cembalos stehe fest, nur der Umfang des Einsatzes nicht.356

Wiederum war es ein Fund, der die Frage nach Bachs Ausfuhrung
des Akkompagnements nachdriicklich beantworten half. Anfang der
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30er Jahre stief man auf eine angeblich von Bachs Hand stammende
Continuo-Aussetzung der Ba3-Arie »Empfind ich Hollenangst und
Pein« aus der Kantate »Ach Gott, wie manches Herzeleid« (BWV 3).
Feder weist darauf hin, daf8 es sich um diejenige Arie handelt, »deren
akkordische Begleitung Kretzschmar firr unmoglich erklirt«3%7 und deren
Herausgabe dem Leipziger Bachverein grofle Schwierigkeiten bereitet
hatte. Wie Marianne Helms nachweisen konnte, stammen diese 15
Takte Continuo-Aussetzung nicht von Bach, sondern von Christian
Friedrich Penzel (1737-1801), der an der Thomas-Schule ausgebildet
wurde (1751-56) und fur kurze Zeit den Chor leitete.358

Stammt die schlichte dreistimmige Ausfithrung auch nicht von Bach,
so ist ihr dokumentarischer Wert dennoch nicht unbedeutend, da sie
durchaus geeignet ist, Konvention und Tradition aus der unmittelbaren
Bach-Nahe in dieser strittigen Frage zu erhellen.

Die Gestaltung des Generalbasses, seine moglichst stilgetreue Reali-
sierung war durch das gefundene Dokument abschlieend geklart
worden, die instrumentale Frage blieb jedoch offen. Ch.S. Terry (1864-
1936) entschied sich fur die Mitwirkung des Cembalos fur die haufige-
ren Falle, wenn die Orgeln in St. Thomas durch Reparaturen ausfielen.
Am Primat der Orgel gab es fur ihn jedoch keinen Zweifel.3%° Schering
folgte, auch was die bevorzugte Verwendung der Orgel betraf, dieser
Interpretation.360

In den 50er Jahren war es Arthur Mendel (1905-1979), der spatere
Herausgeber der Johannespassion innerhalb der NBA, der die schon
100 Jahre wahrende Streitfrage erneut aufnahm. Er wies dem Cembalo
die Rolle zu, die Seiffert der Orgel zugedacht hatte: Cembalo fur die
Begleitung der Chore, da es als Hilfsmittel bessere Fuhrung vermitteln
konnte, ohne daf8 die Gemeinde den Klang ausmachen konnte. Die
durchgehende Begleitung ordnete aber auch er der Orgel zu.%¢!

1955 stellte Georg Feder lapidar resumierend, um nicht zu sagen
resignierend, fest: »Das letzte Wort itber die Ausfiihrung des Akkompagne-
ments bei Bach ist auch heute, nach hundertjihriger Diskussion noch nicht
gesprochen.«362

Kann es gesprochen werden? — Die eingehenden Forschungen, die
Laurence Dreyfus betrieb, haben in jungster Zeit die Rolle und Verwen-
dung der Continuo-Instrumente weiter klaren geholfen.3%3 Als Ergeb-
nis dieser Untersuchungen kann zur Rolle des Cembalos in der Kir-
chenmusik Bachs festgehalten werden: Bach forderte es ausdriicklich
als Begleitinstrument;*** manchmal wurden Orgel und Cembalo
gleichzeitig gespielt.365

Dreyfus falt den Stand der Forschung wie folgt zusammen: »Letzten
Endes ist es bei Bach nicht leicht, eine Grenzlinie zu ziehen zwischen iistheti-
schem Willen, d.h. dem, was Bachs ideale Vorstellung war, und praktischer
Dringlichkeit, d.h. dem, was er tun mufte. Vielmehr wiire es moglich, eine
stindige Auseinandersetzung zwischen den Gegenpolen des musikalisch
Wiinschenswerten und des auffithrungspraktisch Bedingten zu postulieren.
Mit einem Wort: wir konnen das Cembalo jetzt nicht mehr so einfach aus der
Kirche hinauswerfen. Es gilt auch zu bedenken, daf$ Bach seine Unterschrift
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unter ein Zeugnis setzte, in dem bestiitigt wird, einer seiner Schiiler habe die
Kirchenmusik mit seinem wohlerlernten Cembalo[spiel] zieren geholfen.«360
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Klavier wir Bach spielen sollen, ihrer Losung ein gut Stiick nihergeriickt, wenigstens
was die Hausmusik anbelangt.« (Schweitzer, a.a.O., S. 309f.) Schweitzer fordert
also ein Klavier, das Mendelssohn in seiner Matthauspassionsauffuhrung 1829
nachweislich benutzte (s. Geck, a.a.O., S. 40).

161-162 Jacobi I, a.a.0., S. 82

163 Briefe von Moritz Hauptmann an Franz Hauser, a.a.O., Brief v. 11.4.1859,
bruchstiuickhaft bei Ruhnke, a.a.O., S. 313: »Mir kommt s etwas vor bei solchen
Sologesiingen, als wenn ich in einem Orchideenhaus wiir’, lauter Schlingpflanzen die
sich herumranken um sich selbst und andere; nicht Stamm und Zweige, wie der
italienische, aus Wort und dessen Betonung metrisch melodis sich bildende Gesang:
ein hauptsichlich selbstindig sich gliedernder Fortgang fiir den Siinger, alles Uebrige,
so reich es sein mag, Begleitung — das ist’s hier nicht. Es ist alles sehr instrumental
erfunden und empfunden. Ich mochte aus dem Orchideenhaus manchmal heraus in
den Garten, wo die Pflanzen aus der Mutter Erde wachsen und ihren Stamm und
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Zweige sich nach eigner Natur bilden konnen. Soll denn die Singstimme mit dem
gesungenen Wort nichts anders zu thun haben, als in einer canonischen Nachahmung
mit der Oboe di Caccia oder d' Amore fortgehen? Wenn dem Instrumente die Worte
nicht fehlen, hat sie die Singstimme zu viel. Die Singstimme thut mit weniger Noten,
bei denen Worte sind, mehr als alle obligaten Instrumente zusammen. Etwas von der
Volksliednatur, mein"ich, miifSte in jedes Gesangsstiick sich fortbilden, denn das ist
die Gesangsnatur selbst. Bachs Sologesinge kbnnen vom polyphonischen
Instrumentalsatz sich nicht losmachen. Es ist auch immer etwas bingliches dabei,
solche Stiicke, selbst gut gesungen, zu horen, viel mehr noch schlecht gesungen, wie
man's viel mehr hort.« (Hauptmann-Briefe, a.a.O., Bd. 2, S. 166f.)

164 7um Anlaf des Briefes vgl. Jacobi II, a.a.0., S. 82: »Gelegentlich des Studiums
von S. Bachs Weihnachtsoratorium im Rithl'schen Gesangverein zu Frankfurt a.M.,
withrend der Saison 1859 wandte sich Schnyder zu Wartensee an M. Hauptmann,
um von diesem itber den Vortrag und die Besetzung Bach ‘scher Cantaten und
Oratorien einen Kanon zu erhalten.«

165 Jacobi II, a.a.0., S. 88; Passage des Brieftextes S. 87: »Den fehlerhaften Vortrag
der punktirten Noten [...] habe ich auch oft Gelegenheit zu mifSbilligen und, wo ich
etwas zu sagen habe, zu riigen. In Rhythmen, wie der des Allegro der Adursymphonie
von Beethoven wird die mittlere Note kitrzer werden wollen als sie bezeichnet ist, d.h.
sie wird eben eine absolut kurze sein, ohne melodische Geltung. In einem Tempo aber
wie die Hirtensymphonie oder die Arie >nun beut die Flur« ist es unleidlich wenn
diese Mittelnote auf gleiche Weise abgefertigt wird. Hier will sie ihre volle Geltung
behalten. Sie muf ihr Verhiiltnifs zu der vorhergehenden wie zu der nachfolgenden
haben: die scharfpunktirte Note hat es allein als Vorschlag zu der Nachfolgenden [...],
es wird aber auch hier noch ein Unterschied zu machen sein, oder bei verstindig
gefithlten Vortrag sich selbst machen, ob die Figur auf einer Linie steht [...] oder ob sie
melodisch fortschreitet [...], im letzten Fall wird sie weniger scharf punktirt sein auch
im schnellen Tempo, sicher ists im ersten Chor in Bachs Cantate «Du Hirte Israel«,
der in 3/4-Takt geschrieben und doch recht eigentlich 9/8-Takt ist, wo aber der
Viertel-Bezeichnung wegen die zweitheilige Figur nicht [...] sondern [...] zu der
Triolenbewegung geschrieben ist. Die Spieler finden sich wohl in das Richtige der
Eintheilung, man mufi es aber zuweilen doch auch erinnern.«

Uber diesen Gegenstand s. neuerdings Harich-Schneider, Eta: »Uber die
Angleichung nachschlagender Sechzehntel an Triolen«, in: Mf, 12. Jg., 1959,
S. 35-59; Jacobi, Erwin R.: »Uber die Angleichung nachschlagender
Sechzehntel an Triolenc, in: Mf, 13.Jg., 1960, S. 268-281; Jacobi, Erwin R.:
»Neues zur Frage >Punktierte Rhythmen gegen Triolen...««, B]B 49, 1962,

S. 88-96

166 Platen, Emil: »Aufgehoben oder ausgehalten? — Zur Ausfithrung der
Rezitativ-Continuopartien in J.S. Bachs Kirchenmusik, in: Bachforschung und
Bachinterpretation heute. Bericht iiber das Bachfest-Symposium 1978, Kassel 1981,
S. 167-177; zur Cembalo-Orgel-Problematik s. Dreyfus, Laurence: »Zur Frage
der Cembalo-Mitwirkung in den geistlichen Werken Bachs«, ebd., S. 178-184;
ferner grundlegend: Dreyfus, Laurence: Bachs Continuo group. Players and
Practices in his vocal Works, Cambridge/Mass. u. London 1987

167 5. Briefe von Moritz Hauptmann an Louis Spohr und andere, hrsg. v. Ferdinand
Hiller, Leipzig 1876, S. 211: »Recitativ-Begleitung. Die Begleitung der Recitative
mit Orgel liebe ich nicht; wenn man ein Cembalo stellen kann, ist’s gewif§ von
besserer Wirkung, der Orgelton ist zu zih und hilt zu gleichformig aus, was die
Absicht des Componisten gar nicht ist, wenn er auch lange Noten schreibt, solange
ein Accord fortdauert. Beim Recitativo secco soll sowenig als moglich Ton oder
Tonfiille sein, nur was zur Bestimmung der Harmonie erforderlich ist: Contrabafs,
Violoncell und gebrochene oder angeschlagene Clavieraccorde. Gar nicht mag ich's
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leiden wenn solche Recitative fiir das Saitenquartett ausgesetzt werden, was die
Wirkung des Recitativs lihmt und ebenso dem folgenden Musikstiick Eintrag thut.
Ueberhaupt ist das Normale von Begleitung des Recitatives, wie ich oft
wahrgenommen, bei neueren Musikern nicht immer recht verstindig gewufSt, sie
wissen oft nicht zu unterscheiden, wo der Accord mit der Recitativnote anschlagen,
wo er nachschlagen soll: meist mufS das Wort erst ausgesprochen sein, eh'der Accord
kommen darf, wie tiberhaupt es im Wesen des Recitativs liegt, daf$ die Harmonie der
melodischen Phrase nachfolgt, wie sie im metrischen Musikstiick Eins mit jener ist,
was auszufithren und zu belegen hier zu weit fithren wiirde. «

168 Ruhnke, Martin: Art. »Hauptmann« in: MGG, Bd. 5, Sp. 1833f.

169 Die Briefe, ohne daf auf den Inhalt speziell eingegangen wird, sind
aufgefuhrt bei: Staehelin, Martin: »Zur Basler Erstauffuhrung der Bachschen
Johannespassion im Jahre 1861. Friedrich Riggenbach-Stehlin, Moritz
Hauptmann und Andreas Heusler (II) in unbekannten Dokumenten, in:
Basler Zeitschrift fir Geschichte und Altertumskunde, Bd. 74, Nr. 1, 1974-76,
S.77-124. Den Hinweis auf diesen aufschlufireichen Aufsatz verdanke ich
Peter Reidemeister, dem Direktor der Schola Cantorum Basiliensis, wofiir ihm
herzlichst gedankt sei.

170 Friedrich Riggenbach-Stehlin, geb. 11.9.1821, gest. 3.3.1904 in Basel,
Bankier, bedeutender Forderer des Musiklebens in Basel, Botaniker und
Entomologe, s. Wirth, Julia: Julius Stockhausen, der Siinger des deutschen Liedes,
Frankfurt/M. 1927, S. 511

171 Der Brief ist in seinem gesamten Umfang abgedruckt bei: Sietz, Reinhold:
Aus Ferdinand Hillers Briefwechsel (Beitriige zur Rheinischen Musikgeschichte,
Bd. 6, Heft 70) Koln 1968, S. 130; auf S. 131 folgt Hillers knappe ablehnende
Antwort vom 4.3.1861. Staehelin gibt in seinem Beitrag nur einen Teil des
Briefes wieder, gerade die Auslassungen enthalten wichtige Details fiir unser
Thema.

172 ebd., S. 131

173 Korner, Klaus: Das Musikleben in Koln um die Mitte des 19. Jahrhunderts
(Beitriige zur Rheinischen Musikgeschichte, Heft 83, Koln 1969), S. 258

174 Vom Basler Gesangverein verpflichteter Organist aus Winterthur, der auch
in der Hillerschen Kolner Passions-Auffuhrung die Orgel spielte, s. Staehelin,
a.a.0,,S. 80

175 Gjetz, a.a.0., S. 131

176 zur Stimmtonproblematik: Riemann, Sachteil, 12. Auflage 1967, S. 907f.
177 Staehelin, a.a.O., S. 81f.

178 vgl. Wirth, a.a.O0., S. 214

179 Gjetz, a.a.0., S. 131

180 Gtaehelin, a.a.0., S. 82

181 Carl G.P. Gradener, geb. 1832 in Rostock, gest. 1883 in Hamburg,
Komponist und Theoretiker in Hamburg

182 Wirth, a.a.0., S. 214f.

183 Diese Art der Rezitativbegleitung wird ausfithrlich von Arnold Schering
behandelt, s. Schering, Arnold: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik.
Studien und Wege zu ihrer Erkenntnis, Leipzig 1936, S. 108ff; das Kapitel des
Traktats von Johann Baumgartner Instructions de Musique théorique et pratique i
'usage du Violoncello, Ala Haye [um 1774] ist vollstandig ubersetzt
wiedergegeben, S. 196ff. Zur Leipziger Auffuhrung der Matthauspassion s.
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Wirth, a.a.0., S. 89; bei Hauptmann ist kein Beleg dafiir zu finden, dafl
Stockhausen unter seiner Leitung gesungen hatte.

184 Gaehelin, a.a.0., S. 86
185 ebd., S. 86f.

186 vgl. ebd., S. 88, FuBs. 13. Vor allem Georg Feder, a.a.O., S. 115, erwahnt diese
Praxis, die er bis zum Jahr 1832 in Koln zurtickverfolgen kann: »Die Begleitung
der Secco-Rezitative war [...] mancherorts auch durch ein arpeggierendes oder durch
zwei akkordisch spielende Violoncelli mit stiitzendem Kontrabaf§ wahrgenommen. Der
fritheste belegte Zeitpunkt fiir diese merkwiirdige Begleitpraxis im 19. Jh. ist in
Deutschland ca. 1832, von wo ab der Kolner Cellist Bernhard Breuer [geb. 1808] die
Secco-Rezitative in Hindels Oratorien fitr die Auffithrung bei den Niederrheinischen
Musikfesten fiir einen Kontrabaf$ und zwei Violoncelli in meist vierstimmigen
Akkorden bearbeitete. Heinrich Dorn, der davon als unmittelbarer Zeuge berichtet
[FuBn.], weif$ auch zu erziihlen, daf eine ihnliche Ausfithrung des
Akkompagnements schon fritherhin bekannt war, indem der Kontrabaf$ die Grundtone
unterstiitzte, withrend ein Violoncello meist arpeggierend fortschritt.« Man muf3
davon ausgehen, daf diese Art der Secco-Rezitativgestaltung nichts
AuBergewohnliches war, sondern eine lange Tradition besaf.

187 7it. nach Staehelin, a.a.O., S. 88
188 ebd., S. 89
189 ebd., S. 90

190 ehd., S. 92, Fufin. 16; s.a. Sietz, Reinhold: Theodor Kirchner. Ein Klaviermeister
der deutschen Romantik, Regensburg 1971

191 7it. n. Staehelin, a.a.0., S. 94f.
192 ¢hd., S. 97

193-194 ebd. S.96

195 ebd., S. 97

196 Die Bearbeitungspraxis des 19. Jhs., Bachs Werke betreffend, ist umfassend
am Beispiel von Robert Franz dargestellt: Osthoff, Gerald: Untersuchungen zur
Bach-Auffassung im 19. Jahrhundert unter Beriicksichtigung ihres Fortwirkens, Phil.
Diss. Koln 1949 (masch). Diese Arbeit befaf3t sich iiberwiegend mit dem
Bach-Bild des 19. Jhs. und kommt erst im letzten Kapitel (Auffuhrungs- und
Bearbeitungspraxis) auf das Problem der Neu- und Uminstrumentierungen zu
sprechen; s.a. Feder, a.a.0. Da beide Arbeiten schwer zuganglich sind, muf in
diesem Zusammenhang manchmal referierend auf das schon Dargestellte
eingegangen werden, um den anders gelagerten Schwerpunkt unseres
Themas deutlich werden zu lassen.

197 in: Robert Franz. Gesammelte Schriften iber die Wiederbelebung Bach scher und

Hiindel 'scher Werke. Mit einem Begleitwort des Koniglichen
Universititsmusikdirektors Prof. O. Reubke zu Halle a.S. und einem Anhang,
enthaltend Notenbeispiele, hrsg. v. Robert Bethge, Leipzig 1910, hier S. 1; zu
Bethge, Superintendent und Schwiegersohn von Robert Franz, s. Feder, a.a.O.,
S. 209

198 ebd., S. 1f.

199 ebd., S. 10, die Veroffentlichung der Bearbeitung des Magnificats
betreffend: »Die Orgel, von der aus Bach die Kirchenmusik bekanntlich zu leiten
pflegte, mufite sicher sehr verschiedenen Absichten dienen: hier unterstiitzend, dort
vorherrschend, hier ausgleichend, dort vermittelnd war sie in der Hand des Meisters
hauptsichlich das Werkzeug, mit dem er seine personlichen Einfliisse zur Geltung zu
bringen verstand. Es kann nicht genug beklagt werden, daf§ uns Bach — was hier
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nebenbei bemerkt sei — zu seinen Kirchenstiicken keine ausgefithrte Orgelstimme
hinterlassen hat: mit ihr witrden wir sie nicht nur in ganzer Vollendung besitzen, sie
witrde uns vielmehr noch Ausdrucksformen offenbaren, von deren Tiefe und
Bedeutung wir kaum eine Ahnung haben diirften! Wer da weifs, mit welcher
unerhdrten Meisterschaft Bach dies Instrument behandelt hat, wird diese Behauptung
gewifS nicht iibertrieben finden.«

200 6pq., S. 28

201 6hd., S. 28f.

202 ehd. findet sich die originale und die von Franz neugeschaffene Fassung

(S. 1£f. Notenbeilage Original, S. 4-20 die Bearbeitung); als weiteres Beispiel
fur Franz' Bearbeitungsstil lediglich Continuo-begleiteter Arien folgt »Der
Glaube ist das Pfand der Liebe« aus der Kantate »Wer da glaubet und getauft
wird« BWV 37.

203-205 ebd., S.32

206 g Tarr, Edward: Die Trompete, Bern 1977, S. 6

207 Franz, Ges. Schriften, a.a.O., S. 33

2% ebd., S. 34

2 ebd., S. 36

210 Takt 26-34, NBA, 11, Bd. 1, Leipzig 1954, S. 204f.

21 Franz, Ges. Schriften, S. 34 passim; vgl. a. Auhagen, Wolfgang: »Die
Behandlung der Trompete in den Vokalwerken Johann Sebastian Bachs«, in:
CONCERTO, Nr. 81, Februar 1993, S. 12-19

212 ebd., S. 35: »... als auch das Accompagnement durch die Stimmfihrung des
Originals zu polyphoner Haltung unvermeidlich gedringt wird.« (s.a. Feder, a.a.O.,
S.163)

213 AMZ, Neue Folge, redigiert v. Selmar Bagge, II1. Jahrgang, Nr. 27, Leipzig
1865, Sp. 435

214 g Feder, a.a.0.,S. 164

215 Bagge, Selmar: »Zwei Cantaten von Seb. Bach. >Trauer-Ode« und >Der Streit
zwischen Phobus und Pan, in: LAMZ, Nr. 19, 1. Jg., Leipzig 1866, S. 1491f.,
und Nr. 20, S. 1571f.

216 Bagge, Selmar: »Joh. Seb. Bach's Trauer-Ode, bearbeitet von Robert Franz«,
in: LAMZ, Nr. 41, Leipzig 1866, S. 325ff.

217 ebd.

218 ebd.: »Der Gebrauch der Orgel oder des Claviers [weiter oben sprach Bagge
von Clavicembalo] in den Recitativen und Arien kann in den seltensten Fiillen dem
Geschmack und Geschick heutiger Organisten iiberlassen werden, da jene Bach'sche
Fertigkeit im >Accompagnement< und der Improvisation, jene vollkiinstlerische
Uebersicht des Ganzen nach Seite der Thematik und der Klangverhiltnisse, zu den
allerseltensten Tugenden heutiger Organisten gerechnet werden miissen. Es soll und
muss also in den meisten Fiillen eine ausgearbeitete Orgelstimme >vorliegenc, oder es
muss, wenn und wo die Orgel nicht anzuwenden ist, filr vermehrte
Orchesterstimmen gesorgt werden. «

219 ebd.

220 ebd., S. 325f.

221 Feder, a.a.0., S. 166; Bagge, LAMZ Nr. 41, S. 326
22 ebd., S. 327

22 ebd., S. 335; Feders Beurteilung dieser Einstellung zur Franzschen
Bearbeitung scheint durchweg zu positiv. Bagge hebt im zitierten Satz seine
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grundsatzlich zustimmende Haltung auf, indem er den Versuch von Franz als
eine Moglichkeit mit einigen schonen Details anerkennt, sich aber
demgegeniiber durchaus vorstellen kann, dafl andere Losungsvorschlage
ebenso sinnvoll waren.

224 Feder, a.a.0., S. 168

25 71 Julius Schaeffer s. Bohn, Emil: »Julius Schaeffer«, in: Chronik der
Universitiit Breslau, Breslau 1901-1902, S. 120ff.

226 Feder, a.a.0., S. 168

227 Schaeffer, Julius: »Ueber die Bearbeitung der Bach'schen Matthaus-Passion
durch Rob. Franz«, in: LAMZ, 111 Jg., Leipzig 1868, S. 1-4, 17-19, 24-28 u. 33-36,
hier: S. 1

28 ebd., S. 1, rechte Sp.; Feder nennt in diesem Zusammenhang lediglich den

Einsatz von Orgel und Cembalo.

229 Es ist bemerkenswert, daf8 Schaeffer in diesem Zusammenhang auf
Thibauts »Reinheit der Tonkunst« zu sprechen kommt und diese Schrift dafur
verantwortlich macht, da8 der Fehlglaube der Nur-Orgelbegleitung so lange
als einzig wahre Erkenntnis Bestand haben konnte (S. 2, linke Sp.)

20 gbd., S. 2, rechte Sp.

Bl ebd., S. 3, linke Sp.: »Der starre Charakter des Orgeltons mischt sich gar schwer
mit dem biegsamen und nilancierungsfihigen Klange der Orchesterinstrumente und
der Singstimmen.«

B2 gbd., S. 3, rechte Sp.

23 ebd., S. 3, rechte Sp.: »...ebenso sicher aber giebt es Siitze, wo der dsthetische Sinn

selbst des eingefleischtesten Puristen ein getrageneres Accompagnement verlangt, als
es der klangreichste Fliigel zu geben im Stande ist. Man denke sich z.B. einmal die
Schilderung des Erdbebens in der Matthiius-Passion mit Fliigelbegleitung!«

24 ebd. (Mosewius hatte zusammen mit Carl von Winterfeld die

Singakademie 1825 gegrindet)

25 ebd.: »Der Haupteinwand, welcher gegen solche >Bearbeitungen« erhoben zu
werden pflegt, liegt in dem Satz, dass mit ihnen im besten Fall doch immer ein
subjectives Element in die Kunstwerke hineingeriethe. Dies ist nicht zu bestreiten.
Aber ist denn die reine Objectivitit eines musikalischen Kunstwerks itberhaupt
darstellbar? Mit andern Worten: giebt es nur eine einzige Moglichkeit ein Musikwerk
aufzufithren? Gewiss nicht! Nur die Werke der bildenden Kunst treten dem Besucher
so entgegen, wie der Kimstler sie gedacht und ausgefithrt hat...«

236 ebd., S. 26, linke Sp.: »Unter allen Kiinstlern der Gegenwart wiisste ich keinen,
der so wie Franz durch seine innerste Natur gleichsam priidestinirt fir die
Bearbeitung der Bach 'schen Werke wiire.«

237 gbd., S. 25, rechte Sp.
238 gbd.

239 Chrysander, Friedrich: »Handels Orgelbegleitung zu Saul und die neueste
englische Ausgabe dieses Oratoriums, in: Jahrbiicher fitr musikalische
Wissenschaft 1, Leipzig 1863, S. 408-428; ders.: »Mendelssohns Orgelbegleitung
zu Israel in Agyptenc, in: Jahrbiicher fiir musikalische Wissenschaft 11, Leipzig
1867, S. 249-267

240 Feder, a.a.0., S. 169. Feders im Kern zutreffende Aussage scheint heute
miBverstandlich: Sowohl Mendelssohns Bearbeitung als auch Chrysanders
Vorstellung von der Ausfuhrung eines Akkompagnements gehoren dem
Gedankengut des Historismus an, da ja beide ihr Augenmerk auf Werke der
Vergangenheit in der damaligen Zeit richteten. Jeder vertritt auf die ihm
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eigene Weise eine Darstellungsauffassung, wobei diejenige von Chrysander
wissenschaftlich untermauert ist, was nicht ein wesentliches Kriterium des
Historismus genannt werden kann.

Zu Mendelssohns Handelbearbeitungen s. Lange, Wilgard: »Mendelssohns
Handel-Bearbeitungenc, in: Georg Friedrich Hiindel im Verstindnis des
19. Jahrhunderts, S. 70-77

241 Feder, a.a.0., S. 169, dort die genauen Angaben. Feder erwahnt, dafl
Chrysander in diesem Zusammenhang von »Vermoseln« und »Verfranzeln«
spricht.

242 Feder, a.a.0., S. 170; nach einem Zitat Hanslicks in der »Neuen Freien
Presse« vom 1.12.1869; Originalzitat auch bei: Chrysander, Friedrich: »Was
Herr. Prof. Hanslick sich unter >Kunstzeloten« vorstellt«, in: AMZ, Leipzig
1869, S. 387. Versteht man landlaufig unter »Zelot« einen Religionsfanatiker,
so ist Hanslicks Zuordnung eine rein polemische Klassifizierung zu nennen.

28 Grove, Art. »Hanslick«, Bd. 8, S. 151

4 Chrysander, »Was Herr Professor Hanslick...«, a.a.O., S. 388f.

245 abd., S. 389. Kaum nachvollziehbar ist, was Feder mit seiner Interpretation

des geschilderten Sachverhalts — Chrysanders Stellung zur Auffuhrungsfrage
- sagen will: »Angesichts der fritheren und spiiteren Auflerungen ist seine hier
eingenommene Haltung unbegreiflich und psychologisch vielleicht als Kotau vor der
momentanen Ubermacht der Gegner zu erkliren« (Feder, a.a.O., S. 170). Nach
unserem Wissen hat es eine solch klare Stellungnahme Chrysanders zu diesen
Fragen vor diesem Aufsatz nicht gegeben. In seinen beiden Aufsatzen zu
Fragen der Orgelbesetzung in Handels Werken (s. Anm. 239) nimmt
Chrysander nicht eine so dezidierte Haltung ein, wie man aus Feders
Deutung schliefen konnte. Vielleicht meinte Feder einen Satz wie: »Man setze
nur die halbe Miihe der bisherigen Versuche, Hiindel's Oratorien mit Auslassung
wesentlicher Instrumente neu zu instrumentiren, an das Studium seiner Originale,
und das Ergebniss wird ein tiberraschendes sein« (Chrysander, »Handels
Orgelbegleitung zu Saul...«, a.a.0., S. 428), der freilich inhaltlich in eine andere
Richtung zielt: Als Ergebnis solchen Forschens steht nicht eine Forderung
Chrysanders nach einer bestimmten Ausfuhrung, sondern nur der Hinweis,
auf diesem Wege uberhaupt zu einem Ergebnis zu gelangen.

246 ebd., S. 389
247 Gradener, Carl G.P:: »Bach und die Hamburger Bachgesellschaft. Ein
Beitrag zur Kunstkritik«, Hamburg 1856; Armbrust, Georg: Vertheidigung der

Hamburger Bachgesellschaft gegen die Angriffe des Herrn Carl G.P. Griidener,
Hamburg 1856; vgl. in diesem Zusammenhang Feder, a.a.O., S. 125

248 Franz, Robert: »Offener Brief an Eduard Hanslick tiber Bearbeitungen
alterer Tonwerke namentlich Bach'scher und Handelscher Vokalmusik, in:
Franz, Ges. Schriften, a.a.O., S. 45-72

249 Spitta, Philipp: »Der Bach-Verein zu Leipzig«, in: AMZ, X. Jg., Nr. 20,
Leipzig 1875, Sp. 305-312

250 ebd., Sp. 304

251 Bellermann, Heinrich: »Robert Franz' Bearbeitungen alterer Tonwerke«, in:
AMZ, VIL Jg., Nr. 31, Leipzig 1872, Sp. 489-495, 505-510 u. 521-526

252 Spitta, Philipp: Johann Sebastian Bach, 1. Bd., Leipzig 1873, hier zit. n. der

5. unveranderten Aufl. Darmstadt 1962, S. 710ff., 827ff., Anhang, Krit. Ausf.,

Nr. 40. Hier im Anhang erlautert Spitta nach seinen Forschungen umfassend
die Frage Orgel-Cembalo in Bachs Kirchenkompositionen.
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253 alte Bach-Ausgabe (im folgenden als BGA zitiert), Bd. IX, Leipzig 1860,
S. XIIIf.

24 vgl. Feder, a.a.O., S. 176f.
25 5. hierzu: Dreyfus, »Zur Frage der Cembalo-Mitwirkung in den geistlichen
Werken Bachs«, a.a.O., S. 178, dort auch die zum Thema gehorende weitere

Literatur; ferner: Dreyfus, Bachs Continuo Group, a.a.O., hier vor allem Kapitel
II: «The Organ and the Harpsichord« (S. 10-72); zu Spittas Interpretation s. S. 3

256 Spitta, Joh. Seb. Bach I, S. 717
57 ebd., S. 716f.

28 ebd., S. 713: »...kann man sich des niederschlagenden Gefithles nicht erwehren,

daf eine giinzlich dem Sinne Bachs geniigende Ausfithrung seiner Instrumentalsoli
mit beziffertem Basse fiir uns jetzt unmoglich geworden ist. Hitte jedoch der Meister
seine Art der Begleitung fiir die Gesammtwirkung als wesentlich erachtet, so witrde
er auch hier eine obligate Clavierstimme hingeschrieben haben.«

29 5. Feder, a.a.0.,S. 177

260 Saran, August: Robert Franz und das deutsche Volks- und Kirchenlied, Leipzig
oJ. (18757, S. 44

261 Chrysander, Friedrich: »].S. Bachs Kirchen-Cantaten, im Clavierauszuge
mit Orgelbegleitung herausgegeben von dem Bach-Vereine in Leipzig«, in:
AMZ, X1. Jg., Nr. 44, Leipzig 1876, Sp. 689-692

262 ebd., Sp. 689f.

263 ebd., Sp. 690

264 ebd., Sp. 691 (»wie es wirklich war« in Zusammenhang mit Rankes Motto
»wie es eigentlich gewesen«)

265 Vorwort abgedruckt in: Chrysander, »J.S. Bachs Kirchenkantaten«, Sp. 691f.

266 Schaeffer, Julius: Seb. Bachs Cantate: »>Sie werden aus Saba alle kommenc in den
Ausgaben von Robert Franz und dem Leipziger Bach-Verein, Leipzig 1877

27 ygl. die Vorbemerkung in: Robert Franz, Gesammelte Schriften, a.a.0., S. 75
268 Gchaeffer, Seb. Bachs Cantate, S. 2
269 am deutlichsten bei Schaeffer, Seb. Bachs Cantate, S. 9

270 Spitta, Philipp: »Uber das Accompagnement in den Compositionen Seb.
Bachs«, in: Musikalisches Wochenblatt, V1. Jg., Nr. 40, Leipzig 1875, S. 489-493,
505-508

271 Schaeffer, Julius: »Robert Franz in seinen Bearbeitungen alterer
Vocalwerke«, in: Musikalisches Wochenblatt, V1. Jg., Nr. 36, Leipzig 1875,
S. 437-439; Nr. 37, S. 449-454; Nr. 38, S. 461-462 u. Nr. 39, S. 473-476

272273 Spjitta, »Uber das Accompagnement, a.a.O., S. 490
74276 ¢bd., . 491

777 ebd., S. 492

778 ebd., S. 493

779281 ebd., S. 506

282 Spitta, »Der Bach-Verein in Leipzig«, a.a.0., Sp. 312
283 Spitta, »Uber das Accompagnement, a.a.O., S. 508

284 Schaeffer, Julius: »Entgegnung auf Ph. Spitta's Artikel: >Ueber das
Accompagnement in den Compositionen Seb. Bach's<, in: Musikalisches
Wochenblatt, VL. Jg., Nr. 42, Leipzig 1875, S. 521-522; Nr. 43, S. 533-536

285 Spitta, Philipp: »Schlusswort tiber das Accompagnement und die
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Ansichten J. Schaffer's«, in: Musikalisches Wochenblatt, V1. Jg., Nr. 44, Leipzig
1875, S. 549-551

286-287 Gchaeffer, »Robert Franz in seinen Bearbeitungenc, a.a.O., S. 474f.

288 Robert Franz und Arnold Freiherr Senfft von Pilsach. Ein Briefwechsel
1861-1888, Berlin 1907, S. 220f.

289 ebd. (Robert Franz versteigt sich im gleichen Brief zu der Auffassung, er

allein sei dazu ausersehen, derart stilvolle Bearbeitungen zu schaffen, und dafl
er »mit ihnen in finitum fortleben« werde.)

290 Feder, a.a.0., S. 187

M1, neuerdings Mann, Alfred: »Zur Generalbafllehre Bachs und Handels«, in:
Basler Jahrbuch fir historische Musikpraxis, Bd. IX, 1985, Winterthur 1986,

S. 25-38; Christensen, Jesper B.: »Zur Generalbaf8-Praxis bei Handel und
Bach, ebd., S. 39-88; Swanton, Philip: »Der Generalba8 in J.S. Bachs Kantaten
mit obligater Orgel, ebd., S. 89-140

292 g hierzu: Feder, a.a.0., S. 357, Fufin. 53

29329 Waldersee, Paul Graf: »Ueber Bearbeitung und Ausfithrung Bach'scher
Werke, in: AMZ, XI. Jg., Nr. 21, Leipzig 1876, Sp. 328f.

297 Grove, Musical Instruments, Bd. 1, S. 496
298-299 Waldersee, a.a.O., Sp. 330

300 Waldersee, Paul Graf: »Ueber Bearbeitung Bach'scher Gesangwerke, in:
AMZ, XI. Jg., Nr. 32, Leipzig 1876, S. 501-505; ders.: »Ueber Bearbeitung von
skizzierten Vor- und Zwischenspielen Bach'scher Arien, in: AMZ, XI. Jg., Nr.
40, Leipzig 1876, Sp. 635-637

301 Feder bemangelt die Notenbeispiele, die satztechnisch zum Teil
gezwungen oder fehlerhaft seien. Das trifft sicherlich zu - z.B.
Quintenparallelen zwischen Sopran und rechter Orgelhand im 2. Bsp., Sp. 502
-, bedenkt man aber, daf8 sie nur zur Darstellung des Prinzips dienen sollen,
so kann tiber solche Méngel leicht hinweggesehen werden.

302 Robert Franz an Senfft von Pilsach, a.a.O., Brief v. 13. Aug. 1876, S. 245;
dieser Brief auch bei Feder, a.a.O., S. 360, Fufin. 90

303-304 Waldersee, »Uber Bearbeitung von skizzierten Vor- und
Zwischenspielen, a.a.O., Sp. 636

305 Schaeffer, Julius: »Friedrich Chrysander in seinen Klavierausziigen zur
deutschen Handel-Ausgabe, in: Allgemeine Deutsche Musikzeitung, 3.]g.,
Berlin 1876, S. 109ff.; ders.: »Friedrich Chrysander in seinen Clavierausziigen
zur deutschen Handel-Ausgabe«, Leipzig 1876; bei Feder finden sich
fehlerhafte Seitenangaben zu Schaeffers Beitrag in der ADMZ, s. S. 360,

Fufin. 91; ferner bedauert er (S. 360, Fufin. 93), daf er einen anonymen Aufsatz
in der Zeitschrift Die Tonkunst, L. Bd., hrsg. v. Albert Hahn, Berlin 1876, S. 243,
nicht habe einsehen konnen. Es handelt sich hier um eine kurze Mitteilung
Hahns, betitelt »Chrysanders Klavierausziige«, in der der Verfasser auf
Aufsatze zu diesem Thema in der ADMZ von 1876 verweist.

Hauptanliegen Hahns war, »dass die Gelehrten-Invasion aus den blithenden
Gefilden unserer Musik zuriickgedringt werde. Chrysander und Spitta haben es in
einer Weise verstanden sich Verleger, Miicene und Regierungen dienstwillig zu
machen, welche in den wichtigsten Fragen unserer Kunst, der sie nicht niiher stehen
als jeder Durchschnitts-Dilettant, eine geradezu heillose Verwirrung anrichtet. So
wenig wie Musiker das Talent der dialektischen Strategie besitzen, wiihrend der
Philologe in dessen Pflege aufwiichst, wie der Soldat auf dem Exercierplatz und so
wenig es unserer Sorglosigkeit entspricht, so unerquickliche Razzia's abzuhalten — wir
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musicieren lieber —, so ist es doch eine Pflicht, diese beiden Usurpatoren nicht zu
schonen sondern ihre wirklich horrenden >musikalischen« Schwiichen blofizulegen. J.
Schaffer, der gewissenhafte Dirigent der Breslauer Akademie ist der Verfasser der
ebenso schlagenden wie griindlichen Niederschmetterung des
Klavierausziige-Fabrikanten Chrysander.«

306 5. Feder, a.a.0., S. 189

307 Chrysander, Friedrich: »Die harmonische Begleitung auf Grund des Basses
in der Musik des 16. u. 17. Jahrhunderts«, in: AMZ, XII. Jg., Nr. 6, Leipzig
1877, Sp. 81-85; ders.: »Lodovico Viadanas Bericht von der Erfindung und
Einrichtung seines Basso continuo, ebd., Sp. 85-88; »Viadanas Verhaltniss zu
seinen Vorgangern und Zeitgenossenc, ebd., Nr. 7, Sp. 97-99, 113-119; »Joh.
Stade's Anleitung, den Basso continuo zu behandeln, vom Jahre 1626«, ebd.,
Sp. 99-103 u. 119-123; »Zwei Claviere bei Handel. Cembalo-Partiturenc, ebd.,
Nr. 12, Sp. 177-180 u. Nr. 13, Sp. 193-198

308 Feder, a.a.0., S. 190; Chrysander, »Die harmonische Begleitung«, a.a.O., Sp.
84f.

309 Schaeffer, »Fr. Chrysander in seinen Clavierauszugen zur deutschen
Handelausgabe«, a.a.O.

310 Kretzschmar, Hermann: »Kritik. Julius Schaeffer, Friedrich Chrysander in
seinen Clavierauszugen zur Deutschen Handelausgabe, Leipzig, Leuckart,
1876«, in: Musikalisches Wochenblatt, VIIL Jg., Nr. 5, Leipzig 1877, S. 65f. u. 79f.

31 ebd., S. 79
312 5 hierzu Feder, a.a.0., S. 191£f.

313 Chrysander, Friedrich: »Die Auffuhrungen Handelscher Werke im
Krystallpalast bei London. (Handel Festivals)«, in: AMZ, XIL. Jg., Nr. 20,
Leipzig 1877, Nr. 20, Sp. 305

314-315 Gehaeffer, Seb. Bachs Cantate, a.a.0.,S. 6
316 ¢bd., S. 9
317 ¢bd., S. 8

318 Chrysander, »Zwei Claviere«, a.a.0., Sp. 197: «Bei den Tonmitteln des
Meisters, um dessen Auffithrung es sich handelt, muss man beharren, da eine
wesentliche Abweichung von ihnen auch eine wesentliche Entstellung zur Folge
haben wiirde.«; vgl. ferner die Meinung Hahns, die derjenigen Schaeffers
gleichkommt, in: Hahn, Albert: »Joh. Seb. Bachs Cantate >Wer da glaubet und
getaufft wird« bearbeitet von Robert Franz. Allen Bachfreunden gewidmetx,
Separatabdruck aus Die Tonkunst, Konigsberg 1877, S. 56

319 Feder, a.a.0., S. 198

320 Schaeffer, Julius: Neue Bearbeitung Hindelscher Vocal-Kompositionen von
Robert Franz, besprochen und mit nachtriglichen Bemerkungen iiber die Ausfithrung
des Basso continuo versehen, Leipzig 1880

321 ygl. hierzu Feder, a.a.0., S. 198. Franz aufert sich ebenfalls negativ uber
Brahms in einem Brief an Senfft von Pilsach (Robert Franz an Senfft v. Pilsach,
a.a.0., Brief Nr. 274, vom 1. Jan. 1881, S. 307).

In diesem Zusammenhang sei auch auf den Brief Schaeffers an Robert Franz
hingewiesen (ebd., Nr. 275, vom 2. Jan. 1881 [Feder datiert diesen Brief
irrtumlich auf Februar], S. 309), in dem Schaeffer von Brahms' Verachtung
berichtet, die dieser fur die Kritik an seiner Aussetzung der Begleitung
empfand: »...fragte er, ob ich die neue Ausgabe der Kammerduette schon gesehen
habe, und nun entspann sich eine Discussion, aus der nur zu evident hervorging, wie
sehr ihn Ihr Brief an Hanslick und meine letzte Broschiire gewurmt haben. [...] Er

124



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

dagegen bekundete mit diirren Worten seine Verachtung einer derartigen Kritik, [...]
die er nur mit Widerwillen habe lesen konnen [...] er meinte, er habe den Bafd
freigelassen, damit man aufgrund desselben spielen kbnne, was man wolle, er selber
witrde ganz etwas anderes spielen, als er geschrieben habe; dies letztere sei vielleicht
anzugreifen, und er wiirde es vielleicht 8 Tage spiiter wieder anders gemacht haben,
und was dergleichen Abgeschmacktheiten mehr waren.«

322 5. die grundlegende Studie: Helms, Siegmund: »Johannes Brahms und
Johann Sebastian Bach, in: BB 57, Berlin 1971, S. 13-81

323 Spitta, Philipp: Johann Sebastian Bach, 2. Band, Leipzig 1873, hier zit. n. der
5. unveranderten Aufl. Darmstadt 1962, S. 129

324 zur Echtheitsfrage vgl. Feder, a.a.0., S. 364, Fufin. 144. Spitta teilt die
gesamte Sonate als Beilage I im Anhang nach S. 1014 mit (Joh. Seb. Bach 11,
a.a.0.).

325-326 Spitta, Joh. Seb. Bach I, a.a.O., S. 125

327 ebd., S. 132f.

328 Chrysander, Friedrich: »Philipp Spitta tiber Bach's Grundsatze des
Accompagnements (im 2. Bande seines >Joh. Seb. Bach<)«, in: AMZ, XIV. Jg.,
Nr. 51, Leipzig 1879, Sp. 801-806 u. 817-825; Feder verfolgt im Detail die
Reaktionen von Robert Franz auf die Veroffentlichungen Spittas und
Chrysanders. Da aber fur den thematischen Zusammenhang die Problematik
der gegensatzlichen Auffassungen deutlich geworden ist, konnen wir den
noch geringe Zeit andauernden Streit verlassen.

32 Feder, a.a.0., S. 203

330 vgl. hierzu Feder, a.a.O., S. 206ff.

331 Richter, Klaus Peter: »Die Bach-Bearbeitungen im Nachlafl von Felix Mottl.
Eine Zasur in der Auffuhrungsgeschichte von J.S. Bachs Vokalmusike, in: Mf,
42.Jg., Heft 3, Kassel 1989, S. 247

332 ebd., S. 250

333 zu diesem speziellen Thema s. die grundlegende Arbeit von Freywald,

Volker: Violinsonaten der Generalbass-Epoche in Bearbeitungen des spiiten
19. Jahrhunderts (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft, Bd. 10), Hamburg
1973, hier bes. S. 219

334 Freywald teilt auf S. 25-82 einen Katalog mit, der einen guten Uberblick
uber die herausgegebenen Bearbeitungen von Violinsonaten vermittelt.

335 vgl. Feder, a.a.0., S. 206

336 Karl Grunsky (1871-1943) zit. n. Feder, a.a.O., S. 206, Fuin. 176. Grunsky
war Musikologe, Musikkritiker und Verfasser musikgeschichtlicher Arbeiten.

337 MGG, 1, S. 1062-64; »Bericht tiber die Mitgliederversammlung der Neuen
Bach-Gesellschaft Duisburg, den 7. Juni 1910« in: B]B 1910, Leipzig 1910,
S.171-188

338 zit. n. Seiffert, Max: »Praktische Bearbeitungen Bachscher Kompositionen.
Vortrag des Herrn Dr. Max Seiffert aus Berlin, fur den Druck erweitert, in:
BJB 1904, Leipzig 1904, S. 51-81, hier: S. 64f.

339 ebd.

340 ebd.

341 Rust, Wilhelm: Vorwort zu Bd. 28 der BGA, S. XXXIV

32 BGA, Bd. 22, Vorwort, S. XVIII

343 Voigt, Woldemar: Diskussionsbeitrag (»Verhandlungen«) in: BJB 1904, S. 78
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344 Voigt, Woldemar: »Erfahrungen und Ratschlage bezuiglich der Auffuhrung
Bachscher Kirchenkantaten, in: BJB 1906, S. 1-42, hier: S. 1

345 Schweitzer, a.a.0., S. 759f.

346 ebd., Fufin. 63

347 ebd., S. 760

348 Schneider, Max: »Bearbeitung Bachscher Kantatenc, in: BJB 1908, Leipzig
1908, S. 94-106

349 Feder, a.a.0., S. 208

30 Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors, hrsg. v. W. Gurlitt u. H.-O.
Hudemann, Stuttgart 1952, S. 13f.

%1 ebd.,, s. Brief v. 18.1.1946, S. 232

%2 ebd,, S. 13

%3 ebd,, S. 15

34 Schneider, Max: »Zur Auffithrung der Bach'schen Matthauspassion durch
den Berliner Philharmonischen Chor, in: ZIMG, 14.]g., Leipzig 1912-13,

S. 139-142, hier: S. 140 u. 141

35 Schneider, »Zur Auffithrunge, a.a.0., S. 140

356 Richter, Bernhard Friedrich: »Uber Seb. Bachs Kantaten mit obligater
Orgel, in: BJB 1908, S. 49-63

357 Feder, a.a.0., S. 210

358 Helms, Marianne: Kritischer Bericht zur Serie I, Bd. 5, der Neuen
Bach-Ausgabe, Kassel 1976, S. 182. Feder stuitzt sich auf die falsche Behauptung
von Schultz, in: Schultz, Helmut: »Eine Continuo-Aussetzung Bachs und eine
Messenskizze Mozarts«, in: ZfMw XV. Jg., Leipzig 1932-1933, S. 225-228

359 Terry, Charles Sanford: Bach's Orchestra, London 1932, S. 165

360 Schering, Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, a.a.O., S. 84 u. 89-94
(Auf die Rezitativ-Begleitung und die Gestaltung durch Violoncello ist bereits
weiter oben eingegangen worden.)

361 g Feder, a.a.0., S. 211; Mendel, Arthur: »On the Keyboard
Accompaniments to Bach's Leipzig Church Music«, in: Musical Quarterly
XXXVI, New York 1950, S. 339-362; ferner: ].S.Bach. The Passion according to St.
John. Vocal Score edited and with an introduction by Arthur Mendel, New York
1951; Feder, a.a.0., S. 369, Fufin. 195

%2 ebd.,, S. 212

363 Dreyfus, »Zur Frage der Cembalo-Mitwirkung in den geistlichen Werken
Bachs«, a.a.0.; ebenso ders.: Continuo Practice in the Vocal Works of ].S. Bach: A
Study of the Original Performance Parts, unveroffentl. Diss. (Columbia
University NY), New York 1979; ders.: Bach'’s Continuo Group, a.a.O. (Diese
umfangreiche Arbeit stuitzt sich offenbar auf die genannte Dissertation.)

364 5. Dreyfus, Bach's Continuo Group, a.a.O., S. 33ff. Dort findet sich eine
Tabelle der Kompositionen, in denen Bach das Cembalo expressis verbis
verlangt.

365 Dreyfus, »Zur Frage der Cembalo-Mitwirkung, a.a.O., S. 184; ders.: Bach's
Continuo Group, a.a.0., S. 68 (»Dual Accompaniments as Convention«)

36 Dreyfus, »Zur Frage der Cembalo-Mitwirkunge, a.a.O., S. 184; Dreyfus
bezieht sich auf das Zeugnis, das Bach seinem Schuler Friedrich Gottlieb Wild
am 18.5.1727 ausstellte, in dem es u.a. heif$t: »wohlgedachter Mons. Wild in die

Vier Jahre so er auf hiesiger Universitat gelebet sich allezeit fleiflig und emsig
erwieflen, solchergestallt, dafs er nicht allein Unsere Kirchen Music durch seine
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wohlerlernte Flaute-traversiere und Clavecin zieren helffen, sondern auch sich bey
mir gar speciell in Clavier, General-Bass und denen daraus flieflenden
Fundamental-Regeln der Composition informiren laflen...« (Bach-Dokumente,
Bd. I, Kassel 1963, S. 127, Nr. 57)
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2. Auswirkungen der Wissenschaft

a) Szientifizierung der Musik

Der lang andauernde Streit um die Ausfithrung des Akkompagne-
ments war mit einem Sieg der >historisch-archaologischen« Partei um
Spitta-Chrysander zu Ende gegangen. Dieser Sieg wurde nicht nur
durch jahrelanges bestandiges Argumentieren erreicht, sondern war
vor allem Ergebnis der Anwendung einer neuartigen Methodik, die
erstmals einen Gegensatz zwischen asthetisch-kunstlerischer Beurtei-
lung und akribischer Grundlagenforschung historisch-theoretischer
Art entstehen lieS. Nun lag das entscheidende Argument nicht mehr
allein in der Uberzeugungskraft des darstellenden Kiuinstlers, die >rich-
tigen< Losungen waren nicht dem asthetischen Geschmack uberlassen,
sondern es wurden Kriterien wie die historische Erforschung der Ent-
stehungszeit der jeweiligen Musik mit allen Unterbereichen wie Instru-
mentenkunde, musikalische Theorie und Auffuhrungspraxis
schlechthin bestimmend. Die Ruckwartswendung erkannte und aner-
kannte immer mehr die Eigengesetzlichkeit ihres Gegenstands.

Es konnte nicht ausbleiben, daf$ sich schon kurz nach der Mitte des
19. Jhs. eine Polarisierung herausbildete und verfestigte, die noch heute
unsere Einstellung zur Alten Musik beeinflufit: die Koexistenz bzw. das
Aufeinandertreffen von romantisierenden und historisierenden Auf-
fassungen. Nun sind letztere im 19. Jh. nur in Ansatzen zu finden, aber
sie wurden richtungsweisend, obwohl den vom Umfang her grofiten
Anteil die rein historischen Forschungen hatten, d.h. solche, die sich
einerseits auf Biographik, andererseits auf Werkgeschichte, aber kaum
auf das Wie der Wiedergabe Alter Musik bezogen.

Das Rankesche Postulat der historischen Forschung — darstellen,
»wie es eigentlich gewesen« — konnte sich nicht allein auf das Rekapi-
tulieren biographisch-historischer Fakten beschranken, sondern mufite
vor allem die theoretischen Grundlagen zu erhellen suchen, die zum
Umsetzen in Klang nun einmal notwendig sind. Dieser Schritt vollzog
sich allmahlich und in ungewohnlicher Weise. Die Summe der histori-
schen Erkenntnis namlich, dazu das Postulat des Zeit-Kunstlertumes,
fuhrten notwendigerweise zu einer Situation, die eine neue Sichtweise
auf die Alte Musik entstehen liefs. Nur durch eine verstarkte Verwissen-
schaftlichung in der Betrachtung der Kunst- bzw. der Musikgeschichte
— den Begriff >Musikwissenschaft< gab es noch nicht — waren neue
Erkenntnisse zu gewinnen.! So traten neben die historischen Veroffent-
lichungen zunehmend auch naturwissenschaftliche Untersuchungen.

In der Person Moritz Hauptmanns scheint der Prototyp der sich
herauskristallisierenden neuen Szientifizierung zuerst verwirklicht.
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Auf der einen Seite beobachtet man bei ihm eine ambivalente Einstel-
lung zum Problem der Auffuhrungspraxis Alter Musik, daneben fin-
den sich aber auch klare und tragfahige wissenschaftliche Ansatze, in
Schriften, die sich auf historisch-theoretische Forschung und Analyse
grunden. Sie waren es, die zur Grundlegung einer neuen, starker na-
turwissenschaftlich gepragten Betrachtungsweise der Musik fuhrten
und in Veroffentlichungen wie Helmholtz' (1821-1894) »Lehre von den
Tonempfindungen« (1863) eine Ausweitung erfahren sollten.2

b) Gesamtausgaben: Bach, Hindel, Schiitz; Denkmiiler Deutscher Tonkunst

Die neugewonnene wissenschaftlich-kritische Haltung sollte sich von
den Gesamtausgaben Bachs und Handels bis hin zu den Denkmaler-
ausgaben als die wichtigste, alles weitere erst moglich machende Trieb-
feder erweisen. Bestrebungen zu Unternehmungen wie diesen waren
schon in der ersten Jahrhunderthalfte zu beobachten, konnten aber erst
um die Jahrhundertmitte in die Tat umgesetzt werden. Hierbei spielte
der Nationalgedanke gerade im Falle Bachs eine primare Rolle. Aber
wie die zahlreichen Versuche sowohl auf biographischem wie auf edi-
torischem Sektor belegen, reichte dieser Ansatz in keiner Weise aus, den
langgehegten Wunsch nach einer Gesamtausgabe der Werke Bachs zu
realisieren. Erst das Zusammenwirken dieser Krafte — Nationalgedan-
ke als Anstof3, wissenschaftlich-kritische Vorgehensweise als Grundla-
ge der Arbeit — fuhrte die Vorhaben zum Erfolg.

Hermann Kretzschmar sieht in Personlichkeiten wie Otto Jahn (1813-
1869) und Moritz Hauptmann, neben anderen, diese Tendenzen perso-
nifiziert.3 Laut Kretzschmar war Otto Jahn die treibende Kraft zur
Grundung einer Bach-Gesellschaft. Eigentlich Archaologe, hat er als
einer der ersten mit seiner vierbandigen Mozart-Monographie wissen-
schaftliche Vorgehensweisen in die musikgeschichtliche Biographik
eingefithrt.# Jahn war auch der Verfasser jenes Schreibens, mit dem auf
das geplante Unternehmen aufmerksam gemacht wurde und Mitglie-
der der zu grundenden Gesellschaft gewonnen werden sollten.® Der
Beginn des Schreibens stellt eindringlich dar, aus welchem Geist und
mit welchen Mitteln das geplante Werk hervorgebracht werden sollte:
»Am 28. Juli 1750 starb in Leipzig Johann Sebastian Bach. Die Wiederkehr
dieses Tages nach hundert Jahren richtet an alle Verehrer wahrer, iicht deut-
scher Tonkunst die Mahnung, dem groflen Mann ein Denkmal zu setzen, das
seiner und der Nation wiirdig sei. Eine durch Vollstindigkeit und kritische
Behandlung den Anforderungen der Wissenschaft und Kunst geniigende
Ausgabe seiner Werke wird diesen Zweck am reinsten erfillen. [...] Die
Aufgabe ist, alle Werke Joh. Seb. Bach's, welche durch sichere Ueberliefe-
rung und kritische Untersuchung als von ihm herrithrend nachgewiesen sind,
in einer gemeinsamen Ausgabe zu verdffentlichen. [...] Jede Willkiir in Aende-
rungen, Weglassungen und Zusiitzen ist ausgeschlossen.«®

Diesen Aufruf unterschrieben Gelehrte wie Carl von Winterfeld,
Otto Jahn, Ignaz Moscheles, Musiker wie Ferdinand David, Moritz
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Hauptmann, Franz Hauser, Komponisten wie Franz Liszt, Louis Spohr
und Robert Schumann, um nur jeweils einige zu nennen. Das Ziel der
zu grindenden Gesellschaft lag demnach einerseits in einer konserva-
torischen, aber zugleich belebenden Absicht, indem man einen nach
wissenschaftlichen Gesichtspunkten aufgrund der handschriftlichen
Quellen erstellten Text anstrebte, diesen andererseits aber auch der
Praxis als Musiziervorlage bereitstellen wollte. Das von Bach kompo-
nierte Werk sollte in seiner Urgestalt fixiert werden, bevor es durch
fehlerhafte Ausgaben, Bearbeitungen und sonstige Veranderungen im-
mer mehr verfalscht und letztlich nicht mehr als originales Werk er-
kennbar war. Zugleich drangte die Uberlieferungssituation der noch
vorhandenen Originalhandschriften, die immer weiter verstreut zu
werden drohten, zu raschem Vorgehen.

In den Statuten war festgelegt worden, daf8 »bei den Gesangscompo-
sitionen mit Begleitung auch ein Klavierauszug unterlegt« werden
sollte.” An dieser Festlegung stiefl sich Moritz Hauptmann. In einer
umfangreichen Eingabe an das Direktorium der Bach-Gesellschaft
brachte Hauptmann seine Bedenken vor und betonte nachdrticklich, er
stehe damit nicht allein. Sein Haupteinwand gegen einen mitgeliefer-
ten Klavierauszug unter der Partitur nach dem Bachschen Original
war, der Klavierauszug konne zu einer Verfalschung ebendieser Vorla-
ge fuhren: »Eine Partiturausgabe mit unterlegtem Klavierauszug gleicht der
Ausgabe eines Buches in fremder Sprache, in welches fitr die der Sprache nicht
Kundigen die tibersetzten Vokabeln unter den Text gedruckt sind, wie es fiir
den Sprachgebrauch geschieht, fiur die unteren Schiilerklassen.«8 Die Ausga-
be solle also nicht Lernenden, sondern Wissenden zur Studiengrundla-
ge dienen.’

Hauptmann vermittelt in seiner Eingabe keinen restlos tiberzeugen-
den Eindruck. Immer wieder fuhrt er vermeintlich uberzeugendere
Griinde fur eine Eliminierung der Klavierausziige an, die andererseits
verdeutlichen, wie sehr es ihm um die Bereitstellung eines von Zusat-
zen vollig freien Textes zu tun war. Die wichtigsten Argumente sind
jedoch die folgenden: Eine Reduktion, wie sie sich durch den Auszug
ergebe, konne lediglich einen Teil der Komposition einfangen; weder
konnten die eingesetzten Instrumente wiedergegeben werden, noch
wirden Bachs wirkliche Intentionen in einem ausgesetzten Akkom-
pagnement auch nur annahernd erreicht. Vor allem letzteres wider-
sprache zutiefst dem Anspruch eines kritischen Textes. Der tiefere
Grund fur Hauptmanns Ablehnung scheint jedoch in seiner bedin-
gungslos positivistischen Einstellung zu liegen. Danach diirfe, wie er
formuliert, nur das von Bach Uberlieferte und Gesicherte einer Kompo-
sition wiedergegeben werden, ohne Bearbeitungsbeigabe in welcher
Form auch immer. Somit sei die Gesamtausgabe auch nicht fur eine
»praktische Ausfithrung«1? gedacht, sondern als abgesicherte Grund-
lage fur die Erhaltung und Erforschung des Bachschen Gesamtwerkes
- soviel davon nach den hochgestellten Anspriichen uberhaupt noch
mitgeteilt werden konnte: »Unsere Gesammtausgabe von Bach's Werken
hat aber tiberhaupt den Zweck gar nicht, diese fitr die praktische Ausfithrung
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herzustellen und geeignet zu machen, dazu wiirden namentlich in der Orche-
sterbegleitung der Gesangsstiicke vielfache Abinderungen und Andeutungen
nothig werden, denn zum Theil sind die Instrumente, deren sich Bach bedien-
te, gar nicht mehr vorhanden, zum Theil ist die Behandlung der noch tiblichen
eine andere geworden, die das, was Bach von ihnen verlangt, entweder gar
nicht mehr, oder nicht mehr mit guter Wirkung zu leisten vermag. — Die
nothigen Einrichtungen zu treffen, dass das in der Originalgestalt jetzt Un-
ausfithrbare ausfilhrbar werde, dass mit eingehendem Verstindniss in das
Original und mit moglichster Schonung desselben, fiir die Ausfithrung eine
gute Wirkung erlangt werden kinne — das wird fiir das Einzelne dem einzel-
nen n1111t Kenntnis und Liebe verfahrenden Bearbeiter tiberlassen bleiben miis-
sen.«

Diese grundsatzlichen, die Eingabe beschlieBenden Bedenken
Hauptmanns verdeutlichen erneut die einerseits kritisch-wissenschaft-
liche Position, daneben aber die zeittypisch zu nennende Einstellung
gegeniiber einer Wiedergabe des Werkes, die die Bearbeitung wegen
aufler Gebrauch gekommener Instrumente als einzig mogliche Alterna-
tive ansah. Offenbar sah Hauptmann die Moglichkeit einer der Entste-
hungszeit verpflichteten Auffuhrungspraxis nicht einmal in Ansatzen
gegeben.

Hauptmann vermochte die Mitglieder des Direktoriums von seiner
Ansicht zu uberzeugen. Der Gedanke, der Gesamtausgabe Klavieraus-
zige zu unterlegen, wurde fallengelassen. Ignaz Moscheles unterwarf
sich zwar dem Votum des Direktoriums, unterbreitete aber dennoch
seine gegen Hauptmanns Thesen gerichtete Meinung. Moscheles war
der Uberzeugung, ein hinzugefugter Klavierauszug lenke von Bachs
Kompositionen ebensowenig ab wie ein falsch gestochener Titel oder
ein schlechter Einband. Vor allem Hauptmanns Ansicht, daf8 die Ge-
samtausgabe nicht fur das praktische Musizieren gedacht sei, ziele in
die falsche Richtung. Ein solches Ansinnen mufite einen Praktiker wie
Moscheles in der Tat auf den Plan rufen, auch wenn er den wahren
Grund von Hauptmanns Anliegen verkannte. Es ging eben nicht mehr
nur um kunstlerisch-praktische Zwecke, der Anspruch war ein gewan-
delter, gepragt vom Gedanken der >Verwissenschaftlichung«. Das Ziel
war, das Gesamtwerk einwandfrei nach den Autographen in moder-
nem Druck vorzulegen, und zwar in methodisch strenger Vorgehens-
weise, wobei der Grundlagenarbeit der Vorrang vor den Belangen der
praktischen Ausfithrbarkeit zukam.!2 Die unterschiedlichen Auffas-
sungen innerhalb des Direktoriums fithrten zu Moscheles Austritt. An
seine Stelle trat Julius Rietz (1812-1877).

Kretzschmar fafit die widerstreitenden Positionen wie folgt zusam-
men: »Es handelt sich um die alte Frage, ob der Finder und Herausgeber sich
begniigen soll, das Object moglichst gereinigt vorzulegen, oder ob er verpflich-
tet ist, es auch sachlich zu erkliren und zum vollen Verstindnis zu bringen,
eine in der gesammten Kunstwissenschaft immer wiederkehrende Frage, die
besonders in der Geschichte der Philologie in einer langdauernden Scheidung
zwischen einer formalen und einer realen Gruppe gefithrt hat.«13 Man muf
sich vergegenwartigen, da8 Kretzschmar diese Reflexionen 50 Jahre
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nach den aktuellen Auseinandersetzungen wiedergibt. In der Zeit
selbst standen beide Positionen unvereinbar nebeneinander.

Nun war es aber so, da Hauptmanns Vorstof8 nicht gar so eindeutig
gegen eine Weiterverbreitung in der Praxis gerichtet war. In seiner
Eingabe hatte er ja selbst uber spatere Bearbeitungen gesprochen, die
aber anhand des >authentischen« Textes erfolgen sollten. Es kann sich
demnach nur um ein MiSverstandnis der Hauptmannschen Intentio-
nen handeln, wenn in sie eine praxisfeindliche Haltung hineininterpre-
tiert wird. Wie fast alle Bande der Gesamtausgabe belegen, ist gerade
das Gegenteil der Fall. Die Neuartigkeit des Verfahrens wurde jedoch
verkannt. Vom ersten Band an, der von Hauptmann herausgegeben
wurde, vereinigte man im Vorwort unter »Allgemeines« und »Beson-
deres« (Revisionsbericht) all das, was an Informationen und Erkennt-
nissen der wissenschaftlichen Erforschung tiber das zu edierende Werk
zusammengetragen werden konnte. Nach dem Muster einer Jahn-Ar-
beit uiber die Miuinchener Vasensammlung, die zu einer Vasenkunde
allgemein gedieh, sollte in den Vorreden unter den beiden genannten
Rubriken der neueste Stand der Forschung und eine Art Protokoll der
Drucklegungsgeschichte des Musikwerks mit allen aufgetauchten De-
tailproblemen umfassend dargelegt werden. Jahn, der die inhaltliche
Gestaltung und damit den Wert der »Vorreden« grundlegend gepragt
hatte, prazisiert: »Blosse und wortliche Reproduction bekannter Arbeiten
wird verworfen, Beherrschung der neuesten Litteratur und ein Inhalt von
selbstindigem Werth, als dessen Hauptsache ein eingehender Bericht verlangt
itber die Schicksale der Vorlagen, uiber die Geschichte des Werks bis auf die
Gegenwart und seine etwaigen Neuausgaben.«* Diese Forderung ist
gleichbedeutend mit dem Beginn der musikwissenschaftlichen Philolo-
gie und der Verwissenschaftlichung der musikhistorischen Forschung.

Hauptmann leitet seinen ersten Kantatenband!® mit einer Schrift ein,
die die Mitglieder der Bach%esellschaft und ihre Ziele vorstellt. Im
»Vorwort des Herausgebers«1® fat Hauptmann sein Wissen tiber die
edierten Kantaten zusammen, nennt den Fundort der Vorlagen, be-
schreibt das Schriftbild (fehlende Vortragsbezeichnungen, manchmal
fehlende Instrumentenangaben, Hinzufugungen von Bachs Hand wie
Vortragsbezeichnungen, Tempoangaben, Verzierungen, geanderte
Textunterlegungen) und die Situation der zwei Orgelstimmen, deren
unterschiedliche Uberlieferung er jedoch fehlinterpretiert: die Orgeln
in den Auffuhrungskirchen hatten teils »bis vor Kurzem noch im Chor-
ton, die andere schon frither im Kammerton« gestanden.!” Hauptmann
macht ferner auf die teilweise oder ganzlich fehlende Bezifferung der
Bafistimme (Kantate BWV 4) aufmerksam. Seine Erklarung ist Bachs
Mitwirkung, was eine Bezifferung uberfluissig gemacht hatte. Die Text-
frage wird angeschnitten, daneben beilaufig mitgeteilt, daf8 uber die
Entstehungszeiten der Kantaten keine Angaben zu machen seien.

Hauptmann vertritt die Ansicht, dafl Bachs Auffuhrungen, »nach
dem, was wir von diesen wissen, bei den Forderungen die S. Bach an sie stellte,
wohl nicht immer eine wohlklingende, viel weniger eine solche gewesen sein
[konnte], die alle den tiefinnerlichen Reichthum der Composition hiitte zu
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schoner Erscheinung bringen konnen.«!8 Aufgrund von Bachs »Entwurff
einer wohlbestallten Kirchen Music« und dem Stimmenfund geht
Hauptmann von einer geringzahligen Stimmenbesetzung sowohl des
Chores als auch des Orchesters aus. Den versiertesten Teil der Bach-
schen Auffuhrungen sieht Hauptmann im Chor gegeben, der wohlein-
getibt und sicherlich prazise musiziert habe. Die grofiten Schwéachen
meint er bei der Arienwiedergabe zu erkennen, da sie »eigenthtimliche,
nicht immer vocalbequeme Sangesweisen« darstellten, deren Wieder-
gabe nur von »vollendeten Gesangskiinstlern« moglich sei, die Bach
aber seiner Ansicht nach nicht zur Verfugung gestanden haben konn-
ten. Aufgrund dieses Befundes schlieft Hauptmann, daf8 »wohl das
Tiefinnigste und Herrlichste seiner Art ohne die Wirkung voriibergehen
[muBte], die es, in wiirdiger und schoner Weise dargestellt, hiitte hervorbrin-
gen konnen und die es, in solcher Weise dargestellt, noch heut’ hervorbringen
kann.«19

Hauptmanns Empfehlung an die zeitgenossische Auffuhrungspra-
xis enthalt denn auch die Forderung nach »hinreichend vollzihlige|r]
Besetzung des Chores und der Saiteninstrumente [...], um einen guten Klang
in dieser Musik zu erlangen; die Durchginge der melodisch selbstindig sich
gegeneinander bewegenden Stimmen verlieren dann erst ihre Hirte.« Im
Zusammenhang mit dem Ersatz nicht mehr gebrauchlicher Instrumen-
te unterbreitet Hauptmann eine Ansicht, die spater im Auffithrungs-
streit heftig diskutiert werden wird und weiter oben in anderem Zu-
sammenhang erwahnt wurde: »Fiir unsre Zeit sind die nicht mehr ge-
brisuchlichen oder in anderer Weise als gegenwiirtig behandelten
Blasinstrumente durch passende andere in den meisten Fiillen gut zu ersetzen;
denn es ist die besondere Klangfarbe des Instrumentes hier nicht in dem Grade
von wesentlicher Bedeutung, als sie es bei neuerer Musik ist. Die beste
Anordnung zu treffen, dass mit unseren Mitteln eine wohlklingende, das
Original in allem Wesentlichen bewahrende Production moglich werde, wird
immer der verstindigen, mit Liebe in die Sache eingehende Sorge des dazu
Befiihigten iiberlassen bleiben miissen.«20 Mit der neuerlichen Forderung:
»Die gegenwiirtige Ausgabe hat allein den Zweck S. Bach's Compositionen,
wie sie aus seiner Hand hervorgegangen sind, treu und correct zu itberliefern,
beschliefit Hauptmann sein Vorwort, worauf Kommentare zu den ein-
zelnen Kantaten folgen.

Mit Band III, vom Direktionsmitglied Carl Friedrich Becker (1804-
1877) betreut, wird erstmalig das Klavierwerk berticksichtigt. In dem
recht knappen Vorwort, in dem Becker vor allem uiber die Quellenlage
der aufgenommenen Werke berichtet, geht er auch auf die von Bach
benutzten Instrumente ein und verweist auf das »Clavier-Biichlein vor
Wilhelm Friedemann Bach...«als Quelle zur authentischen Ausfuhrung
der von Bach benutzten Verzierungen.2!

Becker geht von der falschen Pramisse aus, »dass Bach, wie die meisten
Clavierspieler jener Zeit, sich gewdhnlich eines Dogfelclaviers mit angefiig-
tem Pedal zur Auffithrung seiner Werke bediente«,*> verkennend, dafy mit
»Clavier«samtliche Instrumente gemeint sein konnten, die eine Tastatur
besaflen, also auch Orgeln. Den Vierten Teil der »Clavierubung« und
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die meisten Choralvorspiele wies er einem solchen »Pedal-Instrument«
zu. Indem er Bach als »Clavierspieler« einstuft, kommt er zu der An-
sicht, daf§ dieser die zunachst fur Orgel konzipierten Kompositionen
auf dem Doppelklavier spielte und aus diesem Grunde auch so be-
nannte. Wichtiger ist die Beigabe der »Explication unterschiedlicher Zei-
chen, so gewisse Manieren artig zu spielen, andeuten.«2 Becker fuhrt sie
auf, weil einige von ihnen nicht mehr gebrauchlich seien und deswegen
erklart werden muSten, damit Bachs Klavierwerk authentisch aufge-
fuhrt werden konne. Dieser Hinweis auf eine autographe Quelle zur
Ausfuhrung von Verzierungen steht am Beginn der Verzierungsfor-
schung — Bd. IIT der BGA erschien 185424 — und macht deutlich, daf die
Quellen zur Auffuhrungspraxis der Entstehungszeit der Werke immer
grofere Beachtung fanden.2

Im Vorwort zu Band VII nutzt Wilhelm Rust die Gelegenheit, auf
Bachs »Manieren und Verzierungen in seinen Vocal- und Orchestersa-
chen« einzugehen.26 Zuniachst zitiert er Scheibes (1708-1776) Feststel-
lung aus dem »Critischen Musikus«, Bach habe alle Verzierungen aus-
geschrieben wiedergegeben. Bekannt ist Birnbaums Erwiderung, dafl
»keiner der Ausfithrenden [...] nun durch ungereimte Anwendung seiner
Methode das Ganze verderben [werde], die Irrenden wiirden auf den rechten
Weg gewiesen, die Ehre des Meisters bleibe erhalten.«27

Rust stellt fest, dafl Bach im wesentlichen vier Verzierungszeichen
auffuhrt: »1) der Vorschlag und 2) das Zeichen t, welches man allgemein in
ein Trillerzeichen, tr, itbersetzt hat [...] 3) der halbe oder Prall-Triller, 4) der
Schleifer.«28

Rust meint, die Ausfithrung des Vorhalts bei Bach miisse kurz erfol-
gen, da »dieser Vorschlag weder auf die Reinheit der Harmonie, noch auf die
Stimmenfithrung durch willkiirliche Dehnung von storendem Einflusse sein
darf. Der |.S. Bachsche Vorschlag diirfte daher (in Recitativen etwa ausgenom-
men) der Regel nach kurz auszufithren sein, églez’chviel, ob er als Sechzehntel
oder wie gewohnlich als Achtel markirt ist.«2

Die Einformigkeit der Ausfuhrung belegt Rust mit dem bekannten
Passus aus C.Ph.E. Bachs Clavier-Schule, der zu entnehmen ist, daf$ die
eigentliche Unterscheidung zwischen langer und kurzer Ausfuhrung
erst zu seiner Zeit erfolgt sei und die Alten sie noch nicht gekannt
hatten.30 Rust fuhrt auch einige Beispiele fur von Bach ausgeschriebene
Vorschlage an, wobei aber nicht zweifelsfrei deutlich wird, ob es sich
wirklich um solche handelt.’! Als nachstes Verzierungszeichen behan-
delt Rust den Triller. Grofie Schwierigkeiten bereiten ihm die tr-Zeichen
und die Ausfuthrung derselben in Gesangsstimmen, auch Chorstim-
men, und in Holzblasinstrumenten-Partien, an Stellen, die von der
Grifftechnik her angeblich auferst schwierig, wenn nach seiner Auffas-
sung nicht sogar ganzlich unausfuhrbar waren. Rust beruft sich hierbei
auf Berlioz' Instrumentationslehre und folgert, da8 die Triller an sol-
chen Stellen zu Bachs Zeiten uiberhaupt nicht ausfithrbar gewesen
seien, wiirden sie doch selbst »modernen« Instrumenten auflerste
Schwierigkeiten machen. Diese Schlufifolgerung ist zweifelhaft, da
Bach ja wohl um die Schwierigkeiten wuflte, und wenn er trotzdem an

134



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

diesen problematischen Stellen eine solche Verzierung wiinschte, mufs
es eine Ausfuhrungsmoglichkeit gegeben haben, die sich von der be-
kannten unterschied. Zunachst verweist Rust auf die Mehrdeutigkeit
der Terminologie des Trillerzeichens und fithrt zeitgenossische Ge-
wahrsleute wie Walther, Janowka, Heinichen u.a. an.

Die besonderen Problemstellen, die mit tr-Zeichen versehen sind —
Rust wahlt prinzipiell Beispiele aus den schon erschienenen Banden
der Gesamtausgabe, vornehmlich aus der h-Moll-Messe und dem
Weihnachtsoratorium — teilt er in vier Gruppen ein:

1.) »mitten unter Noten (namentlich Viertel und Achtel), die weder gestossen
noch gebunden sind« (folgt Notenbeispiel aus Weihnachtsoratorium und
Kantate »Liebster Jesu, mein Verlangen«, BWV 32, Duetto). Bei den
angefithrten Beispielen handelt es sich um vorbereitete Quartvorhalte
innerhalb des Quartsextakkordes, wobei die Quarte mit Trillerzeichen
versehen ist;

2.) »tiber der ersten Note von zwei, drei oder mehr geschleiften Noten«;

3.) »iiber punktirten Noten, denen eine durch eine Anticipation vorbereitete
Secunde folgt;«

4.) »auf kurzen Schlussnoten, denen unmittelbar eine Pause folgt.«32

Rust diskutiert akribisch die unterschiedlich plazierten tr-Zeichen und
vermutet, daf} sie, dem Bach-Sohn Carl Philipp Emanuel zufolge, auch
als tenuto-Zeichen verstanden werden konnen. Eine Losung im Bereich
unterschiedlicher Artikulation ware in diesen Fallen seiner Ansicht
nach zu erwégen.

Es ist fur unsere heutige Auffassung dieser Fragen sicherlich auSerst
bedenklich, C.Ph.E. Bach, der einer ganzlich anderen Stilrichtung zuzu-
rechnen ist, als Gewahrsmann fiir die Erklarung von Verzierungen im
Werk ].S. Bachs heranzuziehen. Aber dafs diese Problematik in einer
solchen Breite diskutiert wird, Quellen herangezogen und verglichen
werden, um einen moglichen Weg zu finden, Bachs Musik authentisch
darzustellen, ist in der Auffithrungspraxis des 19. Jhs. erstmalig der
Fall.

In verwandter Weise behandelt Rust den halben oder Prall-Triller,
wobei er die nicht korrekte Bachsche Notierung aus dem »Notenbiich-
lein« von W. Friedemann itbernimmt.33 Als letztes Verzierungszeichen
beschreibt Rust den Schleifer, jedoch nur die Notierungsformen. Aus-
fuhrungen vor oder auf der Zeit diskutiert er nicht. Julius Rietz hatte im
Vorwort zur Matthauspassion erwahnt, daf8 er das Custos-Zeichen fur
den zweinotigen Vorschlag in keiner zeitgenossischen Quelle beschrie-
ben gefunden habe. Er halt ihn fur ein Bachsches Kurzel. Zur Ausfith-
rung aufert er sich ebenfalls nicht.3

Neben Fragen der Verzierungen mufiten notgedrungen auch die
Probleme diskutiert werden, die durch die Alternativ-Besetzung fur
nicht mehr gebrauchliche Instrumente zwangslaufig entstanden. Erst-
mals ging es jetzt nicht mehr darum, ein geeignetes Ersatz-Instrument
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auszuwahlen und den Kompromif8 zu rechtfertigen, sondern — wieder-
um war es Wilhelm Rust — es wurde nach den Originalinstrumenten
gefragt und, soweit sie noch vorhanden waren, wurden diese beschrie-
ben. Im Vorwort zu Band 9, BGA, steht das Cembalo im Zentrum des
Interesses.

Rust verweist zunachst darauf, dafs gut erhaltene Cembali selten
geworden seien. Aus diesem Grund beschreibt er im folgenden nach
Adlung (1699-1762), wie er angibt, und nach einem in Berlin befindli-
chen Instrument im Besitz des Grafen Voss Umfang, Besaitung, Regi-
ster und Spielweise.®

Dieses Instrument ist dasjenige, das spater von Oskar Fleischer
(1856-1933) und anderen fur ein Instrument aus dem Besitz ]J.S. Bachs
gehalten wurde. Es soll uber Wilhelm Friedemann Bach, der im Haus
des Grafen Voss-Buch in Berlin verkehrte und musizierte, nach Berlin
gelangt sein.3® Aus neueren Forschungen erhellt, daf8 Rust das erwahn-
te Instrument recht zutreffend beschrieben hatte, vor allem die Dispo-
sitiog: 8',16'/4'- und 8'-Lautenzug scheint er richtig erkannt zu ha-
ben.3”

Fur unseren Zusammenhang sind die folgenden Untersuchungen
von Rust tiber den Gebrauch des 16-Fuf3-Registers in Bachs Komposi-
tionen von Interesse. Als Musiker des 19. Jhs. geht er davon aus, dafl
Bachsche Kompositionen fast durchweg die Mitwirkung des 16-Fuf3-
Registers auf dem Cembalo erfordern, teils aus satztechnischen, teils
aus klanglichen Griinden. Die ausschliefiliche Verwendung des 8'-Re-
gisters erzeuge »Monotonie«,38 die Verwendung des 16'-Registers wir-
ke wie die Beigabe des Kontrabasses zum Violoncello.

Rust gelangt zu dieser Interpretation allein durch seine zeitgemafie
Musizierauffassung, die er auf das Bachsche Notenbild ubertragt. Die
ihm gegentuiber lediglich mundlich unterbreitete Mitteilung, da8 das
Voss'sche Cembalo »aus der Mitte des vorigen Jahrhunderts« stamme
»und zu seiner Zeit vielfach von W. Friedemann Bach gespielt worden«
sei, 3 laBt ihn vermuten, es handele sich um das originale Instrument,
auf dem das Bachsche Werk gespielt werden musse. Er stellt keinerlei
organologische Forschungen nach Echtheit, original uberlieferter Dis-
position oder etwa danach an, ob es sich um einen allgemein benutzten
Typus handelte. Die Forschung auf diesem Gebiet sollte erst einige
Jahre spater einsetzen, nachdem durch Sammlungen grofere Ver-
gleichsmoglichkeiten bestanden. Uber die in den Kompositionen dieses
Bandes verwendeten anderen Instrumente wie Flauto traverso, Viola
da gamba oder Violine erwahnt Rust nichts. Lediglich bei der Beschrei-
bung der Trillerschwierigkeiten der Oboen bei bestimmten Tonen
klingt an, dafl die Instrumente zu Bachs Zeit anders, einfacher, im
Verstandnis der Zeit eben >primitiver< und nicht so hochentwickelt
waren wie die zeitgenossischen.?0 Im Vorwort zu Band 10 verweist
Rust auf den unterschiedlichen Flotentyp zu Bachs Zeit.*! Er hatte in
der Kantate »Schauet doch und sehet«, BWV 46, die Instrumentenbe-
zeichnung »Flauti« gefunden, deren Part im franzosischen Violin-
schlussel notiert war. Er ordnet diese Stimmen dem »Flauto (a bec)« zu,
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»der allein heutigen Tages [...] ganz verschwunden ist«,*2 und korrigiert
von hier aus die falsche Zuordnung in der Matthauspassion (Bd. 4).

Im Vorwort zu Band 13, Trauungskantaten, erlautert Rust Bachs
originale Besetzungsanweisung der zwei Chore in Solo und Ripieno
und kommt zu dem Ergebnis, daf8 >Solo« nicht unbedingt eine Einzel-
stimme bezeichnen muf. Je nach Starke der Chorbesetzung konnten
Besetzungsverhaltnisse von 1:3 oder 2:5 gemeint gewesen sein. Auch
dieses Beispiel mag einmal mehr belegen, wie sehr sich Rust um Kla-
rung der Probleme der Auffuhrungspraxis bemtihte.

Zur Kantate »Es ist dir gesagt, Mensch, was gut ist«, BWV 45, lag
Rust eine Abschrift bzw. Bearbeitung Zelters zum Vergleich vor, die aus
dem Besitz Franz Hausers in Miinchen stammte. Rust fithrt ausfuhrlich
Zelters grofie Verdienste um die Wiedererweckung des Bachschen Wer-
kes an, zitiert dessen bekannte Briefstelle an Goethe, in der er erwahnt,
daf$ er die »Kirchenstiicke« nur fir sich allein »zugerichtet« habe. Da
Rust solche Bearbeitung fur schadlich halt — er verweist auf Winterfeld,
der sich auf eine Zeltersche Bearbeitung bezogen haben soll —, stellt er
ein Zeltersches Bearbeitungsbeispiel dem Bachschen Original gegen-
uber: das Arioso »Es werden viele zu mir sagen« und die Arie »Wer
Gott bekennt«. Rust fragt sich, was Zelter mit solchen Modifikationen
bezwecken wollte. Ging es Zelter nur um eine Reinigung vom dunnen
»Schaum, der den unmittelbar darunter liegenden lichten Gehalt ver-
decken soll«,*3 kann es die Figuration sein? Zur Beantwortung fahrt
Rust an: »Zelter hat das Einfache ebenso sehr veriindert wie das Figurirte,
letzteres aber kaum in geringerem Grade, als es das Original zeigt, angewandt.
Von einem Blosslegen des sogenannten lichten Gehaltes ist keine Rede. Im
Gegentheil: der iussere Schein, aber ein unechter, ist geblieben, ein unorgani-
sches Wesen kiinstelnd hervorgerufen, und die beubsichzgte Befreiung vom
fremden Schaume in's gerade Gegentheil umgeschlagen.«

Eine klare Ablehnung solcher Praktiken entsprach den Editionsricht-
linien der Leipziger Bachgesellschaft, war aber sicherlich auch bewuft
hier und zu diesem Zeitpunkt — der Band erschien 1860 — in solcher
Breite und Ausfuhrlichkeit plaziert worden, um indirekt im schon
tobenden Bearbeitungsstreit eine klare Stellung zu beziehen. Die ein
halbes Jahrhundert zuriickliegenden Praktiken und Ansichten Zelters
konnten bei Forschern wie Rust nur auf strikteste Ablehnung sto8en,
da sie ja gerade angetreten waren, nicht nur den Bachschen Text unver-
andert wiederzugeben, sondern in den Vorworten auch die Moglich-
keit zu nutzen, Uiber die Gesamtproblematik, Jahns Forderung entspre-
chend, zu referieren und neue Forschungsergebnisse vorzulegen. An-
hand der wenigen herangezogenen Bande werden die Bereiche klar, in
denen die Probleme am zahlreichsten auftreten: die Ausfuhrung von
Verzierungen und das Bachsche Instrumentarium.

Kretzschmar verweist in seinem geschichtlichen Uberblick tiber die
Entstehung der Gesamtausgabe auf die umfanglichen geschichtlichen
Quellenstudien,*> die jeder Herausgeber vorab anstellen miisse, um
der Problematik, die sich in vielerlei Gestalt im Bachschen Werk zeigen
sollte, Herr zu werden. So verwundert es nicht, daf$ theoretische Quel-
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lenwerke vorsichtig tastend konsultiert und Vergleiche angestellt wur-
den, um bestimmte Phanomene aus der Auffuhrungspraxis der Entste-
hungszeit der Kompositionen erklaren zu konnen. Vor allem die Arbei-
ten Wilhelm Rusts mussen in diesem Zusammenhang zukunftswei-
send genannt werden.

Neben Wilhelm Rust soll ein anderer Praktiker vorgestellt werden,
der sich durch die Herausgabe des Wohltemperierten Klaviers, vor
allem durch das beigegebene Vorwort, hochste Verdienste erwarb:
Franz Kroll (1820-1877), Liszt-Schuler und Dozent am Sternschen Kon-
servatorium in Berlin.%0

Zum Ende dieses bedeutenden Vorworts, das eine umfassende Dar-
stellung der Verzierungen des Bachschen Klavierwerkes enthalt, legiti-
miert sich Kroll als sachkundiger Herausgeber durch den Hinweis, dafl
»eine jahrelange, angestrengte Beschaftigung und ein nachhaltiges
Streben, sich selber Klarheit iilber das Walten des Bach'schen Genius zu
verschaffen«,¥ seiner Veroffentlichung vorausgingen. Krolls »Einlei-
tung« stellt neben der vorangestellten Ubersicht iiber die Quellen und
Drucke die bislang nach Umfang und Inhalt umfassendste Erlauterung
eines Bachschen Werkes innerhalb der Gesamtausgabe dar.

Der Herausgabe des Wohltemperierten Klaviers innerhalb der Ge-
samtausgabe unmittelbar vorausgegangen war Krolls Ausgabe fur die
Praxis bei Peters im Jahr 1862/63.48 Hierfur arbeitete Kroll schon
grundlegende Handschriften und erschienene Drucke auf, die er alle
mit eingehendem Kommentar auffithrt. Seine Einleitung unterteilt er in
die Punkte: »Authenticitat, Darstellung, Lesart, Benennung, Unser
Text, Orthographie der Handschriften, Unsere Orthographie, Vorschla-
ge und Verzierungenc; den letzten Teil untergliedert er in: »Vorschlage,
Triller und Trilleranfang zuweilen vom Haupttone, Tonalitat, Dauer,
Pralltriller, Ort des Pralltrillers, Trillerbezeichnungen der Handschrif-
ten und unseres Textes.«

Schon die Aufgliederung des Stoffes in solcherlei Unterfragen deutet
an, wie akribisch Kroll den Gegenstand behandelt. Auffallend mag uns
die Unterteilung in »Vorschlage und Verzierungen« erscheinen. Kroll
folgt damit stillschweigend der alten Unterscheidung in »willkurliche
Veranderungen« und »wesentliche Manieren«.#? Er bezieht sich in der
Darstellung der Vorschlagsausfuhrung auf Mattheson (1681-1764)
(»Capellmeister«), Printz (1641-1717) (»Musica Modulatoria vocalis«),
Heinichen (1683-1729) (»Generalbaf8«) und Joh. Beer (1655-1700) (»Mu-
sikalische Diskurse«) und empfiehlt trotz der manchmal von Bach
ausgeschriebenen Stellen eine nicht stereotype Handhabung: Eine ge-
wisse Interpretationsfreiheit sollte bei ausgeschriebenen und durch
Kiurzel dargestellten Vorschlagen bestehen bleiben.? Kroll geht aus-
fuhrlich auf die Darstellung des Bachschen Trillers ein, dessen Entste-
hung »aus dem Vorschlage von oben« erklart wird. Die Dissonanzbe-
tonung gehore also zum wesentlichen Kriterium; der normale Triller sei
deswegen mit der oberen Nebennote zu beginnen.5! Eine Ausnahme
sieht Kroll in folgendem Fall gegeben: Bei frei einsetzendem Triller, der
lang andauert, kann zunachst der Hauptton ausgehalten werden, um
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dann jedoch mit der oberen Nebennote zu beginnen. Er verweist aus-
drucklich auf die Parallelitat zur Ausfuhrung des Doppelschlags.

Genauso umfassend behandelt Kroll die Darstellung der anderen
Trillerarten; er fuhrt Beispiele aus dem Wohltemperierten Klavier an
und erklart die Ausfuhrung anhand von zeitgenossischen Theoretiker-
Quellen. Im Zusammenhang mit Rusts Darstellung der Verzierungen
im vokalen Bereich der Kirchenkantaten speziell und der Vokalmusik
Bachs allgemein, liegt mit Krolls Erlauterung eine erste Ubersicht tiber
diese beiden Problemkreise vor.

In Band 22 erscheint ein Vorwort, das von einer neuen inhaltlichen
Qualitat bestimmt ist. Es hat den Anschein, daf8 in ihm durch die
Erfahrung, die bei der Herausgabe der vorliegenden Werke gewonnen
wurde, genug an gesicherter Kenntnis zusammenkam, um eine Synop-
sis wagen zu konnen. In besonderer Weise trifft das auf Wilhelm Rust
zu, den Herausgeber und Verfasser des Vorworts, der die Hauptarbeit
an der bislang publizierten Gesamtausgabe geleistet hatte. Im Bereich
des Vokalwerkes hatte man die grofien Oratorien, die h-Moll-Messe
und 100 Kirchenkantaten veroffentlicht, daneben wesentliche Werke
des instrumentalen Schaffens. Der andere Grund fur ein Resumee
scheint in speziellen Schwierigkeiten der in diesem Band zu edierenden
Kantaten (91-100) zu liegen. Rust erortert folgende Probleme: »A. Die
Orgelbegleitung, B. Bezifferungen und harmonische Eigenthtimlich-
keiten, C. Verzierungen, D. Schreibgebrauche«.52

Die Behandlung des zunachst angesprochenen Problems der Orgel-
begleitung bezieht sich natiirlich auf den schon dargelegten Streit um
das Akkompagnement und stellt eine Art abschlieende Betrachtung
dar, die sich auf intensive Studien des Bachschen Originals und der
zeitgenossischen Theoretiker stiitzen kann. Diese Betrachtung um
1875, dem Erscheinungsjahr des Bandes, fallt allerdings in eine Zeit, in
der die Auseinandersetzung an Vitalitat schon verloren hatte.

Aus Rusts Darlegung spricht auktoriale Selbstsicherheit: »Nachdem
mit, als Herausgeber Bach'scher Werke, wohl mehr, als irgend Jemandem in
gegenwiirtiger Zeit, bezifferte Clavier- und Orgelstimmen unseres Meisters in
einer Weise durch die Hiinde gegangen sind, die die genaueste Priifung jeder
einzelnen Note und Ziffer erforderten, diirfte die Mittheilung meiner dariiber
gesammelten Kenntnisse und Erfahrungen sich auf Berechtigung wie Schul-
digkeit zugleich begriinden.«53 In der Tat hatte Rust sich ja, wie gezeigt, in
den Banden 5, 9, 11, 17 und 21 zu zahlreichen Detailfragen geauflert.
Zusammenfassend stellt er nun dem Vorwort seine Erkenntnisse voran:
Bei jeglicher Auffithrung muf8 ein Harmonie-Instrument mitwirken,
bei weltlicher Musik das Cembalo, bei kirchlicher die Orgel. Rust wie-
derholt auch seine These des Ruickpositiv-Einsatzes und seine Deutung
der tacet- und senza-l'Organo-Anweisungen.>* Im Fortgang seines For-
schungs- bzw. Erfahrungsberichts lockert er sein anfangs aufgestelltes
Postulat nach zwingender Kombination »Kirchenmusik — Orgel« dahin
gehend, daB er den gelegentlichen Einsatz des Cembalos bei kirchen-
musikalischen Auffithrungen nicht ganz ausschlieflen mag. Der Grund
konnte in den doch zahlreichen Cembalo-Stimmen zu sehen sein, die
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zu manchen Kantaten erhalten waren,’® wobei aber immer noch der
Tenor durchscheint, daff das Cembalo zwar auf der Empore von St.
Thomas vorhanden gewesen, aber nur zur Einstudierung benutzt wor-
den sei. Rust erwahnt daneben erstmalig die aus der Oper bekannte
Direktionspraxis vom Cembalo (»Fliigel«) aus, die Bach sicherlich in
manchen Auffithrungen gepflegt habe, neben derjenigen eines Leiters
im heutigen Sinne, was Beispiele der Zeit bildhaft belegen konnen.5¢ Im
speziellen Fall der Matthauspassion halt er gar den Einsatz von zwei
Cembeali fur moglich.5”

In Zusammenhang mit den Erlauterungen der auffuhrungsprakti-
schen Probleme der Matthauspassion drang Rust erstmals zur Idee
einer aus dem Studium der Werkanordnung, der lokalen Gegebenhei-
ten der Empore in St. Thomas und aus inhaltlicher Interpretation ge-
wonnenen Praxis vor, die sich jedoch kontrar zur zeitgenossischen
Musizierpraxis verhielt. In dem Mafle, wie sich ihm aus der Anlage des
Einleitungschores — Doppelchor und Choralzeile — Bachs klare Dispo-
sition und die daraus resultierende tiefergreifende Darstellung des
Geschehens erschlofs, spuirte Rust den Gegensatz zur verstufilichenden
Interpretation seiner Zeit: »Welch'ein Gegensatz zu dem, was uns heutigen
Tages von dieser gewaltigen Tonschopfung in modernen Concertsiilen geboten
wird! Verschwommene Massen, ein siiffliches mezza voce und ein nach
Klarheit ringender Kern!«%8 Rusts Erkenntnis resultiert nicht zuletzt aus
der Frage nach dem Raum. Er erkennt den offensichtlichen Zusammen-
hang zwischen Werkkonzeption, Auffuhrungsort und der daraus sich
ergebenden Interpretation.

Bei der Abhandlung der Rubrik »Bezifferungen und harmonische
Eigenthtuimlichkeiten« macht Rust auf die unzahligen Schwierigkeiten
aufmerksam, die aus der vorgefundenen Bezifferung entstehen kon-
nen. So komme es vor, daf8 sich vermeintliche Fehler als durchaus
sinnvolle Harmonisierungen herausstellten, sich dagegen aber auch
zahlreiche Schreibfehler fanden. Die Schwierigkeit, richtig zu entschei-
den, sei fur den Editor immens, zumal, wie an einem Beispiel aus der
Kantate »Wer nur den lieben Gott lafit walten«, BWV 93, gezeigt, nach
Rusts Meinung eine Divergenz von d im Bafl und des im Diskant
durchaus inhaltlich begrindet sein konne und deswegen nicht ohne
weiteres von einer fehlerhaften Notierung ausgegangen werden
misse.>

Unter »Verzierungen« fuhrt Rust eine Groppo-Anweisung aus der
Kantate »Was Gott tut, das ist wohlgetan«, BWV 99, Einleitungschor T.
36, in der Flotenstimme an. Wie neuere Forschungen ergeben, findet
sich diese Verzierungsart in einer Handschrift als autographer Korrek-
turzusatz.®0 Rust erklart diese erstmalig auftretende Verzierung nach
Johann Gottfried Walthers »Lexicon« von 1732.61

Im abschliefenden Kapitel behandelt Rust zwei Beispiele Bachscher
Schreibkonvention: Das vertikale Zusammentreffen von Achteln und
punktierten Achteln im 12/8- oder 9/8-Takt und das Kirzel fur die
Alla-breve-Taktanweisung. Zur Erlauterung des Phanomens wahlt
Rust die Tenor-Arie »Die Welt kann ihre Lust und Freud « aus »Was frag

140



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

ich nach der Welt«, BWV 94, die durchgéngig im 4/4-,in der »Organo«-
Stimme im 12/8-Takt notiert ist. Aus dem Zusammentreffen von Vier-
tel-Achtel in der Continuo-Stimme und punktiertem Achtel-Sechzehn-
tel in der in 12/8 notierten separaten Orgelstimme folgert Rust, daf8 die
Punktierungen triolisch angeglichen werden miilten. Als Gewahrs-
mann zieht er C.Ph.E. Bach heran.®? Das verwirrend inkonsequente
Auftreten des Alla-breve-Zeichens verleitet Rust zu der Annahme:
»Bach scheint darauf wenig, oder gar keinen Werth gelegt zu haben«.53
Den widerspruchlichen Befund, vor allem in der Kantate »In allen
meinen Taten«, BWV 97, meinte Rust allein dadurch klaren zu konnen,
dafl er zum Mittel der Vereinheitlichung griff: » Um Missverstindnissen
vorzubeugen, sind die durchschnittenen Halbkreise [fur Alla-breve, d. Verf.]
itberall vermieden worden, wo die Originale einen Anhalt dafiir boten, den
bedeutungslosen Zierrath iiber Bord zu werfen. «6*

Am Beispiel der Notierungsangleichung der Blockflote an die mo-
derne Notation — nicht e-, sondern g-Schliissel — und der Eliminierung
der Alla-breve-Zeichen aus der wiedergegebenen Partitur lassen sich
doch betrachtliche Eingriffe des Editors in Bachs Partitur konstatieren.
Diese Vorgehensweise steht den ursprunglichen Editionsrichtlinien der
Gesamtausgabe entgegen, zumal im ersten Fall die Begrimdung auf
»praxisbequemere« Gewohnheiten hinauslauft. Im zweiten Fall merkt
Rust lediglich das »wirre Durcheinander« der Bezeichnungen an, er-
forscht aber nicht eventuelle Grinde. Eine Auffithrung der originalen
Zeichen mit Verweisen auf eine mogliche Vereinheitlichung ware si-
cherlich mehr im Sinne vor allem Moritz Hauptmanns gewesen, der
freilich 1868 gestorben war. Es scheint so, als habe sich allmahlich ein
editorischer Sinneswandel mehr zur Praxis hin durchgesetzt, wozu
besonders Rust als in der Praxis stehender Musiker sicherlich tendierte.

Auf eine besondere Schwierigkeit stieff der Herausgeber des 24. Ban-
des, Alfred Dorffel (1821-1905), bei der Motette »O Jesu Christ, mein's
Lebens Licht«, BWV 118, die er noch als »Kantate<« Nr. 118 edierte. Aber
nicht diese Unsicherheit galt es zu klaren, sondern die Instrumentenbe-
zeichnung »Litui«, die Bach eigenhandig in seine Partitur geschrieben
hatte.

Dorffel sah zur Klarung dieses Problems italienische Lexika durch,
befragte die zeitgenossischen Theoretiker, fand aber keinerlei zutreffen-
de bzw. beschreibende Instrumenten-Identifikation. Aus der musikali-
schen Textanalyse des Parts der so bezeichneten Instrumente schlof er,
daf es sich um ein Blasinstrument handeln miisse, das nur den Bereich
der Naturtonreihe zur Verfugung habe. Er folgerte daraus, da3 der
Lituus »in die Familie der Trompeten und Horner« gehore, »auch wie
diese ein in der Stimmung wechselndes Instrument.«®®

Erst annahernd 50 Jahre nach Erscheinen des Bandes (1876) erlauter-
te Curt Sachs in einem knappen Aufsatz diese Instrumentenbezeich-
nung und konnte aufgrund eines eben erst aufgefundenen Inventars
des Stiftes Ossegg in Bohmen nachweisen, daf8 Bachs »Litui« hohe
Horner in unterschiedlich auftretender Grundstimmung waren.% Die-
ser Erklarung schlof sich auch Ameln bei der Neuausgabe der Motette
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an, der jedoch weitere Belege in zwei Kompositionen von Jacob Wenzel
anfuhren konnte, die Litui in Es- und B-Stimmung enthalten. Die In-
strumentenbezeichnung »Lituus« scheint nach Ameln besonders in
Bohmen verbreitet gewesen zu sein.®”

Neben der Klarung solcher speziellen Instrumentenfragen — Bach
benutzte die Bezeichnung »Lituus« nur in BWV 118 — bereitete die
Notierungsweise weitere Schwierigkeiten, die in einigen Vorworten
von den Herausgebern erlautert wurden. Hierbei handelte es sich vor
allem um die Deutung der Punktdauer bei punktierten Noten.

Rust hatte zuerst eine mathematische Divergenz zwischen der Figur
von punktiertem Achtel und den folgenden drei Zweiunddreiligsteln
festgestellt, aber auch gleichzeitig Bachs korrigierte Druckvorlage zur
»Kunst der Fuge« erwéahnt, in der Bach an den fraglichen Stellen die
richtige Aufteilung vornahm: Achtel — vier Zweiunddreifligstel, wobei
Achtel und erstes Zweiunddreifligstel durch einen Bindebogen zusam-
mengezogen sind.®8 Rust konnte aufgrund der zahlreichen Belege nur
zu dem Schluf8 kommen, dal zu all den aufgefuhrten Fallen eine
»Unregelmafiigkeit in der Werthberechnung des Punktes bei einer Note
als Thatsache vorliegt.«®?

Dorffel schliefit sich im wesentlichen Rust an, fuhrt aber als neu
entdecktes Phanomen die Doppelpunktierung an, wie heute allgemein
die scharfere Notierungsweise genannt wird,”0 bzw. unterscheidet
noch feiner in Viertel- oder gar Dreiviertelverlangerung. Fur die schar-
fere Punktierungsinterpretation findet er bei den Bach-Zeitgenossen
keinen Theorie-Beleg, sondern erst bei Leopold Mozart (1719-1787).

Fur die von Rust aufgefuthrte Notierungs-Divergenz konnte Dorffel
eine zeitgenossische Quelle als Erlauterung anfuhren. Er fand die Stelle
bei Johann Peter Sperling in dessen »Principia Musicae«, Budissin 1705:
»Ein Punct [...] gilt gemeiniglich so viel, als die nachfolgende Note. Ja bisswei-
len doch selten findet man, absonderlich vor kurtzen zusammen gestrich- oder
gezogenen Noten einen Punct, welcher absolute nicht mehr gilt, als die
folgende Note, ungeachtet er in Ansehung derjenigen, bey welcher er stehet,
mehr gelten solte.”! Es pflegen die Componisten des Puncts sich auf diese
Weise zugebrauchen, vielleicht nur darumb, weil sie etwas Zeit im schreiben
erspahren. Indem sie sonsten an statt des Puncts annoch eine Note, nebst
einem Ligatur-Zeichen |...] schreiben miisten, auf diese Weise«: Viertel — vier
Sechzehntel, erstes mit Viertel verbunden; Achtel — vier Zweiunddrei-
Bigstel, erstes mit Achtel verbunden.”?

All diese Erlauterungen zielen auf die praktische Umsetzung der
edierten Werke. Es war schon darauf hingewiesen worden, dafl damit
gegen die Editionsprinzipien verstoSen wurde, die Hauptmann postu-
liert hatte. Spatestens zu dieser Zeit, nach 25jahriger Arbeit an der
Gesamtausgabe, wurde den Editoren bewuft, dafd bestimmte Probleme
im Bachschen Werk einer Erlauterung bedurften, einer Erlauterung, die
mehr auf die praktische Ausfithrung als auf die >authentische<, d.h.
kommentarlose Wiedergabe ausgerichtet war. Rust sprach dieses Di-
lemma aus und gab gleichzeitig eine Rechtfertigung: »Bedurfte es zu
seiner [Bachs, Verf.] Zeit einer Erklirung, so konnten etwaige Zweifel mit
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wenigen Worten gehoben sein. Heute diirfte die Sache denn doch anders liegen.
Werke, an denen die nothigen Vorbereitungen fiir den Druck von Seiten Bach's
ginzlich fehlen, sollen unter vollstindig verinderten Verhiltnissen und Ge-
briiuchen durch einen fremden Redacteur der musikalischen Welt in wohlge-
ordneter, praktisch-brauchbarer [!] Ausgabe vorgelegt werden. Ohne Berichti-
gungen und Ergiinzungen im Sinne und Geiste des Componisten lisst sich
dies Ziel jedoch nimmermehr erreichen, wenn auch die feine Linie, bis wohin
der Redacteur einzugreifen hat, nach subjectiven Meinungen hin und her
schwanken mag.«”® Dieses Fazit Rusts markiert die im Verlauf der Edi-
tionsarbeit durch editorische Zwange gewandelte Einstellung. Es zeig-
te sich spatestens hier, daf} der positivistische Ansatz Hauptmanns als
Theorie Berechtigung beanspruchen konnte, die lebendige Arbeit je-
doch andere, durch die Praxis modifizierte Richtlinien zur Geltung
brachte und bringen mufte.

In den Vorworten der noch folgenden Bande erscheinen immer hau-
figer Verweise auf Fragestellungen, die in den vorhergehenden Banden
erortert wurden. Das scheint ein untrugliches Zeichen dafuir zu sein,
dafl man uber einen hinreichenden Informationsstand zu verfugen
glaubte, um das Bachsche Werk in nahezu fehlerfreier Art und Weise in
Klang umsetzen zu konnen. Hauptmann, Kroll, Dorffel, aber vor allen
anderen Rust waren die Herausgeber, die bei ihren Arbeiten an der
Gesamtausgabe am ausfithrlichsten tiber den auffuhrungspraktischen
Stand der damaligen Zeit Auskunft gaben. Dabei eroffneten sich jedoch
Forschungsbereiche wie die Instrumentenkunde, Verzierungslehre,
Notationskunde, die in ihrem Wesen angesprochen, aber in der Ge-
samtheit ihrer Problematik jeweils nur ansatzweise behandelt werden
konnten. Verwiesen sei in diesem Zusammenhang auf die Erorterun-
gen zum sog. »Bach-Cembalo« des Grafen Voss, die Oboenproblematik,
die Orgelfrage, kurzum: all jene Problemstellungen, die zwar erkannt
wurden, aber im selbstgesteckten Rahmen doch nicht umfassend auf-
gearbeitet werden konnten. Noch wurde nicht der gesamte For-
schungsapparat beherrscht, es fehlten Grundlagen.

Der Abschluf8 der Bach-Gesamtausgabe machte deutlich, daf8 das
Bachsche Werk eine Fulle von auffithrungspraktischen Detailfragen
aufwarf, die weder die gangige Musikpraxis noch die wenigen histo-
risch ausgerichteten Forscher zu losen vermochten. Wichtig ist jedoch
festzuhalten, dafl das ganze Ausmaf$ des Problemkreises Auffithrungs-
praxis erst durch eine Publikationsanstrengung wie die Bach-Gesamt-
ausgabe zutage trat.

Ehe er im Jahr 1899 mit Band 46 die alte Bach-Gesamtausgabe ab-
schlof3, indem er einen historischen Uberblick uber 45 Jahre Erschei-
nungszeit und ein erstes Werkverzeichnis veroffentlichte, gab Kretz-
schmar mit Band 44 ein besonders wichtiges Dokument heraus: »Joh.
Seb. Bach's Handschrift in zeitlich geordneten Nachbildungen«.”* Im
Vorwort begrundet Kretzschmar die Herausgabe mit dem Vorliegen
der beiden Handelwerke »Jephta« und »Messiah« in Faksimile, die
Chrysander parallel zur Gesamtausgabe der Werke Handels 1885 und
1892 jeweils als »Festausgabe der deutschen Handel-Gesellschaft zur

143



Auffihrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

zweiten Sakularfeier am 23. Februar 1885« einerseits und als Ausgabe
far die deutsche Handelgesellschaft allgemein erscheinen lie.”> Kretz-
schmar berichtet, dal das Direktorium zunachst ebenfalls erwogen
hatte, ein Werk wie die h-Moll-Messe im Faksimile erscheinen zu las-
sen, sich dann aber doch fur eine Ubersicht tiber Bachs Autographe von
den Anfangen bis zum Ende des kompositorischen Schaffens ent-
schied. Durch diesen klugen Entschluff war ein wesentlich breiterer
Aspekt des Interesses gewonnen. Als Aufgabe einer solchen Ausgabe
formulierte Kretzschmar vor allem folgende Ziele: »Sie soll intimere
Einblicke in die Arbeitsmethode eines Meisters gewiihren, als dies die gedruck-
te Ausgabe thun kann. Sie soll sein Bild bereichern, ergiinzen, unter Umstiin-
den berichtigen, sie soll der Druckausgabe gegeniiber die Bedeutung der
Handschrift als letzter Instanz in's Licht setzen.«”®

Kretzschmar sieht die Rolle der faksimilierten Handschrift unter
editorischen Gesichtspunkten und verweist auf ihren spater in der
Quellenkunde so wichtig werdenden primaren Stellenwert. Welch ent-
scheidende Hinweise die Praxis, die sich um auffuhrungspraktische
Gegebenheiten der Entstehungszeit bemitht, aus den Faksimilia gewin-
nen kann, war Kretzschmar allerdings noch nicht voll bewufSt. Neben
Bachs Handschrift fuhrt der Band auch Beispiele von der Hand Anna
Magdalena Bachs (1701-1760) an, die der Bachschen so tauschend dhn-
lich ausfallen konnte. Zum Bachjahr 1985 gab Alfred Diurr eine, was die
Auswahl der Beispiele anlangt, revidierte Neufassung dieses ersten
Faksimile-Bandes heraus,”” denn es hatte sich herausgestellt, daf$ eini-
ge Beispiele gar nicht von Bachs Hand stammten.”®

Schon in der alten Ausgabe war die Qualitat der in der damals noch
neuen Technik der Photographie erstellten Faksimilia erstaunlich gut
ausgefallen. Eine Neuausgabe ware deshalb gar nicht erforderlich ge-
wesen. Was jedoch beim Vergleich der aufgefithrten Beispiele fast bei
jedem Faksimile sofort ins Auge fallt, ist die fortgeschrittene Undeut-
lichkeit des Bachschen Originals nach knapp hundert Jahren: Der Tin-
tenfrafl hat seine Spuren hinterlassen. Die Notenschrift etwa im Bei-
spiel 1c, Blatt 3 aus der Kantate »Gott ist mein Konig«, BWV 71,
erscheint bei Diurr nicht entfernt so klar wie im Kretzschmar-Band.””
Somit stellt dieses Faksimile — die unechten Beispiele einmal aufer acht
gelassen — ein wichtiges Dokument auch der Konservierung und Uber-
lieferung der Bachschen Handschrift dar, so wie sie noch zur
Jahrhundertwende vorgelegen hat.

Im Direktorium der Deutschen Handel-Gesellschaft wirkten z.T. die
gleichen Personen mit wie in der Bach-Gesellschaft — Moritz Haupt-
mann, Julius Rietz, im Anschlufl C.E. Becker, Franz Hauser, Otto Jahn,
Franz Liszt, Ignaz Moscheles —, ohne daf sich jedoch beide Gesamtaus-
gaben besonders dhnlich wurden. Das Erscheinen des ersten Bandes
belegt den ganz anderen Ansatz der Handel-Gesellschaft. Das hatte
sicherlich mit der schon in der Planungsphase einsetzenden Konzen-
trierung auf eine einzige Person zu tun, die das Gesamtunternehmen
pragen sollte: Friedrich Chrysander. Hierin mag auch der Grund dafur
liegen, daf3 es anders als bei der Bach-Ausgabe fur die Handel-Edition
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keine Richtlinien oder ein schriftliches Konzept fur die Herausgabe der
Werke gab, denn bindend war mehr oder weniger das, was Chrysander
fur richtig hielt. Daraus jedoch zu folgern, dafd bei der Handel-Ausgabe
weniger hohe Grundsatze gegolten hatten als bei der Bach-Ausgabe,
ware falsch.

Angesichts der beiden fehlgeschlagenen Versuche in England, Han-
dels Werke herauszugeben, war offenbar geworden, daf8 die Problema-
tik bei Handel anders lag als bei Bach und dafl ihr mit anderen Mitteln
Rechnung getragen werden mufte.80 Eine Art Vorstellung des Projekts
und damit verbunden die Aufforderung, der Handel-Gesellschaft bei-
zutreten, erschien 1857. In dieser Schrift heifit es, daf3 »die vollstindigen
Werke des grofien Tonkiinstlers in einer historisch geordneten und kritisch
geliuterten Partitur-Ausgabe mit den Originaltexten und deutscher Ueber-
setzung, unter Beifiigung eines Klavierauszuges zu allen Gesangwerken«
veroffentlicht werden sollten.8!

Das Direktorium hatte sich fur die Beifugung eines Klavierauszuges
zu den Vokalwerken entschieden und sich damit gegen die von Haupt-
mann bei der Bach-Ausgabe geauflerten Einwande gestellt, was nattir-
lich zu Spannungen mit dem Direktoriumsmitglied Hauptmann fithr-
te. Dieser fruh gefafite Entschlufl deutet unmifSverstandlich darauf hin,
dafi die Handel-Ausgabe nicht allein wissenschaftlich-kritischen Ge-
sichtspunkten folgen sollte, sondern als Grundlage gedacht war, die
einen Handels urspuinglichen Intentionen entsprechenden sicheren
Ausgangspunkt fur das praktische Musizieren liefern sollte. Dazu wa-
ren nicht allein Klavierauszuge vonnoten, sondern auch Ubersetzun-
gen der englischen oder italienischen Texte und vor allem die Bereitstel-
lung des kompletten Auffuhrungsmaterials.

Nach Waltraud Schardig lafst sich das, was Chrysander vorschwebte
— und nur seine Vorstellungen waren letztlich bestimmend fur die
Gesamtausgabe —, als Editionsrichtlinie wie folgt beschreiben:

— Wiederherstellung von Handels Orchester mit Concertino- und
Ripieno-Praxis und kein Hinzufugen von Instrumenten, die
nicht in den Handschriften angegeben sind,

— Wiedereinfithrung der GeneralbafSpraxis des 18. Jahrhunderts
und der dazugehorigen Instrumente wie Orgel, Cembalo etc.,

— Erstellung eines tibersichtlichen und fehlerfreien Notentextes
und die Ubernahme von Vortrags- und Auffuhrungsangaben ent-
sprechend den Handschriften,

— Wiedereinfuhrung der Verzierungs- und Improvisationskunst in
den vokalen Solopartien,

— dramaturgische Einrichtung der Werke, vor allen Dingen der
Oratorien und Ubersetzung der Texte (von Gervinus bewerkstel-
ligt; nach dessen Tod revidierte Chrysander viele Texte).82
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Chrysander sah voraus, welche Schwierigkeiten sich bei der Edition
ergeben wiirden. Sicherlich aus Zeitgrunden beschrankte er sich haufig
auf eine Fassung, zumeist diejenige des gerade aufgetauchten Hand-
exemplars Handels, das er als »letzten Willen« auffafste.83

Das Wissen um die Mangel, die die Handel-Ausgabe Chrysanders
aufweist, ist Ergebnis spaterer Forschungen. In der Zeit ihres Erschei-
nens wurde sie als grofle Leistung bewundert, die Spitta folgenderma-
Ben kommentierte: »Wenn Friedrich Chrysander demniichst seine Hindel-
Ausgabe mit dem hundertsten Foliobande abschlieflen wird, so ist ein Lebens-
werk vollbracht, vor dem sich die Welt bewundernd zu neigen hat. «84

Noch weit mehr als bei den spateren Herausgebern der Bach-Ausga-
be stand bei Chrysander der Wunsch im Vordergrund, Handels Werke
wieder in die musikalische Praxis einzufuhren. In einem autobiogra-
phischen Brief schreibt er: »Als ich dann in das Formengebiet Hindel's
eintrat, erkannte ich nicht nur, was mir selber fehlte, sondern, wie ich glaubte,
auch der Musik unserer Zeit, und so reifte schnell der Entschluss, eigene
Compositionen zu opfern und die Wiedererweckung oder, sagen wir, volle
Einfithrung Hiindel's in unsere Kunst als meine Lebensaufgabe zu verfolgen.
Dieser Entschluf$ stand bei mir seit 1853 fest.«8°

Die Herausgabe des Handelschen Gesamtwerks stellt eine immense
Konzentrations- und Arbeitsleistung dar. 1858 erschien mit »Susanna«
der erste Band und 1894 mit »Deidamia« der Band 94, dem noch sechs
Supplemente folgten, in denen Chrysander — die Bande ab Nr. 100 gab
Max Seiffert 1902 heraus — die Quellen einiger Handelscher Werke
veroffentlichte.3 Von den in diesen Banden edierten Werken liegen
teils Handels eigenhandige Abschriften vor oder es lassen sich Uber-
nahmen nachweisen. Sie waren somit innerhalb von Handels Gesamt-
werk bedeutsam.

Nimmt man die von ihm besorgten Supplementbande hinzu, so
konnte Chrysander innerhalb von 36 Jahren eine Gesamtausgabe als
Alleinherausgeber zum Ende fuhren. Wie das tiberhaupt moglich war,
haben erst neuere Forschungen erhellen konnen.%” Die Leistung Chry-
sanders, der in noch hoherem Maf als die Herausgeber der Bach-Aus-
gabe neben der editorischen Arbeit Bedeutendes fur die Auffuhrungs-
praxis veroffentlichte, wird deutlich, wenn man sich vergegenwartigt,
daf die Bach-Edition, die schon vor dem ersten Band der Handel-Aus-
gabe begonnen wurde und fur die mehrere Herausgeber tatig waren,
erst im Jahr 1899 mit Band 46 abschlofs.

Aber die editorischen Bemuhungen um die Alte Musik beschrankten
sich nicht auf die beiden >Grofien< Bach und Handel. Spitta gab seit 1885
die Werke von Heinrich Schiuitz heraus, dessen Name bis dahin im
Bewufitsein der musikalischen Offentlichkeit kaum prasent war. Spitta
glaubte, dal am ehesten die Motetten und verwandte Formen der
Vokalmusik angenommen wirden: »Daf8 Schiitzens evangelische Histo-
rien, Psalmen, geistliche Konzerte und andres sofort bereitwillig hingenom-
men oder gar mit Lust gesucht werden sollten, ist nicht zu erwarten; wir haben
den Zusammenhang mit den Formen verloren, in denen sie erscheinen.«88
Dem Beispiel der Bach- und Handel-Ausgabe folgend, nahm Spitta
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Schiuatzens 300. Geburtstag zum Anlaf3, den ersten Band zu edieren und
damit nachdriicklich auf das Werk dieses groflen Komponisten der
Vor-Bach-Periode aufmerksam zu machen. Im ersten Band vereinigte
er samtliche »Historien«. Spitta war sich, wie er im Vorwort schreibt,
des Problems bewuf3t, dafd bei der Wiedergabe auf Besonderheiten der
Schiitzschen Notierungsweise nicht verzichtet werden konnte, obwohl
diese den praktischen Musikern teilweise befremdlich erscheinen muf3-
ten. Hier galt es, einen Mittelweg zu finden. Ungewohnt bzw. aufSer
Gebrauch waren Notierungskonventionen des 17. Jhs.; das Wissen um
Temporelationen, Akzidentiensetzung, Mensural- bzw. Neumenschrift
- vornehmlich benutzt im Part des Soliloquenten — fehlte. Eine umfas-
sende Einfuthrung, vor allem letzteren Punkt betreffend, gab Spitta in
seinem Vorwort.

Bei aller philologischen Akribie Spittas fallt auf, dafs er zwar tiber die
angefithrten Themen Aufklarung zu geben versucht, aber z.B. den
Bereich der instrumentalen und vokalen Ausfithrung ganzlich aus-
spart. An den wenigen Stellen, wo er auf die mogliche instrumentale
Ausfithrung zu sprechen kommt, denkt er wohl an das Instrumentari-
um seiner Zeit; iber das historische Instrumentarium sagt er nichts.
Das war allerdings auch nicht unbedingt notwendig, da Schiitz in den
Vorworten seiner gedruckten Werke meist detailliert auf die Verwen-
dung und Zuordnung von bestimmten Instrumenten eingeht. Diese
Vorworte druckte Spitta samtlich in der von ihm betreuten Ausgabe ab.
Wenn er freilich in Band 2 (»Mehrstimmige Psalmen«) schreibt: »Die
Bestimmung der Instrumente bleibt dem Dirigenten tiberlassen«, so
ist das ein fur die Auffuhrungspraxis wenig hilfreicher Hinweis. Es ist
zu bezweifeln, dafi sich die Musiker seiner Zeit eine Vorstellung vom
Klang eines »Zincken«/Cornetto oder einer »Quartposaune« machen
konnten. Spitta diskutiert auch keinerlei Alternativbesetzung, so daf3
Auffuhrungswillige die Instrumentenwahl lediglich nach der Faktur
des musikalischen Verlaufs treffen konnten. Zur vokal-instrumentalen
Organisation der Ausfithrung gibt Spitta dagegen von Fall zu Fall
detaillierte Erlauterungen, die er z.T. aus den originalen Anweisungen
von Schiitz bezieht und die er im Partiturdruck auch verdeutlicht.?0
Ansonsten ist er, wie er es auch im Vorwort zum ersten Band beschreibt,
eher bestrebt, den Musikinteressierten nicht mit Problemen zu verwir-
ren bzw. »das Auge des Partiturlesers durch ein Zuviel des Ungewohn-
ten zu befremden und ihm das Weiterlesen zu verleiden.«*! Das mag
als Erklarung fur die vielen Angleichungen an das >moderne« Partitur-
bild dienen, entschuldigt aber kaum das Fehlen zweckdienlicher auf-
fuhrungspraktischer Hinweise, zumal in bezug auf das Instrumentari-
um der Schiitz-Zeit. Spittas Interesse in dieser Hinsicht war nicht wie
das Chrysanders auf eine Rekonstruktion des Werks mit dem zeitge-
maflen Instrumentarium und in der Praxis der Entstehungszeit gerich-
tet, sondern bei ihm standen Fragen der Textphilologie und Probleme
des zeitgemaflen Transfers im Vordergrund: »Die Herausgabe ilterer
Musik geschieht zu dem Zwecke, dieselbe unsrem Geschlechte von neuem
zuginglich zu machen. Sie mufS daher bis zu einem gewissen Grade in
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denjenigen Formen der Aufzeichnung erfolgen, welche Gemeingut der heuti-
gen musikalischen Welt geworden sind.«%2

Damit blieb all das ausgespart, was zwar nicht zur schriftlichen
Wiedergabe, wohl aber zur Umsetzung des originalen Werks in Klang
- in >werkgemafien« Klang — unabdingbar gewesen ware: die Grundla-
gen des Musizierens der Schiitz-Zeit aufzuarbeiten und in exemplari-
scher Form vorzustellen, dhnlich wie es fur ihren Zweck die Bach-
Gesamtausgabe versuchte.

Erschwert sah Spitta die Adaptation des Schuitzschen Werkes und
dessen Rezeption dadurch, dafi zu wenige Werke von Schiitz-Zeitge-
nossen bekannt waren. Spitta war der Uberzeugung, daff man ein
groferes Repertoire vorstellen miisse, da der »Zusammenhang mit den
Formen verloren« gegangen sei: »Diesen wiederherzustellen ist nichts
forderlicher, als wenn gezeigt wird, wie ein ganzes Jahrhundert in solchen und
ihnlichen Formen musikalisch dachte, wie Schiitz zwar unter den Zeitgenos-
sen der grofite war, aber doch mit thnen an demselben Strange zog. [...] Wenn
es in der Kunstgeschichte Erscheinungen giebt, denen eine iiberragende Grofe
einmiitig zugestanden wird, so folgt daraus nicht, dafd minder grofie Kiinstler
firr die Nachwelt entbehrlich wiiren.«°3 — Diesen Gedanken Spittas konnte
man als grundlegend fur den Plan der Herausgabe der »Denkmaler
Deutscher Tonkunst« bezeichnen.

Ein Unternehmen, das ganz ahnlich hieff und in der Zielsetzung der
Schiitz-Ausgabe glich, war zwanzig Jahre vor dieser gestartet worden:
die »Denkmaler der Tonkunst, fur die vornehmlich Chrysander ver-
antwortlich zeichnete. 1869 lie} er »Eine Ankiindigung« erscheinen,
die das Projekt vorstellte und deutlich machte, was das Hauptanliegen
war: »Die Unterzeichneten sind zusammengetreten, um unter dem Titel
»Denkmaler der Tonkunst« solche Werke der Vergangenheit zu verdffentli-
chen, welche einen bleibenden Kunstwerth besitzen, oder im Entwicklungs-
gange der Tonkunst von epochemachender Bedeutung waren und ihrer Sel-
tenheit wegen nur Wenigen bekannt sein konnen. Dieselben werden (mit
Ausschlufi der Werke von Hiindel und Bach) hauptsiichlich der Periode von
Palestrina bis Gluck und Haydn angehoren.«%*

Geplant war, alle Schaffensgebiete zu bertcksichtigen und somit
nach und nach bis zur Veroffentlichung samtlicher Werke eines Kom-
ponisten voranzuschreiten. Als Herausgeber der einzelnen Bande wur-
den Spezialisten genannt, die als Praktiker oder Wissenschaftler eine
besondere Qualifikation fur das jeweilige Gebiet mitbrachten. Hervor-
gehoben wurde die Absicht, alle Ausgaben so zu gestalten, daf$ sie ohne
weiteres fur den praktischen Gebrauch herangezogen werden konnten.
Damit war angedeutet, dafy die in der zweiten Halfte des 19. Jhs. ge-
brauchlichen Schliissel benutzt, der Solomusik eine ausgesetzte Kla-
vierbegleitung beigegeben und auch Separatstimmen gedruckt werden
sollten. In der ersten vierbandigen Lieferung erschienen Palestrina-Mo-
tetten (Bellermann), Carissimi-Oratorien (Chrysander), Corelli-Trioso-
naten (Joachim) und Couperin-Suiten (Brahms). Die Ankiindigung hat-
ten u.a. Bellermann, Brahms, Chrysander, Joachim, Nottebohm, Stock-
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hausen und Willner unterschrieben.”> Uber die genannten Bande ge-
dieh diese Publikation jedoch nicht hinaus; sie erschien mithin nur bis
1871.96 Die Idee aber, neben den Ausgaben der Werke Bachs und
Héndels auch Kompositionen ihrer Vorganger, und zwar aus allen
Gattungen, nach und nach erscheinen zu lassen, wurde nicht fallenge-
lassen. Zu nennen ware hier zunachst die von der 1868 von Franz
Commer und Robert Eitner ins Leben gerufenen Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung herausgebrachte umfangreiche Reihe der »Publikation
alterer praktischer und theoretischer Musikwerke«?” in 29 Banden.”®

Das Editionsunternehmen Chrysanders miindete in die 1892 be-
grundeten »Denkmaler Deutscher Tonkunst« ein. Nicht nur in der
Betonung des Nationalgedankens, die schon der Titel, so eng er sich an
die »Denkmaler der Tonkunst« anlehnt, verrat, auch im editorischen
Ansatz unterscheidet sich dieses Projekt von seinen Vorgangern. Im
Vorwort des ersten Bandes heif$t es hierzu, unter ausdriicklichem Hin-
weis auf die beiden vorangegangenen Editionen, das neue Vorhaben
solle umfassender sein, »in dem das Absehen nicht ausschliefllich auf die
vollstindige Herausgabe der Werke eines einzelnen grossen Meisters zu rich-
ten wiire; beschriinkter, insofern nur Kompositionen deutscher Tonkiinstler des
XVL., XVIL und XVIIL Jahrhunderts zur Verdffentlichung kommen sollen.«%?
Im Direktorium des Unternehmens finden sich - in augenfalliger Uber-
einstimmung mit den fritheren Publikationen — Namen wie Brahms,
Chrysander, von Helmholtz, von Herzogenberg, Joachim und Spitta.
Die erste Veroffentlichung war ein Probeband, der das Projekt publik
machen und gleichzeitig als Muster dienen sollte. Er enthielt Samuel
Scheidts »Tabulatura nova«, ediert von Max Seiffert, der in einem
grofiangelegten Vorwort erlautert, welche Probleme die Ubertragung
eines solchen Werkes fur die Praxis aufwirft (Taktzeichen, Schlussel,
Akzidentien, Instrumentenfrage). Mit diesem Band war der Grund-
stein fur das zentrale nationale Unternehmen zur wissenschaftlichen
Neuausgabe Alter Musik gelegt.100

Auch fur die damals bereits abgeschlossenen oder vor der Vollen-
dung stehenden Gesamtausgaben war der Gedanke des >National-
denkmals< von entscheidender Bedeutung, aber es ware falsch, sie
pauschal unter diesem Gesichtspunkt zu betrachten. Nicht weniger
ausschlaggebend fuir ihr Zustandekommen waren, wie sich gezeigt hat,
wissenschaftlich-historische Aufgabenstellungen, die man als Heraus-
forderung begriff, ebenso wie rein praktische Erwagungen. Am Bei-
spiel der Bach-Ausgabe wurde deutlich, da im Verlauf der herausge-
berischen Arbeit anfangs befolgte Grundsatze bzw. Editionsrichtlinien,
wie Hauptmann sie aufgestellt hatte, im Sinne einer mehr praktischen
Ausrichtung umgedeutet oder verworfen wurden, vornehmlich durch
Rust. Auch einem Herausgeber wie Chrysander, den zwar von Beginn
an ein wissenschaftliches, mehr positivistisch zu deutendes Interesse
leitete — wie es, bewufit oder unbewuf$t, auch bei anderen Editoren
wirksam war —, ging es darum, die durch seine Forschungsarbeit wie-
derhergestellten bzw. zurtickgewonnenen Werke der Offentlichkeit zu
utbergeben und damit die Grundlage fiir eine neue Musizierqualitat zu
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schaffen. Chrysander ist von allen genannten Herausgebern derjenige,
der diesen Ansatz am weitesten verfolgte.101

Bei Spitta hingegen (Schiitz-Ausgabe, Denkmaler) ist ein anders
gelagertes Interesse zu beobachten. Die von ihm besorgten Ausgaben
waren, wie Finscher einordnend beschreibt, »als Monumente gedacht,
analog den grofien Editionen der Historiker, der klassischen Philologen und
der Germanisten. Die Anwendung der historisch-kritischen Editionsprinzi-
pien aus diesen ilteren Disziplinen diente zugleich der Musikwissenschaft
insgesamt auf ihrem mithevollen Weg zur akademischen Respektabilitiit.«102
Diese Orientierung findet sich bereits frither ausgepragt in der Person
Otto Jahns, der durch seine Mozart-Biographie und als Spiritus rector
der Bach-Ausgabe die Arbeitsmethoden seines >Hauptfaches<, der Ar-
chaologie, in die musikalisch-editorische Praxis einbrachte.

Die Denkmaler-Ausgaben dienten dem sich formierenden Fach Mu-
sikwissenschaft einerseits als Ausdruck des mit dem neuen Arbeitsbe-
reich hinzugewonnenen Selbstbewufltseins, andererseits aber auch
wieder als Fundus und Grundlage weiterfithrender Forschungen. In
diesem fruhen Stadium der wissenschaftlichen Erforschung musikali-
scher Kunstwerke standen historische Arbeiten - Biographik,
Musikgeschichte — gleichberechtigt neben Studien zur Auffithrungs-
praxis.

Chrysander hatte bei seiner editorischen Arbeit erkannt, daf$ zur
Wiederbelebung Handelscher Werke nicht nur ein >sauberer« Text als
Grundlage vonnoten war, sondern daf8 auch die Gebrauche, Gewohn-
heiten und die Tradition des Handelschen Musizierens Gegenstand der
Forschung und Darstellung sein muflten. Angesichts der seiner Mei-
nung nach manchmal skizzenhaft wirkenden Kompositionen suchte er
nach einer plausiblen Erklarung: »Aber eine vollig und in allen Theilen
ausgearbeitete, fitr Auffithrungen fertig vorliegende Komposition in so kurzer
Zeit zu Stande zu bringen, ist nicht einmal physisch moglich, viel weniger
geistig. Meine Erklirung ist also nur ausreichend, wenn wir annehmen, dafl
es sich hier bei Hindel um Kompositionen handelt, die zwar als solche vollstin-
dig sind, nach gewissen Seiten hin aber nur als Skizzen angesehen werden
mitssen.«103 Das, was beim Musizieren dem komponierten Werk hinzu-
gefuigt werden mufte, rechnete Chrysander zur »Freiheit der Praxis«.
Bach schrieb fast alles an Verzierungen, die tiblicherweise vom Ausfiih-
renden in eigener Entscheidung anzubringen waren, aus; Handel liefl
seinen Musikern grofieren Freiraum: »Er gab eine einfache starke Cantile-
ne, schrieb im Charakter der dramatischen Person wie in dem des vortragen-
den Siingers, skizzierte eine charakteristische Coloratur, brachte das Recitativ
in Vierviertel-Takte, setzte mafigebende Biisse, ausdrucksvolle Begleitfiguren,
und iberlief$ den Ausfithrenden das weitere.«10%

Chrysanders Erkenntnis war fur die Auffuhrungspraxis der Zeit ein
vollkommen neuer Gesichtspunkt, nicht nur in Hinblick auf die Wie-
dergabe der Werke Handels, sondern auf die Alte Musik allgemein.

Der hier zitierte Brief ist an den grofien Dirigenten Hans von Bulow
(1830-1894) gerichtet, der bei seinen Auffuhrungen die Erkenntnisse
Chrysanders sicherlich nicht berticksichtigte. Chrysander berichtet,
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daf} er sich mit Hermann Kretzschmar, der von 1888 bis 1898 Dirigent
der von Karl Riedel begrundeten und nach ihm benannten Leipziger
Chorvereinigung war, 10° tiber diesen auffithrungspraktischen Bereich
auseinandergesetzt habe, und Kretzschmar suchte offenbar Franz
Willner fur Chrysanders Ansichten zu gewinnen. Wullner hat wieder-
holt Handelsche Oratorien auf den Niederrheinischen Musikfesten
1882, 1886, 1890 und 1901 in Chrysanders Einrichtung aufgefithrt.100

Wie skeptisch Chrysanders Umgestaltung beurteilt wurde, mag eine
Aulerung Hanslicks verdeutlichen: »Was seine Epistel itber die >freie
Praxis« betrifft, so werde ich, nach einmaligem Lesen, durchaus nicht klug, was
er eigentlich will. Nur, daf$ Sie moglichst viel Hindel auffithren sollten — dieser
Wunsch Chr’s ist mir klar. Ich glaube nicht, daf$ Sie >reinfallen< werden. [...]
Der Gotzendienst Spitta’s und noch mehr Chrysander’s, der mir stets wie ein
Peter Arbuez oder auch wie eine bose alte Jungfer vorkommt, hat meines
Erachtens, keine guten Folgen gehabt. Ein Theil des Publikums wird zu
Heuchlern, der andere bekommt das ewige Abkanzeln satt und will von der
ganzen Sache nichts mehr wissen.«107

Die schroff ablehnende Haltung Hanslicks verdeutlicht in bemer-
kenswerter Kraflheit das Maff an Unverstandnis und Unbeholfenheit
den neuen Forschungsergebnissen gegeniiber, die Chrysander fur das
Musizieren Alter Musik vorsichtig erarbeitet hatte. Von Hanslicks Mei-
nung, die ihm nicht bekannt wurde, unbeschwert, verfolgte Chrysan-
der seine Forschungen uber das >Wie« der Auffuhrung Handelscher
Musik weiter. Doch negative Kritik von anderer Seite — s. Schaeffer —
gab es daneben reichlich.

In dem schon genannten Brief an Bulow vom 15.1.1891 deutet Chry-
sander an, daB er seine auffuhrungspraktischen Erkenntnisse zunachst
an Handels »Deborah« erprobte: »Es sei mir hierbei zu bemerken gestattet,
dafs ich an einigen Stellen der beiliegenden >Deborah<-Proben absichtlich bis
an die duflerste Grenze zulidssiger Freiheit gegangen bin, um auch solches in
Beispielen zu zeigen.«108 Bereits 1889 war Chrysanders Arbeit an der
Neuausgabe fur die Praxis nach seinen Vorstellungen, die Schardig als
Beginn einer »Handelreform«10? bezeichnet, abgeschlossen. ITm Druck
erschien sie 1891.

Chrysander hatte seine Forschungen auf dem Gebiet der Gesangs-
verzierungen vor allem in seiner Aufsatzfolge tiber Lodovico Zacconis
(1555-1627) »Prattica di Musica« niedergelegt.!10 Seine Umarbeitungen
im Sinne eines neuen Handel-Auffithrungsstils umfafiten folgende Be-
reiche: 1) Der von Gervinus tibersetzte Text wurde grundlich tiberarbei-
tet, 2) die Sologesangsteile wurden mit »wesentlichen und willkiirli-
chen« Auszierungen ausgestattet, Kadenzen hinzugefugt, 3) der Gene-
ralbafl wurde ausgesetzt, 4) aus dramaturgischen Grunden wurde das
Werk gestrafft, d.h. einige Teile wurden gestrichen.!!!

Chrysander schlug im Falle von »Deborah« vor, die Ouverture zu
streichen und sofort mit dem Chor »Du Gott der Macht« zu beginnen.
Ausgeziert wurden von ihm vor allem die Da-capo-Arien, aber auch
andere Wiederholungen in den Solo-Teilen. Ausfithrungsvorschlage
unterbreitete er in mehreren Beispielen fur die gleiche Stelle, wobei er
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zu Baraks Arie »Ich trotze Gefahren« nicht weniger als 16 Varianten
auffithrte.!12
Die von Chrysander hinzugefugten »willkurlichen Veranderungen«
beziehen sich auf Durchgangsnoten, Vorhalte, Intervallausfullungen.
An Manieren fugt er Triller, Doppelschlage und Schleifer hinzu. Im
Duett Barak-Deborah!13 setzt er seine Veranderungen im Kleindruck
jeweils tiber die Singstimmen, so dafs sie als Zutat durchaus kenntlich
sind. Aber Chrysander verandert auch den Gesangstext radikal, ohne
Original und Veranderung voneinander abzuheben, wofur die Arien-
fassung des Sisera als Beispiel dienen mag. In der Gesamtausgabe!!#
fuhrt Chrysander noch beide tberlieferten Fassungen fur Alt oder
Tenor auf (s. Vorwort), im Klavierauszug bringt er nur eine Fassung fiir
Tenor, die er aber nicht originalgetreu wiedergibt,!15 ohne die Abwei-
chungen durch geanderten Druck anzuzeigen. Den Schlufs der Arie
gestaltet er neu und fiigt eine kadenzierende Auszierung hinzu.!16
Diese inkonsequente Art der Neugestaltung trug Chrysander denn
auch die scharfsten Kritiken ein, da ja in der Tat nicht mehr zu erkennen
war, was Original und was Bearbeitung war. Adolf Beyschlag schreibt:
»Unbegreiflich aber bleibt es, wie derselbe Mann, der dort die Kompositionen
von jeder unauthentischen Verzierung, von jeder unberechtigten Tempo- oder
Vortragsbezeichnung so sorgfiiltig gereinigt hat, in der spiiteren >Ausgabe fiir
den praktischen Gebrauch< dieselben Werke durch willkiirliche Anderungen,
Zusiitze oder Auslassungen in unverantwortlichster Weise verstiimmeln
konnte. Eine gewissenhafte Priifung der Chrysander ‘schen Bearbeitung hat
mir die Uberzeugung beigebracht, dafs sie eine der schwersten Vergewaltigun-
gen vorstellt, die jemals einer Meisterkomposition widerfahren ist.«117
Inwiefern Chrysander auch in die originale Konzeption des Aufbaus
eingriff, schildert er selbst in der »Vorbemerkung« seines Klavierauszu-
ges: »Lif$t man dann noch die Partie der Jael (die den fliehenden Feldherrn
Sisera zuerst gastlich in ihr Haus aufnimmt und sodann heimlich ermordet)
ganz fort und gibt den besten Teil ihrer Musik der Prophetin Deborah, wie von
mir geschehen ist: so wird damit nicht nur der Auffithrung ein zweiter Sopran
erspart, sondern es wird aus der Handlung zugleich der einzige Vorgan
entfernt, der fir unser Empfinden immer etwas Verletzendes haben muf3.«!:
Mit der gleichen vermeintlichen Sicherheit, mit der Chrysander Han-
dels Werk nach den von ihm als >richtig« erkannten Auffuhrungsprin-
zipien der Entstehungszeit bearbeitete, glaubte er, auch Unzeitgemafies
einfach ausmerzen zu konnen. Positiv interpretiert, liele sich sagen,
daf3 seine ganze Arbeit verstarkt die Absicht erkennen lat, all das
anzugeben, was zu einer stilgerechten Auffuhrung —im Sinne der Zeit
Chrysanders — notwendig erschien, aber auch das zu entfernen, was
Austuibende und Zuhorer, aus welchen Grunden auch immer, hatte
unangenehm berithren konnen. Insgesamt sollten diese MaSnahmen
einer moglichst weiten Verbreitung der Kompositionen dienen. Fur die
damaligen Auffuhrungen fugte Chrysander nicht nur vereinzelt Instru-
mente hinzu, die im Handelschen Original nicht verlangt werden,!"”
sondern er vervielfachte auch die Holzblaserbesetzung, um sie der
starkeren Streicher- und Chorbesetzung anzupassen.
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Max Seiffert hebt in einer Kritik lobend die geringzahlige Besetzung
in den Auffithrungen des Bonner Handel-Festes im Mai 1900 hervor,
bei dem die Oratorien »Saul«, » Acis und Galathea« und »Judas Macca-
baus« in der Chrysanderschen Fassung erklangen. — Im Vergleich zu
den Massenauffuhrungen der englischen Zentenarfeiern 1784, die in
Deutschland lange nachgeahmt wurden, nimmt sich eine Chorstarke
von 338 »Sangesfreudige[n] und frische[n] rheinische[n] Stimmen 120
und eine Orchesterstarke von 100 Musikern nachgerade bescheiden
aus. Damals hielt man kleiner besetzte Auffithrungen fur falsch, ob-
wohl man Handels Besetzungslisten kannte, die einen ungefahren
Ruckschluf auf die Originalstarke erlaubt hatten. Beyschlag zitiert in
einer Abhandlung zu Chrysanders Bearbeitungen die Abrechnung der
Auffuhrung 1759 im Foundling-Hospital, merkt aber beilaufig an, ohne
andere Quellen anzugeben: »Gewohnlich war in Hiindel's Konzerten die
Zahl der Mitwirkenden allerdings grofier.«121 Auch wenn nicht alle Chor-
vereinigungen zu dieser Zeit so stark besetzt waren: eine wirkliche
Rekonstruktion bzw. Reduktion auf Handelsche Dimensionen kam
noch nicht in Betracht.

Chrysander bearbeitete in beschriebener Weise neben »Deborah«
weiterhin: »Herakles«, das »Utrechter Jubilate«, »Esther«, den »Messi-
as«, »Acis und Galathea«, »Israel in Agypten, die »Cacilien-Ode« und
»Judas Maccabaus.«1?? Einen besonderen Fursprecher fand Chrysan-
der in Fritz Volbach (1861-1940), der, nachdem er als Praktiker 1895 in
Mainz das erste Handelfest mit »Deborah«und »Herakles« geleitet und
diesem 1897 ein zweites hatte folgen lassen (»Deborah«, »Esther«),
seine Bonner Dissertation Uiber die Praxis der Handel-Auffuhrungen
verfaite.’? In ihr geht er vor allem auf Geminianis Violinschule als
Vorlage fur Handels Verzierungen des Streicherparts ein und wendet
sie auf Handels Werke an.124 Neben dieser kleinen Schrift, die erstmals
versucht, das Instrumentalspiel anhand der zeitgenossischen Theoreti-
ker zu erforschen, erscheint in kurzem Zeitraum eine Menge von Ver-
offentlichungen, die meist positiv zu Chrysanders Neuausgaben Stel-
lung nehmen. Diese Editionen verliehen nicht nur den Handel-Auffiuh-
rungen eine vordem ganzlich unbekannte Dimension, eine >neue«
Qualitat, die gerade darin bestand, daf sie sich zumindest teilweise an
alten Praktiken orientierten.!2

Max Seiffert nennt Chrysanders Ausgaben »historische Bearbeitun-
gen«.126 Emil Krause meinte sogar, jetzt konne man »Handel's Werke
in ihrer gelauterten Gestalt« kennenlernen.!?” Immerhin wurden im
Zeitraum zwischen 1895 und 1900, also nach der Hamburger »Debo-
rah«Auffuhrung von 1889, in 63 Konzerten Handelsche Oratorien in
Chrysanders Fassung aufgefithrt.1?
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c) Instrumentensammlungen

Neben den alten Auffuhrungspraktiken, die Chrysander sich bemtihte,
speziell bei Handel wieder lebendig werden zu lassen, gehorte die
Instrumentenfrage schon frith zu den zentralen Problemen, die sich bei
der Wiederauffithrung stellten und die Chrysander mit seiner Forde-
rung nach Verwendung des originalen Instrumentariums zu losen ver-
suchte. In seiner Kritik uber die » Auffuhrungen Handel'scher Werke
im Krystallpalast bei London,2? bezugnehmend auf eine Bemerkung
im Programmbheft tiber die von Handel eingesetzten Instrumente, hatte
er diese Forderung erhoben. Dieses Programmbheft gibt die Einstellung
der Zeit zum alten Instrumentarium recht gut wieder: »In seinem [Han-
dels] Orchester fehlten mancherlei Blasinstrumente, beides von Holz und
Blech, deren sich alle Componisten der Gegenwart bedienen. Es hatte keine
Clarinetten und sehr selten Posaunen. Andererseits umfafite es zweierlei
Arten Saiteninstrumente, deren Gebrauch und selbst deren Kenntniss mei-
stentheils verschwunden ist. Unter diesen war die Viola da gamba, ein Instru-
ment von welchem kaum nothig zu sagen ist dass es zu der Familie der Violine
gehort [!], und die Theorbe, eine Art Contrabass-Laute. Hindel's Instrumen-
tation also genauso bewahren, wie er sie geschrieben hat, wiirde gleich sein
einer Ausfithrung derjenigen Stiicke auf dem Harpsichord, welche zwar fitr
das Hagpsichord geschrieben, aber auf einem modernen Piano weit wirksamer
sind.«130

Wie wenig die Kenntnis des alten Instrumentariums ausgepragt war,
macht nicht nur dieses Zitat deutlich, sondern auch die Tatsache, daf3
Chrysander die Zuordnung der Viola da gamba zur Violinfamilie un-
widersprochen 1ait. Er nimmt den Text zum Anlaf}, darauf hinzuwei-
sen, daf$ die Schonheit der alten Klaviermusik nur auf einem Cembalo
hervorzubringen sei. Bei Forderungen, u.a. auch derjenigen, dafl der
zeitgenossische Instrumentenbau lernen solle, getreue Klangkopien zu
bauen,!3! lie Chrysander es nicht bewenden.

Auf Brahms' Empfehlung hin hatte von Bulow Chrysander die be-
trachtliche Summe von 10.000 Mark zukommen lassen, mit der Aufla-
ge, sie »fur einen ihm vorzugsweise wurdig erscheinenden Kunst-
zweck zu verwenden.«!32 Nach reiflicher Uberlegung entschlof sich
Chrysander, einen Teil der Summe fur die Anschaffung einer Tielke-
Gambe und anderer alter Instrumente zu verwenden. »Diese Instrumen-
te werden nicht nur wieder offentlich gespielt, sondern auch wieder gebaut
werden, denn sie sind unentbehrlich; Stockhausen bemiihte sich frither vergeb-
lich, zu der Johannis-Passion eine solche Viola di Gamba zu erhalten.«132

Chrysander erwarb fur das Hamburger Museum fur Kunst und
Gewerbe dann nicht nur die Tielke-Gambe, sondern konnte auf einer
Kolner Auktion im Juni 1893 dreizehn Instrumente der Kunstsamm-
lung Hammer aus Stockholm ersteigern. Unter diesen befanden sich
vor allem Tielke-Instrumente (3 Viole da gamba, 1 Hamburger Cithrin-
chen), Lauten, eine Viola d'amore, ein Violoncello, eine Mandoline.134
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Chrysander hatte, bevor er fur das Hamburger Museum Instrumente
sammelte, bereits privat einige wertvolle Stiicke zusammentragen kon-
nen, darunter auch Cembali, deren Klang ihn sicherlich in seiner For-
derung bestarkte, das Cembalo fur Auffithrungen Alter Musik wieder
in Gebrauch zu nehmen.!3

Unter den Musikwissenschaftlern war Chrysander derjenige, der
fruhzeitig erkannte, dal zur Wiederauffuhrung Alter Musik nicht al-
lein der in kritisch-wissenschaftlicher Form erstellte Notentext geniig-
te, sondern daf8 auch das entsprechende Instrumentarium notwendig
dazugehorte. Er hatte in dem Jahrzehnte wahrenden Streit um die
Frage des Akkompagnements stets die Disproportion angeprangert,
die sowohl mit der Neuinstrumentierung als auch mit der Ausfuhrung
auf modernen Instrumenten — z.B. dem Fliigel als Cembalo-Ersatz, wie
seit Mendelssohn ublich — zwangslaufig verbunden war.

Als den Initiator einer Sammlung alter Musikinstrumente kann man
Chrysander allerdings nicht bezeichnen, da andere an verschiedenen
Orten schon vor ihm begonnen hatten, alte Instrumente zusammenzu-
tragen und sie vor dem Verderb zu bewahren. Es ist mifig zu fragen,
ob hierfur die gleiche Motivation ausschlaggebend war, aus der heraus
auch die grofien philologischen Unternehmungen der Gesamtausga-
ben geboren und zum Erfolg gefuhrt wurden. Tatsache ist, daf8 es sich
um eine Parallelentwicklung handelte und daf8 Anspruch und Zielset-
zung zumindest ahnlich waren, auch wenn der Gedanke, zum neuge-
wonnenen musikalischen Text auch das adaquate Instrumentarium
bereitzustellen, wie er fast nur von Chrysander vertreten wurde, an-
fangs nur ein peripherer war. Vergleichbare Auffassungen vertrat aller-
dings auch Spitta, der in seiner spateren Stellung an der Hochschule fur
Musik in Berlin mit dem alten Instrumentarium unmittelbar in Bertih-
rung kommen sollte.

In Spittas programmatischem Aufsatz »Denkmaler deutscher Ton-
kunst«, der tiber das eigentliche Thema hinaus zu einer Orientierungs-
hilfe fur die junge Disziplin Musikwissenschaft geriet, kommt er auch
auf die Notwendigkeit zu sprechen, nach Erstellung des Notentextes
fur dessen Umsetzung in Klang die alten Praktiken und Werkzeuge zu
erforschen und sie fur das Musikleben wieder nutzbar zu machen. Da
Spittas Gedanken grundlegend zu nennen sind, seien sie hier im Zu-
sammenhang zitiert: »Ich sage: man will die Kunstwerke richtig lesen und
deuten. Das letzte Wort schliefit eine grofiere Schwierigkeit ein, als mancher
mit vergleichendem Hinblick auf Sprachdenkmiiler denken mag. Der Musik
vollstes Wesen offenbart sich nur in dem sinnlich wahrnehmbaren Klange.
Man muf also nicht nur danach streben, sich vom Gelesenen ein inneres Bild
zu machen, sondern es ins klingende Leben umsetzen. Weil nun aber die
Organe und die Art ihrer Verwendung unaufhorlichen Verinderungen unter-
wotfen sind, so stofit man hier auf die grofiten Hindernisse. Keiner von den
Unziihligen, die heute Bachsche Klaviermusik spielen und horen, hort sie so,
wie sie sich der Komponist dachte, und wie sie seinen Zeitgenossen offenbar
wurde. Denn er schrieb fitr Kiel- und Tangenten-Klaviere, die unsre Zeit nicht
mehr benutzt, die aber im Klangcharakter von unsren Hammerklavieren
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verschieden waren und daher auch eine ganz verschiedne Seelenstimmung im
Hbrer hervorriefen. Nicht dem einfachsten vierstimmigen Gesange aus Schiit-
zens Zeit konnen wir mit unseren heutigen Mitteln ohne weiteres geniigen,
weil die Stimmenklassen anders geordnet waren und fiir den Gesang in der
Altlage Minnerstimmen von jetzt ungebriiuchlich gewordener Schulung ver-
wendet wurden. Wenn Buxtehude auf seiner Marienorgel in Liibeck den
E-Dur-Dreiklang anschlug, so wird der schon der ungleich schwebenden
Temperatur wegen einen ganz andren Charakter gehabt haben als heute; und
wie verschieden waren auflerdem nach ihrer Konstruktion und der Mischung
unter sich die Orgelregister! Vollends war im siebzehnten Jahrhundert eine
Gesangskomposition fiir Chore und Einzelstimmen mit Instrumenten beziig-
lich der Besetzung der einzelnen Stimmen, der Art ihrer Kombination, der
Verwendung der klanglich gleichartigen und ungleichartigen Massen etwas
von unsern Chorwerken ganz verschiednes. Eine originalgetreue, den Absich-
ten des Komponisten auch im Klange moglichst genau entsprechende Repro-
duktion herzustellen, bildet also ebenfalls eine Aufgabe musikalischer Urkun-
denforschung, eine Aufgabe, an der zugleich aufs deutlichste erkannt werden
kann, wie eignen und teilweise unvergleichbaren Wesens die Musikwissen-
schaft ist.«136

Spitta umreifit hier klar und deutlich die Gebiete, auf denen die
musikwissenschaftliche Forschung nach seiner Meinung einzusetzen
habe, wobei er den Studien auf dem Feld der Auffuhrungspraxis er-
kennbare Prioritat einraumt, um etwas, wie es heute scheint, vor dem
Hintergrund einer positivistisch ausgerichteten Wissenschaft so
schwer zu fassendes wie eine »originalgetreue Reproduktion« zu errei-
chen. Die Erweiterung des Wissens um die alten Klangwerkzeuge sollte
vordringlich vorangetrieben werden. Dazu war es notwendig, auch in
Deutschland alte Instrumente zusammenzutragen, wie es an den Kon-
servatorien in Paris und Brussel schon Ende des 18. Jhs. geschehen war.

Fétis konnte, wie bereits ausgefuhrt, fur seine historischen Konzerte
in den 20er und 30er Jahren des 19. Jhs. in Paris und Brussel auf
Instrumente aus bereits bestehenden Sammlungen zurtckgreifen. In
Deutschland mufSten solche Sammlungen erst begrundet werden, ob-
wohl einige wenige Privatleute, zu denen auch Chrysander gehorte,
bereits tatig geworden und der staatlichen Initiative auf diesem Gebiet
zuvorgekommen waren. Der erste, der das Sammeln in grofiem Stil
betrieb und sich damit einen Namen machte, war der in Maastricht
geborene Paul de Wit (1852-1925). Ausgebildet als Cellist, kam er 1879
nach Leipzig. Schon im darauffolgenden Jahr begrundete er das Fach-
organ »Zeitschrift fur Instrumentenbau, das auf instrumentenkundli-
chem, historischem und technischem Gebiet so bedeutsam wirkte, daf§
sie ununterbrochen in 63 Jahrgangen bis 1943 erscheinen konnte und
noch heute in der »Instrumentenbauzeitschrift« (IZ) fortlebt.137

Schon im Jahr 1887 konnte de Wit in Leipzig, Thomaskirchhof 16,
sein »Museum alterthiimlicher Musikinstrumente« eroffnen,!38 tuber
das Paul Simon berichtet: » Die durchaus eigenartige Sammlung alterthiim-
licher Musikinstrumente des Herrn Paul de Wit steht deshalb ohne Rivalin da,
weil idhnliche Museen zu Briissel, Paris, Petersburg und London, ja selbst die

156



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

Sammlung Kraus zu Florenz und das germanische Museum weder eine so
reiche Anzahl von Instrumenten besitzen, noch dieselben dort so wohlerhalten
und durchweg spielbar sind.«13° Simon erwahnt besonders ein Kerkman-
Cembalo, Mozarts Reiseclavier [?], einen Silbermann-Fliigel und nennt
einen Bestand von »mehr denn 100 Blasinstrumente[n] aller Art«. Fur
Simon war die Sammlung »eine ethnographisch-culturhistorisch wie sach-
lich-practisch gleich werthvolle Fundgrube fiir musikarchiiologische, theoreti-
sche und auch den Bediirfnissen des realen Lebens dienende, zu practischer
Verwerthung geeignete Studien und Forschungen«,140 eine Sammlung also,
die fur den Forscher wie auch fur den Musiker und den zeitgenossi-
schen Instrumentenbauer gleichermaflen von Interesse war.

De Wit lief seine Sammlung nicht lange in Leipzig bestehen. Schon
im Jahr 1888 war es Spitta und seinem Mit-Direktor an der Berliner
Hochschule fur Musik gelungen, mit Unterstiitzung der preufiischen
Regierung die Sammlung de Wit zu erwerben und als Grundstock fur
ein Instrumentenmuseum nach Berlin zu holen. Diese erste Erwerbung
umfafite 240 Instrumente. Durch Ankauf einer zweiten Sammlung von
de Wit und der grofiten privaten Instrumentensammlung, der des
Genter Advokaten Cesar Snoeck, waren bald (um 1902) an die 3.000
Instrumente in Berliner Museumsbesitz.

Welche internationale Bedeutung das Sammeln und die damit ver-
bundene Wiederentdeckung alter Instrumente in dieser Zeit erlangte,
wird am Beispiel der »Internationalen Ausstellung fur Musik- und
Theaterwesen« deutlich, die vom 7. Mai bis 9. Oktober 1892 in Wien
stattfand. Die Berliner Sammlung hatte 320 Instrumente zur Verfugung
gestellt; insgesamt wurden etwa 1.000 Musikinstrumente ausgestellt,
die aus der Estensischen Sammlung, den Sammlungen Paul de Wits
und des Barons Nathaniel von Rothschild sowie derjenigen der Wiener
Gesellschaft der Musikfreunde stammten.!4! Auf dieser Ausstellung
wurde auch »der fritheste Neubau eines Cembalos, ein vom Hause
Pleyel 1889 angefertigter und mit reichem Dekor und Malereien im
Stile Watteaus geschmiickter Flugel«!42 prasentiert. Etwas dieser In-
strumentenschau Vergleichbares hatte es bis dahin nicht gegeben. Mit
Sicherheit gingen von ihr wichti§e Impulse fur die Musikwissenschaft
und die Auffithrungspraxis aus.*3

Am 14. Februar 1892 hatte die Berliner Sammlung als standige Ein-
richtung in eigenen Raumen eroffnet werden konnen. Damit war eine
Institution geschaffen, die nach vielen Richtungen hin wirken konnte.
Schon durch ihre beiden Initiatoren, Philipp Spitta und Joseph Joachim,
war die Nahe zur Musikhochschule gegeben, an der sie zunachst si-
cherlich zu Lehrzwecken hatte dienen sollen. Durch Spittas Tod, 1894,
wurde dieser Gedanke nicht mehr so verfolgt, wie Spitta ihn, nach
seinen Veroffentlichungen zu schliefen, hatte verwirklicht sehen wol-
len. Fur den Verfasser einer alten Bestandstibersicht, Oskar Fleischer
(1856-1933), war die Sammlung, wie seine Forschungen zeigen, nur
von rein organologischem Interesse.1** Wie oberflachlich ihre Bindung
an die Hochschule fiirr Musik und damit an die Praxis war bzw. wurde,
bezeugt Max Seiffert: »Die Sammlung ist bisher mit der Hochschule firr

157



Auffihrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

Musik verbunden gewesen. Dieser Zusammenhang beider Institute ist offen-
bar nur ein ganz dusserlicher; eine gegenseitige innere Beziehung ist weder
ersichtlich, noch besteht sie thatsiichlich. [...] Und wie viele der Hochschulleh-
rer benutzen denn die Sammlung zum Besten des Unterrichtes? Ja, wie viele
der Lehrer haben itberhaupt schon einen Fuss in die Sammlung gesetzt? «145

In einem Artikel zur offiziellen Publikumsoffnung sah Seiffert den
Sinn der Sammlung vor allem in ihrem Mustercharakter, der dem
»drohenden Sinken des deutschen Instrumentenbaus« entgegenwir-
ken sollte, ja, er forderte die preufSische Regierung auf, die Sammlung
in den Stand eines Museums zu erheben, standig neue Objekte zu
erwerben und eine Fachschule fir Instrumentenbau zu etablieren.!40
Wie er sich die Anregungen, die aus der Sammlung alter Instrumente
fur den Instrumentenbau schlechthin gewonnen werden sollten, kon-
kret vorstellte, fuhrt Seiffert nicht weiter aus. Dachte er an Klangkopien
oder ganz allgemein an Impulse zur Fortentwicklung des zeitgenossi-
schen Instrumentenbaus?

Einer von vornherein anderen Konzeption folgte Wilhelm Heyer
(1849-1913) beim Zusammentragen seiner Sammlung, die spater als
»Musikhistorisches Museum von Wilhelm Heyer, Coln« Weltgeltung
erlangen sollte: »Das von mir gegriindete Musikhistorische Museum ver-
folgt den Zweck, den Werdegang der Instrumentalmusik in der Zusammen-
stellung ihrer Ausdrucksmittel zu veranschaulichen. Es will die lingst ver-
stummten Zeugen entschwindender Kunst- und Kulturepochen aufbewahren,
um einen lebendigen Einblick in das musikalische Schaffen und Treiben ver-
gangener Zeiten zu gewihren und gleichzeitig die enge Verwandtschaft dar-
zulegen, die zwischen der Entwicklungsgeschichte der musikalischen Instru-
mente und der allgemeinen Geschichte der Musik besteht. [...] Mein Bemithen
war aber nicht nur auf ein blofles Sammeln und Anhiufen gerichtet, sondern
es kam mir hauptsichlich auch auf die Moglichkeit eines praktischen Ge-
brauchs der Instrumente an, da sich ja ein anschauliches Bild ihrer klanglichen
Eigenart nur gewinnen lifit, wenn sie sich in spielbarem Zustande befinden.
[...] Mein Wunsch ist, durch erliuternde Vortriige und stilgerecht ausgefiihrte
historische Konzerte mit Benutzung alter Instrumente nach Kriiften zur Wie-
derbelebung der Musik vergangener Zeiten beizutragen, um die Erkenntnis
der Schonheit und des bleibenden Wertes so vieler unverdient in Vergessenheit
geratener Werke der Vergangenheit und der reizvollen Eigenart der Instru-
mente, fiir die sie geschrieben sind, in den Kreisen ernsthafter Musikfreunde
zu erwecken und zu pflegen.«147

Diese Absichten Heyers verraten einen neuen Standpunkt, der im
Laufe der Zeit durch die umfassende Auseinandersetzung mit Alter
Musik immer mehr zum Tragen kam. Es mag verwundern, da8 Heyer,
der selbst kein Musiker, sondern Papierfabrikant war, diese zukunfts-
weisende Zweckbestimmung seiner Sammlung so klar umreifst. Ganz
ahnlich hatte auch Chrysander die Aufgabe seiner Kollektion, die sich
gegen die Heyersche freilich bescheiden ausnahm, charakterisiert.

Schon 1902 besafl Heyer eine vornehmlich aus Blasinstrumenten
bestehende Sammlung, die er 1905 durch den Erwerb der zweiten
Sammlung Paul de Wits erweitern konnte. Zur gleichen Zeit fithrte die
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Whuppertaler Klavierbaufirma Ibach »ihre sehr systematische und voll-
standige Sammlung an alten Klavieren«!48 den Heyerschen Bestanden
zu. 1906 liel Heyer in privater Initiative ein eigens konzipiertes Mu-
seumsgebaude erstellen, das nicht nur die bisher zusammengetrage-
nen Instrumente, sondern auch eine Sammlung von Autographen,
Buchern und Bildern beherbergen sollte. 1908 kam durch Kauf die
Sammlung von Alessandro Kraus in Florenz hinzu.

In seiner Konzeption und Ausstattung stellte das Heyersche Mu-
seum — 1913 kurz nach dem Tod des Grunders offiziell eroffnet — eine
bis dahin einmalige Besonderheit dar, und zwar nicht nur aufgrund der
Zahl von 2.600 Instrumenten.!#” Auch die anderen Aktivitaten — Kon-
zerte auf historischen Instrumenten, Kopienfertigung durch Instru-
mentenmacher in der eigenen Werkstatt, wissenschaftliche Veroffentli-
chungen —hoben das Heyersche Museum uiber vergleichbare Institutio-
nen hinaus.’® 1926 wurde die Instrumentensammlung an die
Universitat Leipzig verkauft, die Autographe, Bildnisse und wertvol-
len Buicher wurden 1927 in Berlin versteigert.151

Auf dem Hintergrund der bestehenden Instrumentensammlun-
genl52 entfalteten sich rasch wissenschaftliche Aktivitaten, die einer-
seits zur Herausbildung eines organologischen Forschungsbereichs in-
nerhalb der Musikwissenschaft fithrten und andererseits durch die
immer haufigere Benutzung alter Instrumente in offentlichen Konzer-
ten weiterfuhrende auffithrungspraktische Studien zeitigten. Fortan
konnte bzw. mufite das Instrumentarium an sich erforscht, beschrieben
und die jeweilige Spielweise rekonstruiert werden und mufiten alle fur
die Darstellung der Musik der verschiedenen Epochen relevanten Be-
reiche in die musikwissenschaftliche Forschung einbezogen werden.153

d) Instrumentenkunde

Anstofle und Veroffentlichungen zum Forschungsbereich »Instrumen-
tenkunde« gingen nicht allein von den grofSen Sammlungen aus. Von
diesen wurden aber die ersten instrumentenkundlichen Ordnungs-
prinzipien und Systematisierungen erarbeitet. Oskar Fleischer hatte
mit seinem »Fuhrer durch die Sammlung alter Musikinstrumente«
einen frithen Versuch vorgelegt, der sich, wie schon der Titel andeutet,
mehr als praktischer Leitfaden denn als wissenschaftliche Studie ver-
stand.154 Vorausgegangen war der Katalog der Briisseler Konservatori-
ums-Sammlung, verfaf3t von Victor-Charles Mahillon (1841-1924).155

Mahillon hatte in der Einleitung zum ersten Band erstmals eine
Einteilung der Instrumente in >Selbstklinger« (»autophones«), Membra-
nophone, Chordophone und Aerophone vorgenommen.!5¢ Dieser Sy-
stematisierung war Kinsky (1882-1951) in seinem Katalog der Heyer-
schen Sammlung nicht streng gefolgt. Er teilte die Instrumente nach
spieltechnischen oder technologischen Merkmalen ein.157 Als grofer
Gesamtuberblick darf das »Real-Lexikon der Musikinstrumente« von
Curt Sachs gelten, das 1913 erschien.!58
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Diesen uberblicksartigen Darstellungen gingen Forschungen vor-
aus, die sich nur auf einzelne Instrumente erstreckten. Nachdem schon
vereinzelt die Herausgeber der Bachschen Werke zu verschiedenen in
Vergessenheit geratenen Instrumenten Erlduterungen und Beschrei-
bungen geliefert hatten, wurden alte Instrumente bald in groflerem
Mafle zum Untersuchungsgegenstand von Zeitschriftenartikeln und
anderen Veroffentlichungen. So hatte beispielsweise Robert Eitner den
Silbermann-Flugel im Potsdamer Stadtschlofl wiederentdeckt und des-
sen Entstehungszeit um das Jahr 1750 angesetzt.15 In einem weiteren
Artikel befa8te er sich mit der Entstehungsgeschichte der Klappen-
trompete, fur die Haydn und Hummel ihre Konzerte geschrieben hat-
ten.1°0 Die Untersuchungen auf dem Gebiet der Blechblasinstrumente
wurden besonders durch die Arbeiten Hermann Eichborns (1847-1918)
intensiviert.16!

Auf Eichborns Schrift »Das alte Clarinblasen...« bezieht sich Richter
in einem kleinen Beitrag.162 Richter schlagt darin vor, »die hochsten
Tone der Trompeten-Stimmen recht wohl von Holzblasinstrumenten«
blasen zu lassen, da das Publikum keinen Unterschied im Klang wahr-
nehme. Die Clarin-Blaskunst sei verloren, darum wiirden die hohen
Trompeteng)artien besser auf Ventil-Instrumenten in hoch G oder D
geblasen.163 Der letzte Clarin-Blaser sei wohl Friedrich Benjamin
Queisser gewesen, erster Trompeter der kgl. Musikkapelle Dresden. Er
soll noch 1850 bei einer Auffuhrung der h-Moll-Messe in Dresden auf
der tiefen (»blanken«) D-Naturtrompete geblasen haben.

»Die besaiteten Klavierinstrumente« beschrieb Carl Krebs (1857-
1937), ein Schiiler Spittas, in einem umfangreichen Artikel.1% Krebs
stutzt sich darin auf zahlreiche Quellenwerke und liefert viele Detail-
beobachtungen.

Zur Frithgeschichte der Violine erschienen Arbeiten, fur deren Be-
deutung die Tatsache spricht, daf} sie teilweise mehrere Nachdrucke
erlebten. Zur Geigentechnologie veroffentlchte PO. Apian-Bennewitz
eine Studie, % die Otto Mockel 1920 unter Hinzuftigung eines neuver-
faBten Kapitels tber den Geigenbogen neu herausgab.!% Ferner be-
sch'aftigten sich Carl Engel und A. Hajdecki mit den Anfangen der
Geige.1%7 1904 brachte der Maler Willibald Leo Freiherr von Lutgen-
dorff (1856-1937) seine monumentale Studie »Die Geigen- und Lauten-
macher vom Mittelalter bis zur Gegenwart« in 2 Banden heraus. Das
Werk erlebte bis 1922 allein sechs Neuauflagen, wurde 1975 nach-
gedruckt und erhielt 1990 einen Erganzungsband.18 1890-1892 legte
Heron-Allen eine erste Bibliographie zum Schrifttum der Violinfamilie
vor.1® Uber die alteren Blasinstrumente verfate Ernst Euting eine
Dissertation.17

Die genannten Kataloge und Einzelstudien belegen die Eigenstan-
digkeit des Bereichs Instrumentenkunde innerhalb der Musikwissen-
schaft. Daftir spricht auch, da8 sich auf dem zweiten Kongre3 der
Internationalen Musikgesellschaft im Jahr 1906 in Basel eine eigene
Sektion (VIII) mit Instrumentenfragen befaBte.!”! Edward Buhle sprach
dort »Uber den Stand der Instrumentenkunde« und hob die Bedeutung
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der Kenntnis der alten Musikinstrumente fiir die Wiederbelebung Alter
Musik hervor.172 Hugo Leichtentritt (1874-1951) referierte uber »Altere
Bildwerke als Quellen der musikgeschichtlichen Forschung«.173 Ham-
merich, ein Tagungsteilnehmer, berichtete, daff am Kopenhagener In-
strumentenmuseum eine Sammlung von Bildwerken zusammenge-
stellt wurde.17”# (Auch Heyer hatte ja, wie bereits erwahnt, in seine
Sammlung Bildquellen einbezogen, um sie als Gegenstand der Musik-
forschung nutzbar zu machen.175)

Den gewichtigsten Beitrag lieferte Aloys Obrist (1867-1910), Musik-
wissenschaftler, Weimarer Generalmusikdirektor und Sammler alter
Instrumente (die er spater dem Bach-Haus in Eisenach vermachte). In
seinem Referat »Die historische und kunstlerische Bedeutung der Wie-
derbelebung altertiimlicher Musikinstrumente«!7¢ stellt er fest, »da88
die Versuche, alte Instrumentalmusik und deren Wiedergabe durch die
alten, ausgestorbenen Instrumente wieder einzufithren, allerorten in
schneller Zunahme begriffen sind.«177 Allerdings geht aus dem Beitrag
nicht naher hervor, um welche Versuche es sich handelte bzw. an
welche Ensembles in welchen Stadten Obrist dachte. Bemerkenswert
ist, dafl er von Leuten spricht, »die den Klangzauber seltener Instru-
mentalfarben lieben«. Wohlgemerkt, gemeint sind die Farben alter In-
strumente, von denen funfzig Jahre zuvor ein Moritz Hauptmann noch
geglaubt hatte, sie waren fur die Wiedergabe Alter Musik nicht von so
wesentlicher Bedeutung wie fur die neuere Musik. Obrist warnt jedoch
vor Dilettantismus im Umgang mit dem alten Instrumentarium: »Die
Musikwissenschaft hat das Recht und die Pflicht, diese Art Wiederbelebung
scharf zu iiberwachen, denn sie allein hat zuverlissige Grundlagen fiir die
sachliche Beschaffenheit dieser Instrumente und die Art, sie zu spielen.«178
Diese Aufgabe der Musikwissenschaft so zu betonen, entsprach positi-
vistischem Denken. Der wissenschaftliche Anspruch, eine Kontroll-
funktion auszutiben, war weitverbreitet, wie wir in Zusammenhang
mit einem Aufsatz von Hermann Kretzschmar (»Eini§e Bemerkungen
tiber den Vortrag alter Musik«) noch sehen werden.1”

Nachdem er Beschaffenheit und Spielweise der alten Instrumente
angesprochen hat, stellt Obrist abschliefSend die Frage: »Kann die Pflege
der alten Instrumente auch fiir unsere und kiinftige Zeiten kimmstlerische
Bedeutung haben? 180 Als den besten Weg, um sich einen Uberblick und
zuverlassige Information uber alte Instrumente zu verschaffen, ver-
weist Obrist auf die bestehenden Sammlungen und die wenigen edier-
ten wissenschaftlichen Kataloge, wobei er den von Mahillon besonders
empfiehlt, aber auch denjenigen von Carl Engel zum South Kensington
Museum.!8! Ferner rat er, sich beim Spiel auf alten Instrumenten zu
vergewissern, ob der originale Zustand vorliege oder ob daran Veran-
derungen nach neuen Gesichtspunkten vorgenommen wurden. Er
bringt das Beispiel der Viola da gamba, die auf vier Saiten reduziert,
deren Hals verlangert und deren Zargen verkurzt wurden, um sie
einem Cello modernen Aussehens anzunahern.

Weitere Beispiele folgen: Bei Blasinstrumenten wiirden schadhafte
alte Klappen durch moderne ersetzt, fur Reparaturen verwende man
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nicht originale Holzer, bei Klavieren wiirden statt adaquater Saiten (die
bei einer Firma Poehlmann noch zu beschaffen gewesen waren) moder-
ne Saiten aufgezogen, Hammer an Hammerklavieren wiirden befilzt
statt mit Leder bezogen usw.182

Obrists Katalog zeitbedingter Stinden bei der Restaurierung belegt
im Detail, wie unsachgemafl mit alten Instrumenten verfahren wurde,
er belegt aber auch, da es neben den Kustoden der Instrumenten-
sammlungen auch andere Fachleute gab, die durchaus in der Lage
waren, den originalen historischen Bestand und seine Erhaltung als
eine Notwendigkeit fur die Wiederbelebung Alter Musik zu erkennen.

Des weiteren fordert Obrist, bei der Instrumentenwahl unbedingt
nach der originalen Besetzungsanweisung zu verfahren, und fuhrt in
diesem Zusammenhang den Zinken an, der in der Regel durch moder-
ne Trompeten ersetzt werde, deren Mundstiick dem des Zinken zwar
ahnele, das klangliche Ergebnis jedoch sei ein ganz anderes.183 Als
weiteres Beispiel nennt er Scheins berthmte Paduane fur vier Krumm-
horner, die er in einem sogenannten historischen Konzert von vier
Waldhornern ausgefuhrt gehort hatte.18¢ Obrist fordert dagegen eine
Ausfuhrung auf Doppelrohrblatt-Instrumenten, deren Klang dem des
Windkapsel-Instruments ndherkomme, wobei er sich jedoch der Tatsa-
che bewuBt bleibt, da auch dies nur ein unvollkommener Kompromif3
sein konne.!®> Ebenso wendet Obrist sich dagegen, in Kompositionen,
die fur Blockfloten geschrieben wurden, moderne Querfloten zu ver-
wenden,186 zumal die Tenor- und Bafllagen auf der modernen Flote
ohnehin nicht erreichbar seien. Auch macht er auf die mannigfaltigen
instrumentalen Besetzungsschwierigkeiten bei Auffuhrungen Bach-
scher Oratorien und Kantaten aufmerksam und prangert die Ersatzbe-
setzung Klarinette/Oboe da caccia an, wie er sie in einer Auffuhrung
der Matthauspassion in Dresden beobachtet hatte. (»Kein Kiinstler oder
Musikfreund witrde es doch wohl durchgehen lassen, wenn in >Tristan< die
Traurige Weise auf einer Altklarinette [Bassetthorn] geblasen witrde.«)187
Ebenso sei es Mode geworden, in Konzerten mit Liedern zur Laute
letztere durch eine Gitarre zu ersetzen oder etwa in Mozarts »Don
Giovanni« die Mandoline durch ein GeigenPizzikato. Im folgenden
beschreibt Obrist Probleme, wie sie sich aus der Nichtbeachtung der
Besetzungsangaben fur Instrumente der Viola-da-gamba- und der Vio-
la-da-braccio-Familie ergeben; Klangproportionen wiirden verfalscht,
wenn bei mehrfacher Streicherbesetzung nicht auch die anderen Instru-
mente mehrfach besetzt wiirden.!88

Als falsch bezeichnet Obrist auch die Verwendung des Flugels an-
stelle des Cembalos: »Beim niederrheinischen Musikfest'>® wird die H Moll
Messe glinzend aufgefithrt, was erklingt aber im Orchester: ein Bechstein-
hammerflugel neuester Konstruktion! Dieses herrliche Instrument wirkt in
solcher Verbindung und solcher Assoziation wie ein verbessertes Hackebrett
oder Cymbal, wie sie hier und da in alten Thitringer Kirchen verwendet
wurden, von einer stimmungsvollen Vermahlung der Klinge im Stile jener
Zeit ist nicht die Rede.«1%

Als zweites Beispiel futhrt er die Auffuhrung eines Klavierkonzerts

162



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

von C.Ph.E. Bach an, bei dem im Continuo ein Cembalo mitwirkte, der
Solopart aber auf einem modernen »Konzerthammerfliigel« ausge-
fuhrt wurde. Wegen der Klang- und Proportionsverfalschungen for-
dert Obrist nachdrucklich, in den offentlichen Konzerten historische,
d.h. aus den bestehenden Sammlungen entliehene oder aber nachge-
baute Instrumente zu verwenden. Eine Art Zwischenlosung, was das
Cembalo angeht, boten einzelne Klavierbauer an, etwa Pleyel und
Wolff in Paris, deren Instrumente statt mit Federkielen mit Lederspit-
zen ausgestattet waren, oder die Firmen Hirl (Berlin), Rehbock (Duis-
burg) und Ibach (Barmen) mit dem »Ibachord«.19! Nachdruck verleiht
Obrist auch seiner Forderung nach konsequenter Riickbesinnung auf
die historischen Quellenwerke, um alte Musizierweisen und Spieltech-
niken wiederzubeleben.192

Der damals wohl allgemein und zumal unter Musikern verbreiteten
Ansicht: »Was wollt Thr mit eurem toten Historismus, der auf allen Gebieten
sich jetzt breit macht und >immer< ein Zeichen beginnender Décadence
ist?«193 halt Obrist entgegen, dafl die Verwendung alter Instrumente
durchaus geeignet sei, den zeitgenossischen Komponisten ungeahnte
neue klangliche Moglichkeiten zu eroffnen — ein Gedanke, den spater
z.B. Paul Hindemith (1895-1963) aufgreifen sollte. Obrist schlie3t seinen
Vortrag zusammenfassend: »Die ganze Bewegung zugunsten der alten
Musikinstrumente und sogenannter Historischer Konzerte hat nur dann
einen Wert, wenn sie von strengster historischer Forschung und Sichtung
begleitet ist, von Kenntnis der Quellen, der authentischen Instrumente. «194

Die Ausfuhrungen Aloys Obrists vermitteln einen Eindruck davon,
wie sich die Situation der Alten Musik um die Jahrhundertwende
darstellte. Sie sind aufschlufSreich, gerade weil sie deutlich machen, wie
gering damals organologische Kenntnisse und wieviel geringer noch
das Wissen um die praktische Ausfuhrung Alter Musik ausgepragt
waren. Obrists Hinweise auf bestehende Ensembles und auf einzelne
Konzerte lassen aber auch erkennen, daf8 es bereits Experimente zur
tatkraftigen Umsetzung auffuhrungspraktischer Erkenntnisse gab. Von
besonderem Interesse ist auch sein Hinweis auf Cembalo- bzw. cemba-
loahnliche Neubauten - ein Pleyel-Instrument aus dem Jahr 1889 befin-
det sich in Berlin!® -, zeigt er doch, daf die Anregung Max Seifferts
(anlaglich der Eroffnung der Berliner Sammlung, 1893, s.0.) vom zeit-
genossischen Instrumentenbau aufgegriffen wurde.

Auffallend ist, dal Obrist, wo in seinem Beitrag von alten Instrumen-
ten die Rede ist, immer nur solche anspricht, die aufler Gebrauch
gekommen waren, nicht aber Instrumente, die zwar noch benutzt wur-
den, aber nicht mehr in ihrem ursprunglichen Zustand vorlagen; die
gesamte Geigenfamilie etwa lafsit er unerwahnt, obwohl gerade sie den
Anforderungen des modernen Orchesters durch massive Umbauten
angepaft worden war. Das Klangbild der damaligen Streichinstrumen-
te, die noch durchweg mit Darmsaiten — die unteren naturlich umspon-
nen — bezogen waren, mufl allem Anschein nach den Anspruchen
Obrists gentigt haben. Nicht nur bei ihm, auch in der gesamten Litera-
tur der Zeit findet sich nirgendwo ein Hinweis auf die damals bereits
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langer zuriickliegende Phase der Modernisierung alter Instrumente,
Geigen zumal, und die damit einhergegangene Veranderung des
Streichbogens. Diese Entwicklung war offenbar niemandem mehr ge-
genwartig, obwohl es ja vereinzelt noch Musiker wie den Dresdener
Trompeter Queisser gab, die alte Instrumente, hier: die Naturlangtrom-
pete, in Konzerten benutzten. Auf jeden Fall bleibt es verwunderlich,
dafS der bauliche und klangliche Wandel des (Streich-) Instrumentari-
ums zumindest bis zum Zeitpunkt des Basler Kongresses kein Gegen-
stand der wissenschaftlichen Diskussion bzw. Forschung war. Obwohl
in den Sammlungen zahlreiche Streichinstrumente vorhanden waren,
wuflte man offenbar wenig uber sie. Nur so ist zu erklaren, daf8 bei-
spielsweise Arnold Schering zu der irrigen Ansicht gelangen konnte,
die Bachschen polyphonen Kompositionen fur die Violine seien mit
einem eigens konstruierten Bogen — dem >Bachbogen¢, wie er spater
genannt werden sollte — gespielt worden, ja konnten tiberhaupt nur mit
einem solchen Bogen bewaltigt werden. Scherings Hypothese sah vor,
dafS der Daumen, der auf den Bogenhaaren lag, deren Spannung ver-
andern, d.h. durch Nachlassen des Drucks auch soweit lockern konnte,
dafi ein vierstimmig-polyphones Spiel moglich war. Diese Uberzeu-
gung resultierte aus der Fehlinterpretation einer vermeintlichen Beleg-
stelle bei Muffat, wie Beckmann bald detailliert nachweisen konnte.
Dafs Scherings Vermutung sich dennoch hartnackig — bis in die Gegen-
wart — behaupten konnte, lag an der kritiklosen Ubernahme der Idee
durch Albert Schweitzer, der sie in seinem Bach-Buch durch alle Neu-
auflagen kolportierte, obwohl sich Schering selbst von ihr distanziert
hatte.1%

e) Verzierungsforschung

Neben der Wiederentdeckung der alten Quellen und ersten Wiederan-
naherung mufite iber die beginnende Instrumentenkunde hinaus das
Hauptaugenmerk auf dem >Wie« der Ausfuhrung Alter Musik liegen
und da vor allem auf dem ebenso umfangreichen wie weitgehend
unerforschten Gebiet der Verzierungen bzw. Auszierungen. Erste Fort-
schritte wurden gemacht, nachdem die ersten Bande der Bach- und
Handel-Gesamtausgabe erschienen waren. Aber es war ein weiter Weg,
bis die Verzierungsforschung in der Praxis wirksam wurde. Adolf
Beyschlag formuliert es im Riuickblick so: »Die Erforschung und Wieder-
belebung der alten Semeiographie ist wohl in erster Linie der Bach-Gesellschaft
(gegrimdet 1850) zu danken, denn dieser mufite sie unentbehrlich erscheinen
flir eine stilgemiifie Ausfithrung der Bachschen Ornamentik. Indirekt hat die
Gesellschaft damit den Anstof§ gegeben zu den archaistischen Bestrebungen,
welche sich seither in der Theorie bemerkbar machen. [...] Daf$ aber der ganze
Kreuzzug gegen die neuere Musikpraxis an dem gesunden musikalischen
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Instinkt der Masse gescheitert ist, davon kann man sich so ziemlich in jedem
Orchester- oder Ensemble-Konzert itberzeugen.«197

Diese Feststellung am Schluf8 seiner umfangreichen Untersuchung
zur Ornamentik schlechthin — also nicht nur die Alte Musik betreffend,
denn Beyschlag endet mit seinen Beispielen bei Wagner! — belegt, wie
wenig Durchsetzungskraft die zweifellos intensivierte Forschung da-
mals — und nicht nur damals, mochte man hinzuftigen — entfaltete.

Auch Peter Schleuning, der die umfassendste Ubersicht tiber diesen
Gegenstand in neuerer Zeit verfafite, setzt den Beginn der Forschungs-
bemuihungen bei den genannten Gesamtausgaben an. Schleunings Kri-
tik an der Praxisferne dieser Ausgaben ist zuzustimmen, denn zumal
bei der Bach-Ausgabe stand der wissenschaftliche Anspruch im Vor-
dergrund: »Sie [die Musikgeschichtsforschung] betrieb die Wiederent-
deckung der alten Musik hiufig in Art der Archiologie: Die Notenbiinde, in
denen die ausgegrabenen Schiitze der Offentlichkeit vorgestellt wurden, ent-
sprachen in ihrer Absicht eher den Bildbinden tiber Troja als daf sie Ge-
brauchsanleitungen fiir den praktischen Umgang waren. Die Spielpraxis als
integraler Bestandteil des historischen Interesses an Musik schien fiir die frithe
Musikforschung kein Leitstern zu sein. So sahen sich viele Laien einer zuneh-
menden Flut ilterer Musikalien gegeniiber, ohne daf$ ihnen Informationen zur
Spielweise mitgeliefert wurden. Das Bediirfnis einer breiteren Offentlichkeit
nach solchen Informationen wurde erst mit Verspitung beriicksichtigt, vor
allem seit dem Erscheinen der grofien Hiindel- und Bach-Gesamtausgaben um
die Mitte des Jahrhunderts.«198

Zur Erinnerung: Moritz Hauptmann wollte Bachs Werk — gewif3
auch angeregt durch Jahns Intentionen — allein unter dem Gesichts-
punkt herausbringen, samtliche Kompositionen auf ihre Urgestalt zu-
rickzufuhren, ohne subjektive Zutat des Herausgebers, ohne eine von
vornherein geplante Orientierung auf die Praxis. Auch Chrysander
drang erst im Laufe seiner editorischen Arbeit zur Erkenntnis einer
»freien Praxis« bei Auffuhrungen Alter Musik vor. Zum anderen mani-
festierte sich in allen Ausgaben zunachst die >Denkmal-Idee« — durch-
aus im kunsthistorischen Verstandnis —, geboren aus dem positivisti-
schen Bestreben, einen unwiderleglichen Standard von gleichbleiben-
der Uberprufbarkeit zu schaffen. Dafl dieser Anspruch nicht
aufrechtzuerhalten war, beweist die Bach-Ausgabe, deren Vorworte
sich bald zu einem Forum auffuhrungspraktischer Forschungsmeinun-
gen wandelten. Als Beispiel hervorgehoben sei das Vorwort von Franz
Kroll (Bd. XIV, Wohltemperiertes Klavier) aus dem Jahr 1866, das den
Beginn einer intensiveren Auseinandersetzung mit Verzierungsfragen
markiert, auch wenn Rust Fragen der Ornamentik schon vorher ange-
sprochen hatte.

Kroll konstatiert eine geradezu »babylonische Sprachverwirrungs,
wenn es darum gehe, Bachsche Manieren zu erklaren. An und fur sich
sei der Gegenstand recht simpel, er werde aber durch unterschiedlich-
ste Benennungen und Anweisungen verunklart. Fehleinschatzungen
wirden dadurch provoziert, dafl man versuche, Phanomene des Bach-
schen Werks aus der Sicht spaterer Theoretiker wie C.Ph.E. Bach, Mar-
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purg oder Tark zu deuten.!® Eine Hauptursache fir solche Mifver-
standnisse sieht Kroll in den Notierungsgewohnheiten der Bach-Nach-
folgegeneration. Er 1a}t jedoch aufler acht, daB es sich dabei nicht um
allgemeine Losungsvorschlage, sondern nur um der jeweils eigenen
Musik zuzuordnende Notierungen handelt, subjektiv entwickelt von
Komponisten, die, wie Kroll ja selbst feststellt, einer anderen Stilepoche
angehorten.?® Krolls Ratschlag lautet, »zum Ursprunge und zum pri-
mitiven Sinne der Manieren« zuritckzugehen.?0! Seines Erachtens un-
terlag die Ausfuhrung allenfalls grob umrissenen Vorschriften, »welche
nur die nattrlichsten rhythmischen Beziehungen beriicksichtigten;«
ferner stellt er fest: » Die Besonderheiten der Ausfithrung, soweit sie von dem
Charakter des Stiickes, der gleichzeitigen Stimmen und anderen Bedingungen
abhingen, setzten hier, wie auch in den iibrigen Manieren, eine genaue Kennt-
nis der musikalischen Theorie und Technik voraus, die nebst dem dazuge-
horigen Urtheil und Geschmack nicht Jedermanns Sache war. Die Unzuling-
lichkeit der aufgestellten Regeln wurde oft genug errtert, und auf Gebrauch,
Ubung und Erfahrung als notwendige Requisiten verwiesen.«202

Auch fur die besondere Situation bei J.S. Bach, der ja bekanntlich
viele Verzierungen ausschrieb, nimmt Kroll nicht an, da8 diese immer
so wie notiert auszuftthren sind. Er fuhrt ein Beispiel an, das beim
ersten Auftreten aus der Folge Achtel-Sechzehntel besteht, beim zwei-
ten aber verkirzt aus Sechzehntel-Achtel.2% Die Dauer von Vorschla-
gen prinzipiell festzulegen, lehnt Kroll ab; er macht sie vom rhythmi-
schen Umfeld abhangig. Komplizierter ist Krolls Definition des Trillers:
»Die alte, gewissermafSen als Dogma feststehende Erklirung, dass der Triller
aus dem Vorschlage von oben entstanden sei, kann nur die Bedeutung haben,
dass die Wiederschlage von dem Nebentone (eben dem Vorschlage der folgen-
den Hauptnote) beginnen, — das heisst, dass dieselben mit Wechselnoten und
nicht mit durchgehenden gemacht werden sollen.«20% Erst das beigeftgte
Notenbeispiel macht deutlich, was Kroll meint: Der Triller hat von der
oberen Nebennote zu beginnen und jeder Anschlag der oberen Neben-
note ist zu betonen. Neben der gleichmafiigen Ausfithrung durch Un-
terteilung in gleiche Partikel hebt Kroll besonders den »dissonierenden
Anfang des Trillers« hervor, der den Fluf8 besonders begunstige. An-
hand einiger Beispiele erlautert er, wie Triller zu spielen sind, wenn sie
von einer Note von oben angefuhrt werden.

Kroll warnt vor der Miflachtung dieser Faustregeln, von denen es
allerdings Ausnahmen gebe: Beginn des Trillers vom Hauptton bei
Sprungen in »fernes oder fremdes Intervall« (I, Fuge 25, Takt 25; II, Pral.
8, Takt 14), Entstehen einer Dissonanz gegen eine andere Stimme (II,
Fuge 4, Takt 32), »ein unvermittelter Eintritt« (II, Fuge 8), chromatische
Fortschreitungen (I, Pral. 13), am Beginn eines Stiickes (I, Pral. 16) und
schlieBlich »Repetition desselben Tones« (I, Pral. 8) — »kurz tiberall, wo
ein Schritt in harmonischer Bestimmtheit und nicht in melodischer
Rundung hervortreten soll.«20?

Zur Tonalitat merkt Kroll an, daB die »allgemeinen contrapunktischen
Gesetze [...] natitrlich, wie 2ﬁlr alle Manieren, so auch fir die Triller in allen
Einzelheiten giiltig« seien.?0 Damit weist er speziell auf die Problematik
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verbotener Parallelen hin, die durch Trillerbeginn oder Nachschlag mit
anderen Stimmen entstehen konnen, ferner auf Vorzeichenhinweise bei
der Trillerausfuhrung und darauf, ob Ganz- oder Halbtontriller auszu-
fuhren sind.

Ohne genaue Angabe einer Quelle behauptet er: »Die alte Regel, nach
welcher zwischen dem oberen Ton des Trillers und dem unteren Ton des
Nachschlags keine verminderte Terz stattfinden diirfe, wird von Bach mit
Recht nicht immer respectirt.«207

Zur Frage der Trillerdauer duert sich Kroll wenig prazise. Gewohn-
liche Triller, das sind fur ihn solche, welche »die ganze Dauer einer
Note« wahren und von einer unbetonten (leichten) Taktzeit in eine
akzentuierte oder umgekehrt aus akzentuierter in unbetonte Taktzeit
ubergehen. Dartuiber hinaus hange es nun vom Textzusammenhang ab,
ob bei punktierten Noten »mit dem Punkt« der Triller beendet oder in
die nachste Note mit einem Nachschlag hineingegangen werden miis-
se.208 Tn weiteren Kapiteln folgen Erlauterungen zum Pralltriller, im-
mer anhand von Beispielen aus dem Wohltemperierten Klavier. Den
Beschluf8 macht ein Vergleich zwischen den Bachschen und den ge-
meinhin tiblichen Trillerzeichen.20?

Wie schon Schleuning feststellte, tauchen hier Ungereimtheiten auf,
die zweifellos dazu beigetragen haben, dafl Krolls Erlauterungen zur
Ornamentik wenig Akzeptanz bzw. wenig Echo fanden, denn einer-
seits wendet Kroll sich gegen starre Regeln — zumal diejenigen C.Ph.E.
Bachs, deren Anwendung auf das Werk ].S. Bachs er strikt ablehnt,
obwohl er den Bach-Sohn immer wieder als Zeugen heranzieht —,
andererseits scheut er sich nicht, selbst Regeln aufzustellen (z.B. Triller-
beginn von der Nebennote), von denen er nur ausnahmweise Abwei-
chungen gestattet, ohne daf$ er dafiir Belege aus Bachs Umfeld anfuh-
ren oder auf Bach-Quellen wie das Klavierbiichlein fur Friedemann
Bezug nehmen wiirde.210

Uber zeitgenossische kritische Stellungnahmen zu dieser zwar knap-
pen, aber immerhin ersten systematischen Studie zur Frage der Verzie-
rungen in Bachs Wohltemperiertem Klavier konnte nichts in Erfahrung
gebracht werden, was vielleicht daran liegt, dafl 1869 eine neue, allge-
meinere und umfassendere Arbeit vorgelegt wurde, und zwar vom kgl.
Musikdirektor und Organisten der Dreifaltigkeitskirche in Berlin, Ernst
David Wagner (1806-1883).

Im Vorwort erwahnt Wagner die Quellenwerke von Carl Philipp
Emanuel Bach, Friedrich Wilhelm Marpurg, Leopold Mozart und Da-
niel Gottlob Turk, von denen er allerdings meint, daf ihre Verzierungs-
anweisungen nicht verstandlich bzw. nicht ausfuhrlich genug seien
und auflerdem ja auch keinen unmittelbaren Bezug nahmen »auf unse-
re groflen Tonsetzer Handel, Seb. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven. «211

In zehn Abschnitten schreitet Wagner das gesamte Feld der Verzie-
rungen ab, und zwar nicht das der freien improvisatorischen, sondern
das der »wesentlichen Manieren«. Seine Studie vermittelt den Eindruck
einer fast enzyklopadischen Darstellung aller nur denkbaren Phano-
mene, die durch zahlreiche Beispiele und Verweise auf zeitgenossisches
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Quellenmaterial der genannten und vieler anderer Theoretiker belegt
und erlautert werden. Robert Eitner charakterisiert in einer Bespre-
chung das Wagnersche Buch mit dem Satz: »Das Werk giebt ein beredtes
Zeugnis deutschen Fleifles und deutscher Griindlichkeit, es will uns fast
scheinen, als wenn das Letztere manchmal bis zur Umstiindlichkeit ausarte-
te.«212 Eitner weif3 zu berichten, da8 Wagner wohl mehr als zehn Jahre
an dem Buch arbeitete. Es wurde also fast parallel zur Bach-Gesamtaus-
gabe begonnen, wenn man beriicksichtigt, daf8 Wagner sein Vorwort
mit »Berlin im Okt. 1864« unterschreibt: » Wir sehen daraus,« stellt Eitner
fest, » dass wir es mit einer jahrelang vorbereiteten und reiflich iiberdachten
Arbeit zu thun haben, welche wohl Anspruch auf Beachtung und Anerken-
nung erheben kann.«213

Eitners sachlich positive Einschatzung gilt fur den gesamten Bereich
von Wagners Beschaftigung mit den alten Theoretikern. Wo es aller-
dings um Verzierungen in der neueren Musik geht, findet er viel Wider-
spriuchliches. Insgesamt jedoch bleibt seine Beurteilung ausgesprochen
wohlwollend: »Zum Schlusse sei das eigentliche Verdienst des Hrn. Wagner,
welches er sich durch ein jahrelanges Sammeln des Materials reichlich erwor-
ben hat, dahin formulirt, dass sein Buch ein Nachschlagewerk fiir alle ilteren
Verzierungsmanieren ist und dass es diesen Zweck in ganz anerkennenswert-
her Weise erfillt. Wollte man bisher ein altes Stiick in seiner wirklichen Gestalt
reproducirend wiedergeben, so musste man sich die Nachrichten iiber die alten
Verzierungsmanieren erst mithsam zusammensuchen und fand schliesslich
doch nicht das, was man suchte; diesem Uebel hat Herr Wagner durch sein
Werk in jeder Weise abgeholfen, und jeder Verehrer der alten Musik wird dem
Verfasser des Buches seinen ungetheilten Dank darbringen.«214

Das Urteil, das Schleuning mehr als ein Jahrhundert spater itber
dieses Buch fallt, ist entschieden negativ. Noch ehe er auf Details
eingeht, teilt er dem Leser folgende Gesamteinschatzung mit: »Wenn
man sich vorstellt, dafs ein wiflbegieriger Bach-Spieler dieses von Widersprit-
chen und Ungereimtheiten strotzende Buch gelesen hat, so kann man sich als
Effekt nur vorstellen, daf$ nach der Lektiire wohl seine Unsicherheit, nicht aber
seine Kenntnis im Verzieren zugenommen hat.«215

Diese pauschale Verurteilung erscheint bedenklich, vor allem weil
sie impliziert, daf} es eine von Ungereimtheiten freie Verzierungslehre
tuberhaupt geben kann. Auch bei den alten Theoretikern, die sich in
einer ungleich besseren Ausgangslage befanden, wiirde der »wiflbegie-
rige Bach-Spieler« schwerlich eine zweifelsfreie Orientierung fur den
jeweiligen Spezialfall einer Auszierung finden. Wagner hat immerhin
erkannt, wie vieldeutig die Quellen in ihrer Gesamtheit sind. Ware
auch Schleuning von dieser Pramisse ausgegangen, hatte er vielleicht
zu einer positiveren Einschatzung gefunden, etwa im Sinne Eitners, der
herausstellt, dafs Wagners Studie in erster Linie ein Nachschlagewerk
sei, von der Art, wie es auch die alten Schriften waren — nur daf8 der
Autor zu allen Problemen vergleichend die unterschiedlichen Auffas-
sungen und Unsicherheiten, in die sich freilich ab und zu auch seine
eigenen mischen, mitteilt.

Schleuning geht davon aus, daf8 Kroll es war, der erstmals die Aus-
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nahmefalle des Trillerbeginns von der Hauptnote systematisierte.216
Das darf bezweifelt werden, wenn man die Aussage Eitners, dessen
Rezension 1868 erschien, dazu Wagners Datierung des Vorworts und
ferner die Mitteilung Eitners in Betracht zieht, er habe Wagner schon
zehn Jahre zuvor Kapitel des Buches vorlesen horen, also auf jeden Fall
in den 50er Jahren des 19. Jhs. Wagners Ergebnisse waren folglich vor
denen Krolls anzusetzen. Da beide Autoren allerdings in Berlin wirk-
ten, ware eine gegenseitige Beeinflussung durchaus denkbar.217

Schleuning polemisiert gegen Wagner: »Dieser entschiedene Gegner
des Hauptnotentrillers und damit auch der Krollschen Ausnahmeregeln lifit
aber an anderen Stellen seines Buches den Triller von der Hauptnote in
folgenden Fiillen zu: >Zu Anfang eines Satzes, [...] nach einer Pause |...], nach
einem Sprunge [...], auch oft auf nicht schnell steigender und fallender Secun-
de nach dem Tactstrich, [...] in gleichen auch nach Noten mit dem Staccato-
Zeichen und dergl.< Die Nithe zu den Krollschen Ausnahmeregeln ist offen-
bar.« Schleuning fihrt noch weitere vermeintliche Entlehnungen auf,?18
aber es fallt schwer, seiner Interpretation hierin zu folgen.

Nach Eitners Auskunften mufl davon ausgegangen werden, daf3
Wagner unter den positivistisch ausgerichteten Forschern seiner Zeit
der erste war, der sich umfassend mit der Materie beschaftigt hat. Es ist
nicht auszuschlieflen, daf} sogar die in den Vorworten der Bach-Ge-
samtausgabe unterbreiteten Stellungnahmen zur Verzierungsausfuh-
rung in irgendeiner Weise auf Wagner zuriickgehen. Folglich ware
Wagners »Ornamentik« nicht nur — aufgrund des in Fulle ausgebreite-
ten Materials — der gewichtigste, sondern auch der auslosende Beitrag
zur sich entspinnenden wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
Verzierungsfragen. Trotzdem hat Schleuning naturlich nicht Unrecht,
wenn er die Unzulanglichkeit der Wagnerschen Studie herausstreicht.
Es ist dies allerdings eine Kritik, die erst im Ruckblick vom heutigen
Wissensstand aus ihre Berechtigung hat. Doch auch aus heutiger Sicht
wiare es vermessen, auf Verzierungsfragen — Unscharfe gehort hier zur
Natur der Sache — absolut giiltige und in sich schliissige Antworten
einzufordern. Hierin unterscheidet sich Wagners Versuch in nichts von
der neuesten monumentalen Studie Frederick Neumanns, die mit den
gleichen Schwierigkeiten zu ringen und auszukommen hat.?1?

Als einen weiteren untauglichen Versuch, sich dem Thema zu na-
hern, futhrt Schleuning eine Verzierungslehre des Klavierpadagogen
Heinrich Germer an,?%’ da auch diese kleine, 24 Seiten starke Schrift
von kenntnisloser Behandlung der verschiedenen Verzierungsformen
zeuge. Aber im Unterschied zu den Schriften von Wagner und Kroll
bescheinigt Schleuning ihr, daf sie erstmals eine Klassifizierung der
Verzierungen versuche, »und zwar nach ihrer Funktion im Satz.« Ger-
mer teilt die Verzierungen in funf Klassen ein und sieht ihre Hauptauf-
gabe darin, »die Tone zu verlangern«.221 Er schliefit sich dabei Meinun-
gen an, die vor ihm schon Baumgart darlegte, der Herausgeber der
Klavierwerke C.Ph.E. Bachs: »Sie [die Manieren] wurden fitr unerlisslich
gehalten, um bei der Klangarmut der Instrumente die Tone inniger zu
verbinden, lang gehaltene Noten nicht zu trocken erscheinen zu lassen, dem
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Vortrage Zierlichkeit, Glanz und Leben zu verleihen.«?22 An instrumentalen
Verzierungslehren sei ferner genannt: Ehrlichs (1822-1899) »Ornamen-
tik in J.S. Bachs Klavierwerken, die sich, laut Schweitzer, vornehmlich
mit den Suiten beschaftigt.??> Von Schweitzer empfohlen wurde auch
Ludw;fg Klees (geb. 1846) »Die Ornamentik der klassischen Klaviermu-
sik«.22

Zum Ende des Jahrhunderts treten neben den instrumentalen Verzie-
rungslehren verstarkt Untersuchungen in Erscheinung, die das weite
Feld der vokalen Auszierungspraxis zum Gegenstand haben. Erwahnt
wurde bereits, da nach Kiesewetters frither Untersuchung??® vor al-
lem Chrysanders Zacconi-Aufsatze auf diesen wichtigen Forschungs-
bereich hinwiesen. In ihnen hatte Chrysander seine Auffassung der
»freien Praxis« bei der Auffithrung Alter Musik erstmals entwickelt.
Danach waren es vor allem die Arbeiten von Hugo Goldschmidt (1859-
1920), die sich des Themas vertiefend annahmen.?26 Auch eine musik-
wissenschaftliche Dissertation befafite sich mit der vokalen Verzie-
rungspraxis, namlich Kuhns »Verzierungskunst in der Gesangs-Musik
des 16. und 17. Jahrhunderts«.227

Kuhn war Schiuiler Kretzschmars — ein Umstand, der die ausdriickli-
che Bezogenheit auf Chrysanders Arbeiten, vor allem auf die modifi-
zierten Handel-Oratorien-Ausgaben, erklart. Kuhn verweist aber auch
auf alle bis zum Erscheinungsjahr seiner Dissertation publizierten Un-
tersuchungen und beklagt, dafl uber das 16. Jh. noch am wenigsten
gearbeitet worden sei. Diese Liicke bemiiht er sich mit seiner Disserta-
tion zu schliefen.?28

Als das opus summum der Verzierungsforschung in diesem Anfangs-
stadium wird bis heute Edward Dannreuthers (1844-1905) »Musical
Ornamentation« zitiert.2?’ Schweitzer sah in dieser Studie die Grund-
lage fur alle weiteren Erorterungen des Themas;2%0 zugleich schlug er
eine Ubersetzung des 50 Seiten umfassenden Teils vor, der die Verzie-
rungen ].S. Bachs behandelt. Diese Ubersetzung folgte prompt im Bach-
]ahrb21§§h 1909, also ein Jahr nach Erscheinen seiner Bach-Monogra-

hie.

P Eine Rezension von Carl Krebs??2 148t sich tiber Dannreuthers Arbeit
lobend aus. Sie sei »bei Weitem das Beste und Vollstindigste, was bis jetzt
itber musikalische Ornamentik gedruckt vorliegt. Der Verfasser beschriinkt
sich nicht auf eine Zeit und nicht auf ein Instrument, er fafit vielmehr alles
zusammen, was in der Musik bis J.S. Bach fir Gesang, fur die Laute, die Geige
und klavierte Instrumente an Zierformen auftritt, reiht es in historischer Folge
an, und sucht nachzuweisen, wie die Ornamente der verschiedenen Klangkor-
per und verschiedenen Zeiten und Volker sich unter einander beeinflufSt
haben.«233

Bachs Verzierungen betreffend, stutzt Dannreuther sich auf Krolls
Vorwort von Band XIV der Gesamtausgabe, so dafs auch bei ihm -
allerdings sechs — Ausnahmen von der Hauptnotenregel der Trilleraus-
fuhrung genannt werden. Er zieht auch dieselben Beispiele wie Kroll
aus dem Wohltemperierten Klavier heran und ubernimmt Krolls Theo-
rie der Trillerdauer.?3* AbschlieBend urteilt Krebs: »Der ausitbende Mu-
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siker empfiingt praktische Fingerzeige fitr die Auffassung und den Vortrag der
ilteren Violin-, Klavier- und Orgelmusik, und dem Musikhistoriker wird ein
ungemein reiches Vergleichsmaterial in die Hand gegeben, das er sonst mit
groflem Zeitaufwand aus den verschiedenen nicht immer leicht zugiinglichen
Werken zusammensuchen miyfte.«23

Als vorlaufiger Hohepunkt der betrachtlichen Reihe von Veroffentli-
chungen innerhalb des Bereichs der Verzierungsforschung in dieser
ersten Phase muf8 die Arbeit von Adolf Beyschlag (1845-1914) genannt
werden.23

Wie die Titelseite des Werkes verrit, ist es als Supplement der Urtext-
ausgabe klassischer Musikwerke gedacht, die die Konigliche Akade-
mie der Kuinste zu Berlin ab 1895 herausgab. Diese Reihe beabsichtigte,
als »Opposition gegen die Interpretations-Ausgaben, z.B. gegen Fer-
dinand Davids »Hohe Schule des Violinspiels« (Leipzig 1867-1872)
aufzutreten. Die Ausgaben, die ausschliefllich den von den Komponi-
sten autorisierten Text der Erstausgaben rein — als >Urtext< eben (der
Begriff taucht hier zum ersten Mal auf) — wiedergaben, sollten der
»Gefahr einer Quellenversumpfung« vorbeugen helfen.?3” Von 1895-
1899 erschienen Mozarts Klavier-Violin-Sonaten, einige Klavierkonzer-
te, Beethovens Klaviersonaten, Chopins Etuden, J.S. Bachs Suiten fur
Cembalo und einige Klavierwerke C.Ph.E. Bachs.

Die sogenannten »bezeichneten« Ausgaben?38 hatten sich nicht dar-
auf beschrankt, » Fingersiitze und Vortragsbezeichnungen aller Art hinzuzu-
fugen, sie unternahmen es zugleich, die namentlich in ilteren und iltesten
Werken itberaus zahlreich vorkommenden abkiirzenden Zeichen fiir Vorschli-
ge, Pralltriller, Doppelschlige und ihnliche Ornamente, je nach Art, wie der
Herausgeber dieselben verstehen zu miissen meint, zu ausgeschriebenen No-
ten umzusetzen.«

Um solche Subjektivismen auszumerzen, entschlo8 man sich, das
Kapitel der Verzierungen in einer separaten Verodffentlichung neben
den Notenausgaben abzuhandeln. Als Grund hierfur gibt Rudorff an,
dafi Ornamentausfuhrungen im Text als subjektive Zutat der neuen
Herausgeber zu betrachten seien und sie tiberdies in ihrer gedruckten
Form auch nicht dem Wesen der Verzierungen entsprachen (»...wider-
spricht einer solchen Praxis schon die Natur des Ornaments, das immer ein
mehr oder weniger fliissiges Ding sein wird, und dies in solchem Grade, daf$
eine Wiedergabe des Beabsichtigten in starrer Notenschrift vielfach unmoglich
sein witrde«).

Das Konzept lief auf eine kommentierende Sammlung samtlicher
von Komponisten in ihren Werken angefithrten Verzierungen hinaus,
ein Nachschlagewerk also, das Musikern und Wissenschaftlern zur
sicheren Orientierung in Verzierungsfragen dienen sollte. Man war
optimistisch in der Zielsetzung, daf} ein solches Kompendium »auf
Grund genauester Kenntnis nicht allein des gesamten Schatzes unserer klas-
sischen Musik, sondern siimtlicher seit Jahrhunderten iiber die Ornamentik
verfafSten theoretischen Lehrbiicher Anleitung dafiir zu geben hiitte, in welcher
Weise jene Zeichen bei den einzelnen Komponisten und ihren Werken im
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allgemeinen aufzufassen sind.« Lediglich der Zusatz »im allgemeinen«
deutet darauf hin, dafl man sich nicht ganz sicher war, ob die angestreb-
ten Auskinfte tiber Verzierungsfragen auch dem jeweiligen Spezialfall
gerecht werden wiirden. Doch von dieser moglichen Einschrankung
abgesehen, spricht aus dem Kontext der positivistische Anspruch und
die Zuversicht, dafl mit der wissenschaftlich-kritischen Herangehens-
weise der zum Ziel fuhrende Weg gefunden sei.

Auch das Beispiel der bereits edierten Verzierungslehren vermochte
die Initiatoren nicht zu verunsichern; die Frage, ob sich der Gegenstand
uberhaupt einer eindeutigen Systematik fugt, stellten sie sich nicht.

In Adolf Beyschlag, einem Theaterdirigenten, der bereits eine Auf-
satzfolge zum Thema Verzierungen verodffentlicht hatte, glaubte man
den am besten geeigneten Autor gefunden zu haben. Beyschlags Arbeit
wurde mit entsprechenden Vorschufllorbeeren bedacht: »Mit der voll-
kommensten Beherrschung des gesamten Materials, mit der peinlichsten Ge-
wissenhaftigkeit des Historikers verbindet der Verfasser angeborenen gesun-
den kiinstlerischen Sinn. Er steht iiberall mit festen Fiiflen auf dem Boden der
geschichtlichen Uberlieferung und bewahrt doch zugleich einen offenen Blick
fuir die heillosen Geschmacklosigkeiten, die ein Halbwissen, ein unlebendiges
Nachbeten vereinzelter, nur in beschriinktem Umfang giiltiger Vorschriften
alter Theoretiker veranlassen kann und in geradezu erschreckender Fiille
bereits zutage gefordert hat. So ehrt die Akademie nur sich selbst, indem sie ein
so vorziigliches Werk der Offentlichkeit ibergibt...«¥ Doch gerade an
diesem Buch sollte sich ein heftiger Disput entztinden, der fast die Zuge
des alten Akkompagnement-Streits anzunehmen drohte.

Hugo Leichtentritt besprach in einer ausfuhrlichen Rezension so-
wohl Goldschmidts Lehre von der vokalen Ornamentik als auch Bey-
schlags Buch, das er besonders eingehend behandelte.2%0 Ettler hatte
bereits festgestellt, daf8 Beyschlag in den ersten Kapiteln die Disserta-
tionen von Kuhlo und Kuhn verarbeitet hatte. Er befand diesen Ab-
schnitt fur zu umfangreich, aber immerhin instruktiv, konne man doch
an ihm die allméhliche Entwicklung der Ornamentik bis zu den Zei-
chen des 18. Jhs. nachvollziehen. Weiter stellt er aber fest, was auch
spater den Kern ablehnender Kritik bilden sollte: »Leider ist aber einzig
Material an Material gereiht, und nur vereinzelt stofst man auf wichtige
Bemerkunfgen, die wegen ihrer Zerstreutheit oft den richtigen Eindruck ver-
fehlen.«?*1 Bei Leichtentritt heifit es: »Die Anlage zeigt meines Erachtens
einen empfindlichen Fehler, indem das Buch vollgepfropft ist von tausenden
von Musikbeispielen, der erliuternde Text aber viel zu kurz und bindig
ist.«2#2 Vorher schon hatte Leichtentritt der Akademie bescheinigt, sie
habe mit diesem Buch das selbstgesteckte Ziel verfehlt.243

Schon zu Ettlers moderater Kritik verfafite Beyschlag eine Erwide-
rung, in der er seine Positionen verteidigte, worauf Ettler wiederum
replizierte und weitere Einwande geltend machte.2# Auf die Erwide-
rung Beyschlags nahm Leichtentritt Bezug, als er die Forschungsergeb-
nisse und Verdienste, die Beyschlag fur sich in Anspruch nahm, Punkt
fur Punkt in Frage stellte:
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1. Proteste alter Komponisten gegen willkurliche Ausschmiickung.

2. Darstellung der durch die Neuklassiker hervorgerufenen Umwil-
zung.

3. Elgste zusammenfassende Darstellung der Ornamentik.

4. Die Vorschlagsfrage.

5. Seine Verdienste um die Wiederherstellung des echten Handel-Stils.
6. Seine Verdienste um die Wiederherstellung des echten Bach-Stils.?4>
In der Tat fallt es schwer, Beyschlags Selbsteinschatzung, wie sie auch
aus folgendem Zitat spricht, nicht als ziemlich hochgegriffen zu bewer-
ten: »Zum ersten Male erhiilt der Wifibegierige aus meinem Werk einen
Begriff von der Entwicklung der Ornamentik von den iltesten Zeiten bis zur
Gegenwart«246

Eine polemische Entgegnung Beyschlags blieb nicht aus, doch trug
sie, wie zu erwarten, nichts zur Klarung der Sache bei.24” Mit einer
neuerlichen Stellungnahme Leichtentritts in Form eines >SchlufSwortes«
wurde die Kontroverse der Form nach beigelegt, das eigentliche Pro-
blem jedoch bestand fort.

Die Tatsache, daf sich die streitenden Parteien nicht naherkommen
konnten und eine der anderen die Autoritat absprach, hat etwas mit der
Grundstruktur positivistischen Denkens zu tun, in dem beide Seiten
befangen waren: Wo die Pramisse gilt, daf8 wissenschaftliche Anstren-
gung und das Sammeln exakter Fakten zwangslaufig zu unumstofli-
chen Ergebnissen fuhrt, gilt das Ausbleiben sicherer Erkenntnis als
Beweis mangelnder Wissenschaftlichkeit. Die Auseinandersetzung um
die Frage der >richtigen< Ornamentierung in der Alten Musik fuhrt
dieses Dilemma exemplarisch vor. Die Hauptursache der Kontroverse
lag jedoch darin, dafs man die Frage der >richtigen< Ornamentierung in
der Alten Musik auf den rein (satz-)technischen Aspekt eingrenzte,
aber den musikalischen Kontext (Tempo, Betonungen usf.) und Un-
wagbarkeiten wie die spezifische Situation und Personlichkeit des Aus-
fuhrenden aufler acht lief. So gesehen ist es nicht paradox, dafs alle
Veroffentlichungen zur Verzierungsproblematik ihre Richtigkeit haben
und doch unzulanglich sind, solange sie es unterlassen, den interpreta-
torischen Freiraum bei der Verzierungsausfuthrung weit genug zu defi-
nieren.

) Stimmton und historische Temperaturen

Raphael Georg Kiesewetter ist als ein weiterer Exponent der Geschichte
der Auffuhrungspraxis anzusprechen, insofern er es war, der das Pro-
blem der Stimmtonhohe und der historischen Temperaturen frithzeitig
erkannte und erste Gedanken dazu veroffentlichte. Beim Studium der
altklassischen Polyphonie eines Palestrina, Allegri u.a. waren ihm die
extrem hoch oder tief gefuhrten Stimmen aufgefallen, deren Ausfuh-
rung damaligen Sangern enorme Schwierigkeiten bereitete; ja, einige
Stitcke muften als unauffithrbar gelten.?48

Kiesewetter richtete sein Hauptinteresse auf die Behandlung der
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Chiavette und kam zu Ergebnissen, die teilweise heute noch Gultigkeit
beanspruchen durfen. Aber auch sie forderten Widerspruch heraus, vor
allem seine Uberzeugung, »dafl die Chiavette die Transposition ver-
langt,«24 blieb nicht unwidersprochen. Kiesewetter verband mit der
Erorterung der Chiavettenfrage das Problem der Stimmtonhohe bei
Orgeln und im Orchester. Er war uberzeugt, daf$ es zum damaligen
Zeitpunkt unmoglich war, verlafiliche Angaben tber die Stimmtonho-
he vergangener Jahrhunderte zu machen, da keine authentischen
Stimmpfeifen uiberliefert waren.?? Kiesewetter wufte jedoch von der
Existenz der frither in Deutschland gebrauchlichen unterschiedlichen
Stimmungen des Chor- und Kammertons und entschied sich dafiir, den
Chorton einen halben Ton unter dem Kammerton festzusetzen.?>! Der
auch zu seiner Zeit schon erkennbaren Tendenz, den Stimmton immer
weiter hinaufzutreiben, versuchte er durch den Vorschlag einer Verein-
barung »zur Festsetzung und gemeinschaftlichen Annahme eines glei-
chen2 52Grund—Tones der Stimmung der Orchester« entgegenzuwir-
ken.

Mit der Frage des Stimmtons befafSte sich spater auch Julius Rietz in
seiner Eigenschaft als Hofkapellmeister in Dresden. Um 1860 war dort
der Kapellton auf 892 Schwingungen festgesetzt worden, also auf einen
deutlich hoheren Wert als die 1858 von der Pariser Akademie auf 870
definierte Schwingungszahl. Daneben bestand in Dresden jedoch der
Chorton der katholischen Hofkirche, der bei 855 Schwingungen lag. Da
in Dresden alte Blasinstrumente in tiefer Stimmung vorhanden waren,
fuhrte Rietz 1861 Mozarts »Zauberflote« in dieser der Mozartzeit ent-
sprechenderen Stimmhohe auf. Er war begeistert von dem vollen und
weichen Klang, zumal auch die Sopranistinnen und Tenore nicht so
forcieren muften. Die Instrumentalisten jedoch beklagten die fehlende
Brillanz. Trotzdem behielt Rietz die tiefe Stimmung vor allem bei Mo-
zart- und Gluck-Opern jahrelang bei.2>

Einen umfassenden Uberblick t1ber das Problem der Stimmtonhohe
und der historischen Temperaturen gab erstmals Alexander J. Ellis in
seinem Vortrag »On the History of Musical Pitch«.?* Vorausschickend
erlauterte Ellis die zunachst nur von ihm vertretene Unterscheidung
der Stimmsysteme (»Systems of Tuning, or Temperaments«):

1. Die naturliche Intonation, in der alle Quinten und Terzen rein sind.
2. Die pythagoreische Temperatur, bei der die Quinten rein und die
Terzen um ein Komma zu hoch sind.

3. Die mitteltonige Temperatur, die reine Terzen, aber um ein Viertel-
komma zu tiefe Quinten hat.

4. Die gleichschwebende Temperatur, in der alle Quinten 1/11 eines
Komma zu tief, alle Terzen 7/11 eines Kommas zu hoch sind.2%°

Besonderes Interesse verdient dabei die nach historischen Quellen
zusammengestellte Ubersicht tUber die historischen Stimmtonhohen,
beginnend bei a'=374 Hz bis a'=567 Hz.2° Auch wenn in dieser ersten
Darstellung der Stimmtonhohen und Stimmsysteme noch nicht alle
Quellen ausgeschopft wurden, war Ellis' Arbeit doch grundlegend fiir
eine auch auf physikalisch-akustische Erkenntnisse gestiitzte Beschaf-
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tigung mit historischer Auffihrungspraxis, die in den Arbeiten von
Arthur Mendel, der sich in vielem auf Ellis beruft, zu einem vorlaufigen
Ende gebracht wurde.257

g) Paliographie, Notenschrift, Tabulatur

Als ebenso wichtig und nachhaltig wirksam fur die Wiederbelebung
Alter Musik konnen die frith einsetzenden Forschungen auf dem Ge-
biet der Paldographie der mittelalterlichen ein- und mehrstimmigen
Musik angesehen werden. Ubertragungen spaterer Musik von Palestri-
na, Lasso u.a. aus der Zeit der sogenannten altklassischen Polyphonie
waren schon fur das Auffihrungsmaterial der Ubungen und Konzerte
bei Kiesewetter, Thibaut und Fétis vorgenommen worden. Die Grund-
lagen fiir eine noch weiter zurtickgreifende Wiederbelebung Alter Mu-
sik hatten jedoch die Theoretiker-Ausgaben von Abt Gerbert
(1720-1793)%5% und deren Fortfilhrung bzw. Komplettierung durch
Charles Edmond Henri de Coussemaker (1805-1876) geschaffen?> so-
wie die auf dem Gebiet der Neumenkunde herausragenden Leistungen
des Benediktiner-Klosters Solesmes, an dem unter der Leitung von
Dom Mocquereau (1849-1930) die eindrucksvolle Reihe der »Paléogra-
phie musicale« entstand, die in Faksimile-Ausgaben und Ubertragun-
gen das Repertoire des Gregorianischen Chorals erschlo.?) Daneben
trat Hugo Riemann mit Untersuchungen zur »Geschichte der Noten-
schrift« hervor, die diese Spezialdisziplin auf eine wissenschaftlich
tragfahige Basis stellten.261 In einer spateren Arbeit widmete sich Rie-
mann Uber die Neumennotierung hinaus auch der Mensuralnoten-
schrift und den Tabulatursystemen der deutschen, spanischen,
italienischen und franzosischen Orgel- bzw. Lautenmusik. Wegwei-
send war auch der von ihm erstmals unternommene Versuch, die
jeweiligen Quellen auch hinsichtlich der an der Uberlieferung beteilig-
ten Notenschreiber bzw. der fur die Publikation angewandten frithen
Druckverfahren zu betrachten. 262

Bei Nennung dieser Arbeiten Riemanns durfen die Veroffentlichun-
gen von Heinrich Bellermann und Oskar Fleischer nicht fehlen. Beller-
mann hatte schon 1858 eine Studie uber die Mensuralnoten und Takt-
zeichen des 15. und 16. Jhs. vorgelegt, deren vierte und bislang letzte
Auflage Heinrich Husmann im Jahr 1963 besorgte.23 Daneben erschie-
nen von Bellermann weitere Studien zur Notationskunde, 264 denen
Oskar Fleischers Buch »Uber Ursprung und Entzifferung der Neumen«
zur Seite steht.2®> Aufbauend auf diesen Verodffentlichungen konnten
Standardwerke der Notationskunde wie die von Johannes Wolf (1869-
1947) und Peter Wagner (1865-1931) entstehen, die wiederum zur Basis
fur weiterfuhrende Arbeiten von Friedrich Ludwig, Ewald Jammers
und nicht zuletzt Willi Apel wurden.260
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h) Das Verhiiltnis von Wissenschaft und Praxis

Bei der heftig gefuthrten Kontroverse im Bereich der Verzierungsfor-
schung hatte sich wie schon im Falle der Diskussion um das Akkom-
pagnement ein gewisses Mifstrauen zwischen den mehr der Praxis
zugewandten und den eher akademisch orientierten Disputanten be-
merkbar gemacht. Dieser unterschwellig vorhandene Argwohn auf
beiden Seiten besteht wohl schon, seit die Musik in allen ihren Aspek-
ten als Forschungsgegenstand in den Kreis der Kunstwissenschaften
aufgenommen wurde. Das Problem liegt darin, daf§ die wissenschaftli-
che Forschung, zumal auf dem Gebiet der Auffuhrungspraxis, in Berei-
che kunstlerischer Entscheidungen hineinzuwirken vermag, fur die
der austibende Kunstler, mit Recht, Autonomie beansprucht. Letztend-
lich geht es um die — allerdings muflige — Frage der hoheren Autoritat,
die unterschwellig bei der Auseinandersetzung tiber die Editionsricht-
linien der Bach-Ausgabe, beim unseligen Akkompagnement-Streit, bei
der zwiespaltigen Aufnahme der Chrysanderschen Handel-Praxis-
Ausgaben und zuletzt in der Verzierungsdiskussion eine nicht zu un-
terschatzende Rolle spielte, die aber auch fruchtbar war und am Ende
selbst zum Gegenstand wissenschaftlicher Erorterung wurde.

Philipp Spitta war es, der zur Klarung des Verhaltnisses und zum
gegenseitigen Verstandnis von Wissenschaft und Praxis Grundlegen-
des beitrug. Er tat dies in zwei Veroffentlichungen, die einerseits ein
Spiegel der damaligen Situation sind, andererseits aber auch uber die
Zeit hinaus Gultiges zum Thema Wissenschaft und Praxis mitteilen,
namlich in dem Aufsatz »Kunstwissenschaft und Kunst«, der nur dem
Titel nach nichts von den speziellen musikalischen Implikationen des
Problems verrat, und innerhalb seiner Vorstellungsschrift »Denkmaler
Deutscher Tonkunst«.267

Spitta halt den Gegensatz zwischen Kimstler und Gelehrtem fiir
naturgegeben. Unter Gelehrten mag Einigkeit dartiber bestehen, wie
ein Kunstwerk zu betrachten sei; befahigt jedoch, das Wesen eines
Kunstwerks ganz zu begreifen, sei nur derjenige, der die eigene kunst-
lerische Begabung nachschopferisch einbringe. Die Kontroversen seien
nur dadurch entstanden, dafl dieses »Naturgesetz« nicht erkannt und
akzeptiert worden sei. Spitta bringt es auf die Formel: »Kunst und
Wissenschaft verhalten sich zu einander, wie Sein und Werden. «268

Die Aufgabe des (nach-)schaffenden Kumnstlers, also des praktizie-
renden Musikers, sei es, daf$ eine Idee, welche in seiner Phantasie
»aufgegangen ist, [..] zur sinnlichen Erscheinung gebracht werden«
misse, 2% und das in einer der Vollkommenheit des musikalischen
Kunstwerks adaquaten, sprich: vollendeten Form. Den Wissenschaftler
charakterisiert Spitta dahin gehend, daf3 er »kein absolutes Endziel
seiner Arbeit« kenne, sein Wissen »Stiickwerk« sei; Lebensinhalt des
Gelehrten sei »das Suchen nach Wahrheit«, ihn interessiere bei einem

Kunstwerk nicht so sehr, was es sei, sondern wie es entstanden sei.2”0
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Zwischen diesen beiden Grundeinstellungen dem Kunstwerk gegen-
utber musse die Grenzlinie verlaufen.

Spitta behandelt das problematische Verhéltnis von Kunst und Wis-
senschaft vor dem Hintergrund der immer starker ins Blickfeld getre-
tenen »Kunstdenkmale vergangener Zeiten«,?’! also auch der Schop-
fungen der Alten Musik. Auf diesem Gebiet solle sich der Kunstler
betatigen, nachdem er streng wissenschaftlich ausgebildet worden sei
und die Ergebnisse der Forschung kennengelernt habe, um sie dann bei
seinem kunstlerischen Tun sinnvoll einzusetzen. Niemals diirfe er al-
lein kraft seiner Kunstlerschaft, unter Umgehung wissenschaftlicher
Erkenntnisse, entscheiden.

Spitta sieht die Hauptlast der Wiederbelebung alter Musikwerke der
wissenschaftlichen Forschung zugeteilt, die dem austubenden Kunstler
das Wissen bereitzustellen habe, welches das Kunstwerk als Werk
seiner Entstehungszeit fur die Lebenden in allen Belangen darstellbar
und auch verstandlich mache. Nicht gelten lassen will Spitta in diesem
Zusammenhang die allgemein verbreitete Auffassung vom >zeitlosen
Kunstwerk«: » Zutreffender aber wiire es wohl zu sagen: es wird in ihnen die
Fiulle des Kunstgehalts sowohl der schaffenden Personlichkeit als ihrer ganzen
Zeit mit einer solchen Energie zur Erscheinung gebracht, dafS diese den
Beschauer oder Horer unwiderstehlich in die Vergangenheit zuriickzieht, aber
in der Weise, daf8 thm das Fremde sofort vertraut, das zeitlich Zufillige als
kitnstlerisch nothwendig erscheint.«2”2 Dies zu erkennen, miifiten Kiinst-
ler und Publikum erzogen werden. Das dazu Notwendige konne aber
nicht der Gelehrte, sondern nur der gebildete, wissenschaftlich infor-
mierte Kinstler leisten.2’3 Spittas Fazit lautet: »Die Arbeitswege der
Kunstwissenschaft und der Kunst diirfen niemals ineinanderlaufen. Zur Ver-
hittung gegenseitiger Schiidigung muf zwischen beiden Gebieten die Scheide-
linie scharf gezogen sein. Wohl aber diirfen iiber diese Scheidelinie hiniiber
beide die Resultate ihrer Arbeit einander zureichen.«*’* Genau hieran aber
haperte es bei der >Rekonstruktionsbewegung<, wie Hermann Kretz-
schmar erkannte.

Kretzschmar legte aus der Sicht des Wissenschaftlers dar, daff es dem
Praktiker nicht zugemutet werden konne, sich alle zum Musizieren
Alter Musik notwendigen Informationen selbst zu erarbeiten: »fiir ihn
[den Musiker] fehlt ein Lehrbuch, das die feststehenden Ergebnisse vereinigt,
in dem er nachschlagen kann, sooft ihn die alten Noten befremden.«27> Zu-
gleich raumte Kretzschmar ein, es werde »noch lange dauern, ehe dieses
Lehrbuch geschrieben werden kann.«276 Er sollte Recht behalten, denn die
nicht nur von ihm fur moglich gehaltene Verwirklichung eines allum-
fassenden Kompendiums der Auffuhrungspraxis ruckte in immer wei-
tere Ferne. Bis auf den heutigen Tag ist, abgesehen von wenigen Versu-
chen, zu denen Haas' »Auffuhrungspraxis« (erschienen innerhalb des
Handbuchs der Musikwissenschaft) oder Scherings » Auffithrungspra-
xis alter Musik« zu rechnen waren, ein solches Handbuch nicht erschie-
nen.?”” Der Grund dafur wurde bereits angesprochen: So hilfreich die
in den alten theoretischen Schriften anzutreffenden Hinweise im ein-
zelnen auch sind, in der Synopse vermitteln sie ein hochst uneinheitli-
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ches Bild, weit entfernt von Eindeutigkeit oder gar Verbindlichkeit fiir
mehr als einen bestenfalls eng umgrenzten Ausschnitt aus dem musi-
kalischen Repertoire vergangener Epochen. Kretzschmar sah dieses
Problem und erkannte zugleich, daf8 nicht nur die schwierige Quellen-
situation die Rekonstruktionsbemuihungen behinderte, sondern dafl
auch entscheidende kunstlerische Voraussetzungen nicht gegeben wa-
ren: »Die Schwierigkeiten, die die alte Musik dem modernen Musiker bietet,
gehen simtlich auf den Fundamentalunterschied zuriick, der zwischen der
kiinstlerischen Stellung des heutigen und des fritheren Virtuosen besteht.
Heute sind Siinger, Spieler und Dirigenten in der Entfaltung ihrer Begabung
an enge Grenzen gebunden. Sie diirfen alle den vorgelegten Noten nichts
zusetzen, nichts davon weglassen, nur die Behandlung der Akzente und
Stiirkegrade gestattet dem Temperament und der Intelligenz einen kleinen
Spieé;;z;um, erlaubt, daf8 sich das hohere Talent vor dem geringeren auszeich-
ne.«

Kretzschmar sah den Ausfuhrenden dagegen als »ebenbiirtigen Mit-
arbeiter« des Komponisten an und formulierte damit eine fur die Dar-
stellung Alter Musik elementare Einsicht. Im weiteren befaf8te er sich
mit Problemen des Akkompagnements, behandelte Besetzungsfragen
des Orchesters, verwies auf die kaum dargestellte Dynamik und Arti-
kulation der Einzelstimmen und vertrat in bezug auf Motiv-Wiederho-
lungen erstmalig die Echo-Theorie. Den Abschluf8 bildete ein Exkurs
tiber »die Kunst des freien Verzierens und Variierens.«?”? In allen sei-
nen Ausfithrungen stutzte Kretzschmar sich auf Quantz' » Anweisung«
sowie spater dann auf die Vorrede Muffats im »Florilegiumx.

Kretzschmars Darlegungen waren zweifellos ein wichtiger Schritt
zur Uberbruckung der Distanz zwischen Wissenschaft und musikali-
scher Praxis, aber sie fanden kaum Resonanz, zumal nicht im Kreis der
Musiker, deren grofie Mehrheit der Alten Musik noch immer mit eini-
ger Reserviertheit gegentiberstand.

Hugo Riemann ging direkter auf die Praxis zu, indem er z.B. mit dem
»Collegium musicum, Auswabhl alterer Kammermusik-Werke fur den
praktischen Gebrauch bearbeitet«?8) Ausgaben bereitstellte, die mit
Hinweisen zur Dynamik, Artikulation und anderen Spielangaben ver-
sehen waren, wie sie ihm aufgrund seiner Forschungen richtig und
unabdingbar erschienen. Der Wissenschaftler Riemann nahm nicht nur
als Herausgeber eine Vermittlerrolle ein, sondern mit der Einrichtung
eines Musikwissenschaftlichen Instituts in Leipzig rief er 1908 wieder
ein Collegium musicum?®! ins Leben, also eine Institution der prakti-
schen Musikpflege nach alter Tradition.?8? Wie Steglich mitteilt, hatte
Riemann sich zunachst in breiter Form der Musiktheorie zugewandt,
ehe er in den 90er Jahren sein Forschungsinteresse mehr auf die Musik-
geschichte und die Wiederbelebung Alter Musik lenkte.283

Steglich spricht vom »Erschlielen der Erlebniswerte« fritherer Mu-
sik, was treffend die Phrasierungsausgaben Riemanns charakterisiert,
die seit 1891 bei Steingraber unter dem Titel »Altmeister des Klavier-
spiels« veroffentlicht wurden.28% Riemann brachte aber auch altere
Vokalmusik heraus, u.a. die »Sechs bisher nicht gedruckte[n] dreistim-
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mige[n] Chansons [...] von Gilles Binchois (1425)«, deren Stellung in-
nerhalb der »Renaissancebewegung« der Zeit er in einem einfithrenden
Aufsatz erlauterte.28°

Riemanns Herausgebertatigkeit, die immer auch Abhandlungen in
einem wissenschaftlichen Organ bedingte, erstreckte sich im Laufe der
Zeit von der fruhen Vokalmusik (Colmarer Handschrift, Minnesang)
uber fruhe Tanzsatze, frithbarocke Kammermusik bis hin zur >Entdek-
kung« der Mannheimer, allen voran Johann Stamitz.28¢ So gingen »wis-
senschaftliche Ausgrabung« und »praktische Wiederbelebung«287
Hand in Hand.

Um 1903 folgten dann die Ausgaben unter dem Titel »Collegium
musicume, beginnend mit den Orchestertrios von Joh. Stamitz.?83 Rie-
mann charakterisierte dieses auf lange Sicht angelegte Vorhaben wie
folgt: » Unsere Sammlung Collegium musicum bildet zu allen diesen >Denk-
miiler«-Publikationen eine nicht unbedeutende Ergiinzung, sofern sie iiber den
blofien diplomatischen Neudruck alter Kammermusikwerke in der Gestalt von
Partituren hinausgeht und auch fir die Praxis der Gegenwart fertig gestellte
Stimmen und, soweit es sich um Werke mit accompagnierendem Basso con-
tinuo handelt, einen stilgerecht ausgearbeiteten Klavierpart beifiigt. Die
Sammlung repriisentiert eine Reihe wohlunterschiedener Ubergangstypen
vom Stile der Corelli-Epoche zu derjenigen der Wiener Klassiker.«289

An die Praxis richtete sich auch der Aufsatz »Historische Konzertex,
der vor Mifgriffen bei Konzertveranstaltungen warnt und mit niitzli-
chezr;ORatschl'agen zur stilgerechten Auffuhrung alterer Musik aufwar-
tet.

Riemanns grofier Schritt in die Praxis vollzog sich am deutlichsten
im Leipziger Collegium musicum, das sich zunachst als eine Art Expe-
rimentierstudio verstand: »Allwdchentlich — lange Jahre unter seiner Lei-
tung — versammelt sich ein studentischer Kreis von Musikwissenschaftlern
und Musikliebhabern zur Pflege alter Kammermusik; gelegentlich werden
auch vor einer grofieren akademischen Horerschaft Auffithrungen veranstal-
tet. Hier ist das Ziel seiner Wiedererweckungstitigkeit immer und immer
wieder Ereignis geworden, den Mitspielenden und Horenden nahmen die alten
Tonwerke Leben an...«21

Riemann verstand die zahlreichen Neuausgaben von Werken aus
fast samtlichen Epochen und Gattungen der Alten Musik, die auch der
Arbeit im Leipziger Collegium musicum zugrunde lagen, weniger als
Bearbeitungen denn als notengetreue, aber >modern« ubersetzte, d.h.
den praktischen Erfordernissen der klanglichen Realisierung angemes-
sene >Original-Ausgaben«. Er befand sich mit dieser Einschatzung im
Einklang mit Hermann Kretzschmar: »Will man«, heifit es bei Kretz-
schmar, »alte Musik dem modernen Verstindniss nahe bringen, so mufs man
viel mehr tun [gemeint sind einfache Klavierauszuge, z.B. die von Muf-
fats Suiten in den Denkmalern der Tonkunst in Osterreich] und das
Original in einer Uebertragung bieten, die namentlich den Forderungen des
Vortrages gerecht wird und fiir die sinnliche Wirkung Alles thut, was sich
erlaubtermaassen thun lifit.<*®> An anderer Stelle sagt er: »Die Herren
Herausgeber sollten in den Vorreden etwas ausfithrlicher sein und aus ver-
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meintlicher Vornehmheit nicht die Worte scheuen, die die alte Kunst dem
Verstiindniss der Gegenwart erschliessen. Den kritischen Originalausgaben
miissen praktische Ausgaben der bedeutendsten und zuniichst der eingiing-
lichsten Werke folgen, die den Musikdirectoren und den Spielern die Miihe der
Bearbeitung abnehmen.«2%3

Riemanns Neuausgaben bringen eine Fulle von — mit grofiter Selbst-
verstandlichkeit in den Notentext integrierten — Dynamisierungen und
Tempoangaben. Dahinter wird sein Ideal einer Notierungsweise sicht-
bar, die es unternimmt, »den gesamten Inhalt des Tonwerkes in ein Bild zu
fassen, also die Analyse in die Aufzeichnung selbst zu legen,«2* dies freilich
auf die Gefahr hin, »nicht nur das Notenbild, sondern den Inhalt selbst zu
modernisieren.«?%> Ob Riemann sich dieser Gefahr bewufit war, ist zu
bezweifeln. Er war schlicht und einfach uberzeugt davon, das Richtige
zu tun, und glaubte sich in volliger Ubereinstimmung mit den Intentio-
nen der jeweiligen Komponisten bzw. mit den Konventionen der Ent-
stehungszeit: »In allem und jedem Falle ist es mir darum zu tun gewesen,
festzustellen, was nach dem Brauche der Zeit und den erhaltenen Lehren der
Theoretiker vom Komponisten gewollt war.«2%°

Riemanns Bestreben, Alte Musik auf dem Weg der sogenannten
>bezeichneten< Ausgaben in seine Gegenwart zu transportieren, war
subjektiv ebenso ein Fortschritt, wie es im Sinne einer wirklichen >Re-
konstruktion< und auch im Vergleich zu anderen editorischen Bemi-
hungen der damaligen Zeit ein Ruckschritt war, und zwar vor allem
deshalb, weil die Frage des adaquaten Instrumentariums unbertick-
sichtigt blieb und auch Aspekte wie Variation und Verzierung keine
nennenswerte Beachtung fanden. Die Neuausgaben Riemanns waren,
sosehr sie sich um eine originalgetreue Notenwiedergabe bemiihten,
fur das Instrumentarium seiner Zeit und auch — weil die Phrasierungs-
und Dynamisierungsvorgaben auf ebendieses Instrumentarium abge-
stellt waren — nach dem damaligen Geschmack gemacht, der zwar fur
stil- und epochetypische Merkmale der Musik vergangener Zeiten
durchaus empfanglich war, zugleich aber eine Synthese mit romantisch
gepragten Klangvorstellungen suchte.

Daruber hinaus entsprachen Riemanns Ausgaben einem ausgeprag-
ten Bildungsinteresse: sie forderten die Literaturkenntnis, und darin
liegt nicht ihr geringstes Verdienst.2”

i) Rekonstruktionsbewegung und Historismus

»Die musikalische Renaissance des 19. Jahrhunderts ist eine nur durch-
schnittlich spiiter einsetzende Parallelbewegung zu den gleichfalls riickblik-
kenden Stromungen in den iibrigen Kiinsten, wie wir sie in der Malerei und
in der Literatur durch die Epoche der auf das Mittelalter und seine Kunst in
schwiirmerischer, etwas unklarer Begeisterung zuriickgreifenden Romantik,
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in der Plastik und Architektur durch die klassizistischen und priirafaelitischen
Stromungen verkorpert sehen.«2%8

Niemanns Versuch, die ruckwarts gewandten Bestrebungen in der
Musik denen der bildenden Kunst und Literatur gleichzusetzen, kann
nur im groben Zuschnitt als gelungen bezeichnet werden, denn die
Tatsache, daf es sich nicht um synchron ablaufende, sondern zeitlich
versetzte Entwicklungen handelt, rechtfertigt es allenfalls, von im An-
satz vergleichbaren, in der Tendenz aber durchaus verschiedenen Aus-
pragungen des sog. Historismus zu sprechen.

Walter Wiora sieht diesen Historismus in der Musik drei Entwick-
lungsstufen durchlaufen: »Erst um 1800 begann das Frithstadium, um
1850 dessen zweite Phase und um 1900 das Stadium der vollen Entfaltung in
allen Sparten der Musikkultur, zumal in der Reproduktion, der Erziehung und
der Wissenschaft.«??? Diese Beobachtung deckt sich mit dem, was bisher
uber die Anfange der Auffuhrungspraxis gesagt werden konnte, doch
wire es falsch, musikalische Auffuhrungspraxis und Historismus als
ein und dasselbe zu betrachten, denn die Ruckbesinnung auf die Musik
vergangener Epochen und die praktische Wiederbelebung Alter Musik
fand unter so wechselnden Vorzeichen statt, da8 der Begriff Historis-
mus als verbindende Klammer wenig geeignet erscheint. (Aus heutiger
Sicht ware es besser, von einer Alte-Musik-Renaissance zu sprechen,
und zwar einfach deshalb, weil in unserem Verstandnis von >Renais-
sance< etwas Bewegendes und Dynamisches mitschwingt, denn
schliefllich haben wir es mit einem Phanomen zu tun, das sich, so
flieBend es sein mag, als bestandiger erwiesen hat als die meisten
anderen Kunststromungen zwischen Historismus und Postmoderne).

Wenn man trotzdem dabei bleiben will, daf$ sich der Historismus in
der Musik in drei Phasen entwickelt hat, waren als Vertreter der ersten
Phase Thibaut und Kiesewetter anzusprechen (A-cappella-Repertoire
als Gegengewicht zur Dominanz der Instrumentalmusik, Miinchener
Kirchenmusikreform). Die zweite und dritte Phase, also die Zeit von
der Mitte des 19. bis ins 20. Jh. stunde dann im Zeichen des Denkmal-
gedankens, der Besinnung auf das nationale Erbe (Bach- und Handel-
Gesamtausgaben), der Szientifizierung der Beschaftigung mit Alter
Musik und der Auspragung der Musikwissenschaft zu einer selbstan-
digen Disziplin.3% Aber als >historistisch« im eigentlichen Sinne sind
allenfalls Randerscheinungen dieser Entwicklung zu begreifen.

Anders verhalt es sich mit Bestrebungen, wie sie im Gedankengut
des Cacilianismus und in Werken wie z.B. denen August Eduard Grells
— dessen Kompositionsstil ein Etikett wie >neopalestrinianisch« recht-
fertigen wiirde — ihren Niederschlag fanden. Fur die Musik im allge-
meinen, wie Niemann es tat, aber auch im speziellen fur die Auffuh-
rungspraxis Alter Musik im 19. Jh. eine Parallelentwicklung zum Hi-
storismus in anderen Kunstbereichen zu konstatieren, erscheint
fragwiirdig. Daf8 konkrete Ubereinstimmungen — etwa musikalische
Hervorbringungen, die man in Analogie zur Baukunst als »neugotisch:«
klassifizieren konnte —, schwerlich nachzuweisen sind, stellte auch
Wiora fest;*0! aus diesem Grund miisse es gentigen, den Historismus in
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der Musik nicht, wie es in der Kunstgeschichte geschehe, als »zeitlose
Moglichkeit«, sondern als »Komplex von Richtungen des 19. und
20. Jahrhunderts«392 einzustufen, auch wenn sich wesentliche Stro-
mungen in den benachbarten Kimnsten wiederfanden.303

Die — allerdings nur auf den ersten Blick — zwingendste Parallele ist
in der Theaterauffassung der sogenannten Meininger zu sehen: » Unter
dem Begriff >Die Meininger« versteht man die Theatertruppe des Herzogs
Georg II. von Sachsen-Meiningen, die in der zweiten Hilfte des vorigen
Jahrhunderts, von 1874-1890, reformatorisch auszog, um, ausgeriistet mit
einem bis ins Kleinste ausgestatteten Dekorations- und Kostiimfundus, mit
einem trefflich geschulten Darsteller-Personal und einem erlesenen Repertoi-
re, der Nation neue Wege der Bithnenkunst zu zeigen, die hinfithrten zur
Wiedererweckung der Klassiker.«304

Dennoch unterschied sich das historisierende Prinzip, das die Mei-
ninger in ihrem Umgang mit Theaterklassikern wie Schiller, Kleist,
Moliere und nicht zuletzt Shakespeare pflegten, deutlich von dem, was
wir historische Auffuhrungspraxis nennen wurden, und zwar in der
Weise, da8 mafigeblich fiir die ins Detail gehenden Rekonstruktionsbe-
miuthungen der Meininger nicht die Entstehungszeit der jeweiligen
Stucke war, sondern die Zeit, in der diese Stiicke spielten. Das bedeute-
te z.B. im Falle von Shakespeares »Julius Caesar«, dafs man allergrofsten
Wert auf eine >historisch getreue« Bithnenausstattung legte und dafiir
weder Mithen noch Kosten scheute: » Wihrend eines Aufenthaltes in Rom
hatte Herzog Georg I1. mit Visconti, dem Konservator der romischen Altertii-
mer, eine stilgeschichtlich vertretbare Einrichtung dieser Casar-Inszenierung
durchgesprochen. So waren die Prospekte des romischen Forums im dritten
Akt vollstindig nach Viscontis Angaben gezeichnet.«30> Der Furst infor-
mierte sich umfassend uber alle Fragen die Kostume und Dekoration
betreffend, entwarf in Briefen an den Regisseur selbst die kleinsten
Details und lie8 Requisiten originalgetreu nachbauen, teilweise wur-
den sogar Antiquitaten fur die Ausstattung beschafft: »Das grosse Bett
ist in gotischem Stile von Holz herzustellen. Man muf$ sich auf die Matratze
setzen konnen. Kein sog. throngotisch von Anno 1830...«3% oder: »Ich ver-
lange, daf3 die Kostiimierung Minna von Barnhelm's streng nach der Zeit des
Siebenjihrigen Krieges stattfinde.«3%7 Auch bei den Texten bemiihte man
sich mehr, als es auf den zeitgenossischen Bithnen uiblich war, um eine
>werkgetreues, also weder gekurzte noch bearbeitete Fassung. Ob fiir
diese Art Ruckwendung im Bereich des Theaters der Nationalgedanke
noch ein wichtiger Anstof8 war, wie es die Einschatzung Friedrich
Ruffers nahelegt, derzufolge das damalige Theater in Deutschland
unter dem »Mangel eines der Nation wirdigen Repertoires« litt, den
die Meininger durch die »Wiederauffithrung unserer Classiker« beho-
ben hatten,%8 erscheint angesichts der Tatsache, daf8 die Nationalthea-
ter-Idee ein Jahrhundert frither geboren wurde, fraglich; ausschlagge-
bender war wohl das wiederum von der bildenden Kunst ausgehende
Streben nach einem historisch fundierten >Realismus«.3

Die zeitlich mit auffithrungspraktischen Entwicklungen in der Mu-

sik ungefahr parallel verlaufenden Meininger Reformbestrebungen310
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sind mithin als Uberschneidungen im Sinne eines allgemein waltenden
Historismus der Kunste zu bewerten, von dem die Musik nicht ausge-
nommen, in den sie aber weniger als z.B. die Malerei, die Baukunst oder
das Theater involviert war.
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Robert: Verzeichniss neuer Ausgaben alter Musikwerke aus der frithesten Zeit bis
zum Jahre 1800, Berlin 1871

99 Denkmiiler Deutscher Tonkunst, Bd. 1, Berlin 1892, S. VI

100 vgl. Riemann, ML (Sachteil), S. 201, Nr. 5

101 Seiffert, Max: »Die Gesamtausgaben der Werke Handels und Bachs und
ihre Bedeutung fur die Zukunft«, in: ZIMG I, 1899-1900, Leipzig, S. 126-132
102 Finscher, Ludwig: »Gesamtausgabe — Urtext — Musikalische Praxis. Zum
Verhaltnis von Musikwissenschaft und Musikleben«, in: Musik — Edition —
Interpretation, Gedenkschrift G. Henle, hrsg. v. Martin Bente, Minchen 1980,
S.193

103 Baselt, Bernd: »Beitrage zur Chrysander-Forschung I. Friedrich Chrysander
und Hans von Bulow. Eine Dokumentation, in: Hindel-Jb., 15./16. Jg.,
1969/70, Leipzig 1971, S. 131, zitiert wird ein Chrysander-Brief v. 15.1.1891
104 ebd., 5. 132

105 ebd., S. 146, Fufin. 20

106 abd., S. 133; zu Waullner s. S. 146, Fufin. 21; vgl. ferner Kamper, Dietrich:
Franz Willlner. Leben, Wirken und kompositorisches Schaffen (Beitriige zur
Rheinischen Musikgeschichte, Heft 55), Koln 1963, S. 50; Willner futhrte Handels
»Josua« auf.

107 Brief Hanslicks v. 23. Janner 1891 an Hans von Billow, der Hanslick den
Brief von Chrysander zugeschickt hatte, s. Baselt, »Beitrage...«, a.a.O., S. 136.
Peter Arbuez (= Pedro de Arboués [1441/42-1485]), ein spanischer Inquisitor,
der fur seine Strenge bekannt war, wurde in der Kathedrale von Saragossa
ermordet, 1867 heiliggesprochen.

108 Baselt, »Beitrage...«, a.a.0., S. 133; Schardig, Waltraud, a.a.O., S. 126f.

109 Schardig, a.a.O., S. 120

110 Chrysander, Friedrich: »Lodovico Zacconi als Lehrer des Kunstgesanges,
Teil I-1ll«, in: Vierteljahresschrift fiir Musikwissenschaft, Jg. 7 (Leipzig 1891),

S. 337-396; Jg. 9 (1893), S. 249-310; Jg. 10 (1894), S. 531-567

11 Schardig, a.a.O., S. 127

112 ebd., S. 127; auf S. 128 folgen Notenbeispiele der 16 Varianten; in spateren

Ausgaben finden sich lediglich zwei Vorschlage: s. G.Fr. Hiindel: Debora,
Klavierauszug in der Neugestaltung von Fr. Chrysander, Leipzig 1909, S. 56

113 ebd. S. 22-26

114 Georg Friedrich Hiindels Werke, Bd. 29, Leipzig 1869, S. 108

15 5, Takt 24 (Gesamtausgabe), T. 24 (Klavierauszug), Takte 33 usf.
116 Georg Friedrich Hindels Werke, Bd. 29, S. 89
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117 Beyschlag, Adolf: »Uber Chrysander's Bearbeitung des Handel'schen
»>Messias< und uber die Musikpraxis zur Zeit Handel's«, in: Die Musik, hrsg. v.
Bernhard Schuster, Jg. 10, Bd. 39, Berlin/Leipzig 1910-1911, S. 143

118 ,Deborax, Klavierauszug, a.a.O., Vorbemerkung

119 Posaunen, Harfe im »Messias«, s. Beyschlag, a.a.O., S. 150

120 Gejffert, Max: »Handelfest in Bonn, in: ZIMG, 1. Jg., hrsg. v. Oskar
Fleischer und Max Seiffert, Leipzig 1899-1900, S. 302-304, hier S. 304

121 Beyschlag, a.a.O., S. 150, Fufin. 1

122 Krause, Emil: »Chronologisches Verzeichnis der bisherigen Auffithrungen
von Handel's Werken in Fr. Chrysander's Bearbeitung, in: ZIMG, 2. Jg.,
Leipzig 1900-1901, S. 20-23

123 Volbach, Fritz: Die Praxis der Hindel-Auffithrung, (Diss.) Charlottenburg 1899
124 Volbach, a.a.0., S. 11

125 5. folgende Literatur: Volbach, Fritz: »Friedrich Chrysander. Ein
Gedenkblatt, in: Die Musik, Jg. 1, Berlin, Leipzig 1901, S. 154ff.; ders.: »Bericht
uber die Vorfuhrung von Instrumenten, die fur die Auffuhrung Handel'scher
und Bach'scher Werke von praktischer Bedeutung sind, in: Vier Vortriige,
gehalten anlisslich der 1. Auffithrungen der Kaiserin Friedrichstiftung (Werke von
G.Fr. Hiindel) in Mainz am 17. u. 18. Mai 1906, S. 77ff.; ders.: »Das Orchester G.F.
Handels und J.S. Bachs«, in: AMZ, Jg. 37, hrsg. v. Paul Schwers, Berlin 1910,

S. 691ff.; ders.: Erlebtes und Erstrebtes, Mainz 1956; Volbach, Walther R.:
»Friedrich Chrysanders Briefe an Fritz Volbachc, in: Mf, 13. Jg., Kassel 1960,

S. 143-159; Weber, Wilhelm: G.Fr. Hiindel s Oratorien, iibersetzt und bearbeitet von
Fr. Chrysander, I »Israel in Agypten, 0.0. 21928, II. »Der Messias«, Augsburg
1900, III. »Saul«, Augsburg 1902; ders.: »Die Grundsatze und Ziele Friedrich
Chrysanders bei der Neugestaltung der Handelwerke, in: Vier Vortriige...,
a.a.0., S. 5ff.

126 Geiffert, »Handelfest in Bonn, a.a.0., S. 303

127128 Krause, a.a.0., S. 20ff.

129131 1 AMZ, 12. Jg., Leipzig 1877, Sp. 305

132 Baselt, »Beitrage...«, a.a.0., S. 127; ferner Husmann, Heinrich: Beitriige zur
Hamburgischen Musikgeschichte, Heft 1, Hamburg 1956, S. 67

133 Baselt, »Beitrage...«, a.a.0.,S. 141

134 Schardig, a.a.O., S. 179; S. 182 futhrt eine genaue Liste mit
Instrumentenbauer und Ort und Jahr auf.

135 Schardig, a.a.0., S. 183; zur Hamburger Sammlung s. im besonderen
Nirnheim, Hans: »Die Hamburgischen Musikinstrumente«, in: Das
Hamburgische Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburg 1902, S. 163-167;
Schroder, Hans: Die Sammlung alter Musikinstrumente des Museums fiir
Hamburgische Geschichte, Hamburg 1930; neuerdings Pilipczuk, Alexander:
»Erwerbungen fur die Sammlung alter Musikinstrumente im Jahre 1983, in:
Jahrbuch des Museums fiir Kunst und Gewerbe Hamburg, Neue Folge, Bd. 3 (1984),
Hamburg 1985, S. 291-293

136 Spitta, »Denkmaler...«, a.a.0., S. 26

137 Berner, Alfred: »Die alte Musikinstrumenten-Sammlung in Berlin, in:
Wege zur Musik, Staatl. Inst. f. Musikforschung PreufS. Kulturbesitz, hrsg. anlifilich
der Eroffnung des neuen Hauses, Berlin 1984, S. 11-123, hier S. 14. Nach de Wits
Tod 1925 fuhrte Hermann Matzke die Zeitschrift weiter.

138 Gimon, Paul: »Das Museum alterthiimlicher Musikinstrumente des Herrn
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Paul de Wit zu Leipzig«, in: NZfM, 54.Jg., Bd. 83, Leipzig 1887, S. 159f. u.
S.172

139 ebd., S. 159

140 apd., S. 160; zum Reiseclavier s. Berner, a.a.O., S. 14

141 Berner, a.a.0., S. 41; Bilder der Ausstellung auf S. 44 und 45
142 6hd., S. 41

143 Mantuani, Josef: »Internationale Musik- und Theaterausstellung in Wienc,
in: Monatshefte f. Mg., Jg. 24, Leipzig 1892, S. 190-216

144 Flejscher, Oskar: Konigliche Hochschule fir Musik Berlin: Fithrer durch die
Sammlung alter Musikinstrumente, Berlin 1892; ders.: Die Bedeutung der
internationalen Musik- und Theaterausstellung in Wien fiir Kunst und Wissenschaft
der Musik, Leipzig 1894; ders.: »Die Snoeck'sche
Musikinstrumenten-Sammlung«, in: SIMG, 3. Jg., hrsg. v. Oskar Fleischer und
Johannes Wolf, Leipzig 1901-1902, S. 565-94. Im Anhang bringt Fleischer 12
Tafeln mit Instrumentenabbildungen; Tafel II, S. 584 zeigt alte Bogen.

145 Seiffert, Max: »Die kgl. Sammlung alter Musik-Instrumente zu Berlin und
ihre Bedeutung fur die deutsche Instrumentenindustrie«, in: AMZ, Jg. 20, Nr.
14,1893, S. 201

146 Berner, S. 49f.

147 Wilhelm Heyer im Vorwort des ersten Bandes des 1910 erschienenen
Katalogs von Georg Kinsky (s.u.); ferner im Heft Zur Eroffnung des
Musikhistorischen Museums von Wilhelm Heyer, Coln, 20. Sept. 1913, S. 4f.; ferner:
Gutknecht, Dieter: »Koln. Zentrum der Alten Musike, in: Musikstadt Koln,
hrsg. v. Kurt Rossa, Koln 1986, S. 61-74

148 Ventzke, Karl: »Zur Biographie von Georg Kinsky (1882-1951)«, in: Studia
Organologica, a.a.O., S. 467-479, hier S. 471

149 Kinsky, Georg: Katalog des Musikhistorischen Museums von Wilhelm Heyer in
Coln, Bd. 1: »Besaitete Tasteninstrumente, Orgeln und orgelartige Instrumente,
Friktionsinstrumente«, Koln 1910; Bd. 2: »Zupf- und Streichinstrumente«,
Koln 1912; Bd. 4: »Musik-Autographen«, Koln 1916. Der 3. Band mit
Beschreibung von Blasinstrumenten wurde zwar vorbereitet, aber niemals
publiziert, s. hierzu: Tank, Ulrich: »Zum Musikhistorischen Museum von
Wilhelm Heyer. Ein Bericht tiber neue Forschungsergebnisse«, in: Mitteilungen
der Arbeitsgemeinschaft f. rheinische Musikgeschichte, Nr. 72, Januar 1987, S. 41-48;
ferner Ventzke, a.a.0., S. 478, Fufin. 56. Ventzke berichtet, daf Kinsky eine
Abschrift des 1. Teils »Floten- und Rohrblattinstrumente« Herrn Dr. J.
Zimmermann in Duren zum personlichen Gebrauch tiberlassen habe. Eine
Kopie der Arbeit wurde 1978 dem Musikinstrumenten-Museum der
Karl-Marx-Universitat in Leipzig zugeschickt.

150 1912 fertigte der Restaurator Otto Marx (1871-1964), seit 1909 bei Heyer (s.
Ventzke, a.a.0., S. 478, Fuf8n. 47), eine Kopie des Cembalo-Originals von
Johann Heinrich Grabner d.]., Dresden 1774, an, heute im Besitz des
Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitat zu Koln. Auf dem Original
und der >Rekonstruktion« spielten 1913 im Eroffnungskonzert des Heyerschen
Museums Wanda Landowska und Georg Kinsky eine Sonata a due Cembali
von Bernardo Pasquini: » Ausgefithrt auf einem zweimanualigen Clavicymbel [!]
von Johann Heinrich Griibner (Dresden 1774) und einer in der Werkstatt des
Museums hiernach angefertigten Rekonstruktion.« (Programm » Auffithrung
historischer Kammermusik«, Samstag, den 20. Sept. 1913, in: Mitteilungen d.
Arbeitsgem. f. rhein. Musikgesch., Nr. 70, Marz 1986, S. 15); Restaurationsbericht
s.: »Katalog der Instrumentensammlung des Musikw. Inst.« (masch.) von
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Christoph Gahl; zum Museum ferner Kinsky, Georg: Kleiner Katalog der
Sammlung alter Musikinstrumente, Coln 1913. Im Vorwort gibt Kinsky einen
kurzen geschichtlichen Uberblick tiber die Entstehung des Museums; vgl.
ferner Lessmann, Otto: »Vom Musikhistorischen Museum von Wilhelm Heyer
in Colng, in: AMZ, 38. Jg., 1911, S. 335ff., und AMZ, 40.]g., 1913, S. 74f.

151 Ventzke, a.a.0., S. 472f; Katalog der Versteigerung »Musikbiicher.
Praktische Musik und Musiker-Autographen aus der Sammlung Wilhelm
Heyer in Koln, Verst. am 9./10. Mai 1927, Leo Liepmannssohn-Antiquariat
Berlin, Verzeichnis v. Georg Kinsky; Versteigerungskatalog
»Musiker-Bildnisse« aus der Sammlung Wilhelm Heyer in Koln,

12./13. Sept., Berlin 1927; Versteigerungskatalog » Musikerautographen«< aus
der Sammlung Wilhelm Heyer, 29. Sept., Berlin 1927

152 Kinsky, Georg: »Musikinstrumentensammlungen in Vergangenheit und
Gegenwartc, in: Jahrbuch Peters, 27.Jg., Leipzig 1921, S. 47-60, hier vor allem
S. 55: »...0ffentliche Sammlungen [sind] auch fitr musikalische Praxis in mehr als
einer Hinsicht nutzbringend geworden.« Kinsky nennt vor allem die
Wiederverwendung von Cembalo, Viola d'amore, Viola da gamba und Oboe
d'amore.

153 Kinsky bringt in diesem Aufsatz, der 1920 entstand, den Begriff
»Auffuthrungspraxis«. Einen fruheren Uberblick uber
Instrumentensammlungen bietet: Fleischer, Oskar: »Sammlungen alter
Musikinstrumente«, in: ZIMG, 1. Jg., 1899-1900, Leipzig, S. 30f. (unter
»Notizen«)

154 Fleischer, Oskar: Konigl. Hochschule fiir Musik zu Berlin: Fithrer durch die
Sammlung alter Musikinstrumente, Berlin 1892; Berner, a.a.O., S. 35

155 Mahillon, Victor-Charles: Catalogue descriptif et analytique de Musée
Instrumental du Conservatoire Royal de Musique de Bruxelles, I: Gent 1880, 21893;
II-IV: Gent 1896, 1900 u. 1912; V: Brussel 1922

156 van der Meer, John Henry: »Altere und neuere Literatur zur

Musikinstrumentenkundex, in: Acta musicologica, Bd. 51, Kassel 1979, S. 1

157 Die Einteilung in funf oder sechs Hauptgruppen nach Mahillon behielt
Kinsky bei, die Klassifikation nach der Tonerzeugung wurde aber aufgegeben
(s. Vorwort zum Katalog Musikhistorisches Museum von Wilhelm Heyer in Coln,
Bd.I,a.a.0.,S.9).

158 Gachs, Curt: Real-Lexikon der Musikinstrumente, Berlin 1913, Nachdruck
Hildesheim 1962

159 »Der Klang ist schwach, aber angenehm singend und im Verhiiltnisse weich und
voll.« (Eitner, Robert: »Ein altes Piano-Forte«, in: Monatshefte f. Mg., 5. Jg., 1873,
S. 17-27 u. S. 33-40, hier S. 18. Eitner verweist auf: Paul, Oskar: Geschichte des
Kilaviers, Leipzig 1868)

160 Ejtner, Robert: »Wer hat die Ventiltrompete erfunden?« in: Monatshefte f.
Mg., 13. Jg., Berlin 1881, S. 41-47; Eitner setzte Klappen- und Ventiltrompete
gleich (s. S. 44 u. 46).

161 Eichborn, Hermann: »Die Einfuhrung des Horns in die Kunstmusiks, in:
Monatshefte f. Mg., 21. Jg., Leipzig 1889, S. 80-88. In diesem Beitrag liefert
Eichborn einen geschichtlichen Uberblick tiber die Entwicklung und den
Gebrauch von Horn und Trompete; ders.: »Girolamo Fantini, ein Virtuos des
17. Jahrhunderts und seine Trompeten-Schule«, in: Monatshefte f. Mg., 22.]g.,
Leipzig 1890, S. 112-138, hier S. 112: »Wir sind heutzutage noch herzlich schlecht
iiber die niitheren Beziehungen und Verhiiltnisse der einzelnen Orchester-Instrumente
in dlterer Zeit unterrichtet und sind selbst itber Herkunft und Geschichte der doch
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immerhin noch am meisten erforschten Streich-Instrumente in vielen Stiicken im
Dunbklen.«; ders.: Die Trompete in alter und neuer Zeit. Ein Beitrag zur
Musikgeschichte und Instrumentationslehre, Leipzig 1881, Nachdruck Wiesbaden
1968; ferner, als Erganzung zu vorgenannter Darstellung, ders.: Das alte
Clarinblasen auf Trompeten, Leipzig 1894, Nachdruck Nashville 1973

162 Richter, PE: »Das alte Clarin-Blasen auf Trompetens, in: Monatshefte f. Mg.,
27.]g., 1895, S. 751.

163 ebd., S. 76

164 Krebs, Carl: »Die besaiteten Klavierinstrumente bis zum Anfang des

17. Jahrhunderts«, in: Vierteljahresschrift fiir Musikwiss., 8.]g., 1892, S. 91-126
165 Apian-Bennewitz, P.O.: Die Geige, Neuburg 1864

166 yan der Meer, »Altere und neuere Literatur...<, a.a.0., S. 8

167 Engel, Carl: Researches into the Early History of the Violin Family, London
1883, Nachdruck Amsterdam 1965; Hajdecki, A.: Die italienische Lira da braccio.
Eine kunst-historische Studie zur Geschichte der Violine, Mostar 1892, Nachdruck
Amsterdam 1965

168 T itgendorff, Willibald Leo Freiherr von: Die Geigen- und Lautenmacher vom
Mittelalter bis zur Gegenwart, I, II, Frankfurt a.M. 1904, 61922, Neudruck
Tutzing 1975 (Erganzungsband Tutzing 1990)

169 Heron-Allen, Edward: De fidiculis Bibliographia, Being the Basis of a
Bibliography of the Violin, London 1890-1892

170 Euting, Ernst: Zur Geschichte der Blasinstrumente im 16. und 17. Jahrhundert,
Berlin 1899

171 Bericht iber den zweiten Kongress der Internationalen Musikgesellschaft zu Basel
vom 25.-27. September 1906, Leipzig 1907, S. V u. S. 217-245

172 ebd., S. 217

173 ebd., 230ff.

174 ebd., S. 234

175 Kinsky, Katalog 1910, Bd. 1, Geleitwort, a.a.O., S. 6
176 Bericht iber den zweiten Kongrefs..., a.a.0., S. 234ff.
177178 ebd., S. 234

179 Kretzschmar, Hermann: »Einige Bemerkungen tiber den Vortrag alter
Musike, in: Jahrbuch Peters, 7. Jg., Leipzig 1901, S. 53-68, Nachdruck in:
Gesammelte Aufsiitze aus den Jahrbiichern der Musikbibliothek Peters, Leipzig 1911
(N'A 1973, hrsg. v. Karl Heller), S. 100ff.

180 Bericht iiber den zweiten Kongref3, a.a.0., S. 234

181 ebd.,, S. 235

182 ebd., S. 236

183 Obrist verwies in diesem Zusammenhang auf selbstgefertigte
Hirtenalphorner, »die einen glinzenden Trompetenton« erzeugen konnten, jedoch
nur uber die Naturtonskala verfugten, wohingegen die Zinken wegen der
Grifflocher den vollen Bereich der Skala ausnutzen konnten, ebd., S. 236f.

184 5 ,Padouanac, in: Johann Hermann Schein, Neue Ausgabe simtlicher Werke,
hrsg. v. Adam Adrio, Bd. 9, »Banchetto musicale 1617,« hrsg. v. Dieter
Krickeberg, Kassel 1967, Nr. 22, S. 147, Vorwort, S. VIIf.

185 Bericht tiber den zweiten Kongref3, a.a.0., S. 237

186 Obrist spricht von »Dolzflote« oder »Blockflote«. Beide Termini kommen in
den Lexika vor. In der Encyclopiidie der gesammten musikalischen Wissenschaften,
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oder Universal-Lexikon der Tonkunst, (Redacteur Gustav Schilling, Bd. 1,
Stuttgart 1835,) S. 670: »Blochflote oder Blockflote, eigentlich und richtig, doch nie
gebriuchlich, Pflockflote, sehr falsch Plockflote, eine sehr sanft klingende
Orgelstimme, in Manual, die dem Tone des fast 100 Jahre veralteten Instruments,
Pflockflote, franz. Flauto douce (seines sanften Tones wegen) [...], dhnlich klingen
soll. Der deutsche Name des genannten Instruments entstand von dem Pflocke oder
Pfloche (veraltetes Wort fitr Pflock), der im Mundstiicke (Schnabel) zur Angabe des
Tones im Kern steckte. Noch jetzt wird dies Instrument, im Kleinen, fitr Kinder als
Spielwerk bestimmt, von den Drechslern gearbeitet und feil geboten. [...] Das
Instrument wurde seines Mundstiicks (Schnabels) wegen, Flute a bec, seines sanften
Tones wegen Flauto dolce [...] genannt [...]«; zur Blockflote bei Riemann (ML,

5. Aufl., Leipzig 1900) S. 259: »Dolzflote (ital. Flauto dolce, franz. Flute douce): 1)
eine veraltete Querflotenart, die innerhalb des Anblaselochs einen Kern hatte, 2) In
der Orgel eine offene Flotenstimme von ziemlich enger Mensur, 8 Fuff.<, und S. 124:
»Blochflote (Blockflote) war eine im 16. Jh. gebriuchliche Art der geraden Floten, eine
Schnabelflote von kleineren Dimensionen. Auch ein altes Orgelregister heifst
Blockflote«. In der 6. Aufl. des Riemann Musik-Lexikons (Leipzig 1905, S. 304)
heifit es unter »Dolzflote« korrigiert: »1) s.v.w. Schnabelflote, s. Flote« und unter
»Flote« (S. 382): »Plockflote, Blockflote, Schnabelflote«. Das Beispiel eines der
gelaufigsten Instrumente der Alte-Musik-Bewegung macht deutlich, wie sich
selbst Lexikographen erst vor 90 Jahren tastend zu genauer Kenntnis des alten
Instrumentariums durchrangen.

187 Bericht tiber den zweiten Kongref, a.a.O., S. 237
188 ebd., S. 238

189 Obrist muf das 79. Niederrh. Musikfest (am 18., 19. und 20. Mai 1902 in
Dusseldorf) meinen; dort fand eine Auffithrung der h-Moll-Messe unter der
Leitung des stadt. Musikdirektors Julius Buths statt, s. Programmbheft,
Diusseldorf 1902, S. 5.

190 Bericht tiber den zweiten Kongref, a.a.O., S. 238f.; in einer Funote nehmen
der Dirigent Julius Buths und der Organist bzw. Pianist F.W. Franke aus Koln
Stellung zur Ausfuhrung der Continuo-Stimme. Nachdem sie auf die beiden
unterschiedlichen Auffassungen von Robert Franz und Fr. Chrysander
verwiesen haben (Orgelverwendung in der Kirche schlechthin, in
Ausnahmefallen Cembalo), gehen sie konkret auf die Ausfithrung in der
h-Moll-Messe ein: »Fiir die hohe Messe — Bach hat sie nie im Zusammenhang
aufgefithrt — kann eine ausschlieflliche Verwendung der Orgel schon deshalb nicht
vorgesehen sein, weil einzelne ihrer Teile nachweislich bei Gelegenheiten zur
Auffithrung gelangten, welche die Verwendung der Orgel ausschlossen. Die damalige
Musikpflege konnte der ergiinzenden Begleitung eines Tasten-Instrumentes nicht
entraten; die Frage, ob diese Aufgabe der Orgel, dem Cembalo oder beiden zufiel,
bleibt eine offene. [...] Fiir unsere Auffihrung war der Grundsatz massgebend,
diejenigen Arien oder Duette — die Chore kommen iiberhaupt nicht in Frage — bei
welchen ein oder zwei concertirende Instrumente in getragener Melodiefithrung
hervortreten, durch die Orgel begleiten zu lassen; den Continuo bei ausgefithrter
Orchester-Begleitung hingegen dem Klavier zu itberweisen. Dass fir die Auffithrung
des Tonsatzes der Contrapunkt und nicht die Harmonielehre herangezogen werden
musste, daritber kann fitr den Kenner Bachscher Tonkunst ein Zweifel nicht wohl
bestehen« (Programmbheft, a.a.O., S. 14). Diese Erlauterung ist ein
bemerkenswertes Zeitdokument, da es den Stand der tiblichen Ausfuhrung
Alter Musik, besonders oratorischen Charakters, wiedergibt. Aus heutiger
Sicht ist zu konstatieren, daf sich trotz der weit gediehenen Forschungen auf
diesem Gebiet nicht viel geandert hat.

191 Bericht tiber den zweiten Kongref, a.a.O., S. 239f.
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192, Auch gehvrt zu jener steiferen, weniger ausdrucksfihigen Technik das Schieben

des Bogens, wie es heute noch beim Kontrabaf$ besteht, frither aber auf allen Bein- oder
Knieviolen, iiblich war [...]« (ebd., S. 240)

193 ebd., S. 241
194 ebd., S. 242

195 Instrumenten-Museum des Staatl. Inst. f. Musikforschung, s. Berner, a.a.O.,
S. 43, Tafel 8: »Zweimanualiges Cembalo Pleyel-Wolff Lyon & Cie, Paris 1889.«

196 Schering, Arnold: » Verschwundene Traditionen des Bachzeitalters«, in: B]B
1904, S. 104-115, hier S. 113; Schweitzer, |.S. Bach, a.a.O., S. 182 u. 341ff.;
Beckmann, Gustav: Das Violinspiel in Deutschland vor 1700, Leipzig 1918 (Diss.
1916), S. 76ff.; Moser, Andreas: Geschichte des Violinspiels, Berlin 1923, S. 147 (2.
verb. u. erg. Auflage v. H.-J. Nosselt, Tutzing 1967); ders.: »Zu Joh. Seb. Bachs
Sonaten und Partiten fir Violine allein«, in: BJB 1920, 17.Jg., S. 30-65, hier

S. 52ff.; zur Geschichte des sog. Bachbogens s.a. Kolneder, Walter: Das Buch der
Violine, Ziirich 1972, S. 331-333

197 Beyschlag, Adolf: Die Ornamentik der Musik, Leipzig 1908, NA Walluf 1978,
S.281

198 Schleuning, »Verzierungsforschung und Auffithrungspraxis...«, in: Basler
Jahrbuch fur historische Musikpraxis III, a.a.O., S. 11-114, hier: S. 14

199 Fern sei es, Miinnern wie Ph. E. Bach, Marpurg, Turk unmittelbar die Schuld

der Missverstindnisse aufzubiirden, die durch irrige und anachronistische
Anwendung ihrer Regeln auch auf solche Werke sich ergeben mufiten, welche bereits
vorher entstanden waren und nur in sehr lose Beziehungen zu diesen Regeln zu
bringen sind.« (BGA, Bd. 14, S. XXVII)

200 Verwiesen sei in diesem Zusammenhang auf C.Ph.E. Bachs Versuch iiber die
wahre Art das Clavier zu spielen, a.a.O., hier S. 63: »Von den Vorschligen« 5
»Vermoge des ersten Umstandes hat man seit nicht gar langer Zeit angefangen, diese
Vorschliige nach ihrer wahren Geltung anzudeuten, anstatt daf§ man vor diesem alle
Vorschliige durch Acht-Theile zu bezeichnen pflegte [...] Damahls waren die
Vorschliige von so verschiedener Geltung noch nicht eingefithrt; bey unserem
heutigen Geschmacke hingegen kénnen wir umso viel weniger ohne die genaue
Andeutung derselben fortkommen.«

201 BGA, Bd. 14, S. XXVII

202 ehd., S. XXVIIL; in mifverstandlicher Verkiirzung und Zusammenstellung

gibt Schleuning den geschilderten Sachverhalt wieder: »Was die Ausfithrung
von >Vorschligen< und >Verzierungen«< angeht, so zeigt Kroll eine gegeniiber vielen
Forschern der Folgezeit bemerkenswert offene und undogmatische Haltung, die darauf
hinausliuft, daf8 die >Kenntnis der musikalischen Theorie und Technik< wichtiger fir
das Spiel der Ornamente sei als die >Unzulinglichkeit der aufgestellten Regeln««
(Schleuning gibt S. XXVII an).

203 Wohltemperiertes Klavier, I1. Teil, Praludium XXI, T. 46-47; es ist hier die
Frage, ob es sich iberhaupt um eine Vorschlagsfigur handelt (BGA, Bd. 14,
S.181)

204 ehd., S. XXIX

205 ehd., S. XXXI (Schleuning gibt S. XXX an). Auch in diesem Zusammenhang
ist wieder festzustellen, dal Schleuning den Text Krolls fur die eigene
Argumentation zurechtbiegt: Kroll spricht auf S. XXX ausdrucklich vom
Spezialfall des Pralltrillers, Schleuning tibernimmt aber den ganzen
Argumentationsteil zur Widerlegung der angeblichen Regelstarre bei C.Ph.E.
Bach, gegen die sich Kroll wende, fur den normalen Triller! (Schleuning,
a.a.0,,S. 16)
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206 BGA, Bd. 14, S. XXXII

207 es folgt als Beispiel: Wohltemperiertes Klavier, I1. Teil, Pral. 18, Takte 18/19
(BGA, Bd. 14, S. XXXII)

208 BGA, Bd. 14, S. XXXII: Beispiel fur 1): Wohit. Klavier I, Pral. 10, Takt 20; T. 14
= Beispiel 2) mit Nachschlag! Auch hier mussen Zweifel angebracht werden.
Bei der ersten Stelle handelt es sich um einen Triller auf Taktzeit 3 im 4 /4-Takt,
ein punktiertes Viertel auf dis”, der auf vier nach e” aufgelost wird. In Takt 14
handelt es sich um einen Mordent auf punktiertem Achtel mit zwei
Zweiunddreifligstel Nachschlag d” nach &’". Es ist kaum moglich, einen
Mordent — es steht das ubliche Kiirzel — mit Nachschlag auszufuhren und
dann noch den Nachschlag zeitgerecht zu plazieren.

209 BGA, Bd. 14, S. XXXIV

210 Jetzteres vielleicht, weil Becker in BGA, Bd. III, S. XIV schon dariiber
berichtete, s. Schleuning, a.a.O., S. 17

211 Wagner, Ernst David: Musikalische Ornamentik oder die wesentlichen
Verzierungs-Manieren im Vortrage der Vokal- und Instrumental-Musik grimndlich
erldutert von Ernst David Wagner. Eingefithrt in die Neue Akademie der Tonkunst in
Berlin, in das Conservatorium der Musik in Berlin, und in den musikalischen
Lehranstalten, Berlin 1869, S. V

212 Ejtner, Robert: »Musikalische Ornamentik«, in: LAMZ, IIL. Jg., Nr. 43,
Leipzig 1868, S. 340; die Rezension erschien ein Jahr vor der Publizierung, das
Vorwort datierte Wagner 1864. Wie Eitner in seiner Rezension berichtet, hat
Wagner Teile des Buches im Berliner Tonkimnstler-Verein vorgelesen, s. S. 340.

213 ebd.

24 ebd., S. 341

215 Schleuning, a.a.O., S. 17

216 ygl. Schleuning, a.a.0., S. 16 u. 18

217 Riemann, ML, Leipzig 41894, S. 574: »Kroll, Franz, geb. 22.Juni 1820 zu
Bromberg, gest. 28. Mai 1877 in Berlin; Schiiler von Liszt in Weimar und Paris, lebte
seit 1849 in Berlin, wo er auch als Klavierspieler mit Erfolg auftrat. 1863-64 wirkte er
als Lehrer am Sternschen Konservatorium; ein Nervenleiden verbot ihm die letzten
Jahre vor seinem Tod alle Arbeit. Sein Name hat einen guten Klang durch seine
vortreffliche kritische Ausgabe von Bachs Wohltemperiertem Klavier (bei Peters und
im 14. ]Jg. der Bachgesellschafts-Ausgabe), die Bibliothek ilterer und neuerer
Klaviermusik (Dresden, Fiirstner 1871), sowie einige eigene Klavierkompositionen.«
Art. »Wagner«, S. 1151: »Wagner, Ernst David, geb. 18. Februar 1806 in Dramburg
(Pommern), gest. 4. Mai 1883 in Berlin, 1827 Organist in Neustettin, sodann noch
Schiler des koniglichen Instituts fir Kirchenmusik (A.W.Bach) und der
Kompositionsschule der koniglichen Akademie zu Berlin (Rungenhagen), 1838
Kantor der Matthii-Kirche, 1848 Organist der Trinitatiskirche zu Berlin, 1858
koniglicher Musikdirektor; gab heraus: Motetten, Psalmen, Lieder, Klavierstiicke,
Orgelstiicke, ein Choralbuch und eine Schrift: Die musikalische Ornamentik [1868],
komponierte auch ein Oratorium >Johannes der Tiufer<.«

28 Schleuning, a.a.O., S. 18

219 Neumann, Frederick: Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music.
With special emphasis on ].S. Bach, Princeton 1978, s. hier z.B. S. 312; ders.:
Ornamentation and Improvisation in Mozart, Princeton 1986. Neumanns
Losungsvorschlage konnen nicht unwidersprochen bleiben. Die
Unzulanglichkeiten seiner Schrift beginnen schon damit, dafl der Autor
Wagners Buch uberhaupt nicht kennt; im tibrigen ist sie in ihrer
positivistischen Anlage dem Wagnerschen Buch sehr verwandt.

194



Auffishrungspraxis und Musikwissenschaft im 19. Jh.

220 Germer, Heinrich: Die musikalische Ornamentik. Didaktisch-kritische
Abhandlung iiber das gesammte iiltere und neuere Verzierungswesen mit besonderer
Beriicksichtigung des Klavierspiels, Leipzig 1879; Schleuning (a.a.O., S. 19) zitiert
nach der 3. Auflage in franz. Sprache (De [ ‘ornement musical, Leipzig und Paris
o.J.).

221 Germer, a.a.0., S. III: »Da ein gesangliches Fortklingen des einzelnen Tones
(wegen der Klangarmut der damaligen Clavichorde) nicht moglich war, so suchte man
durch Tonwiederholung oder durch Hinzufiigen eines anderen resp. durch
Abwechseln mit mehreren Tonen diesern Mangel abzuhelfen.«

222 itiert nach Schenker, Heinrich: Ein Beitrag zur Ornamentik, neue revidierte
und vermehrte Auflage, Wien 1908, S. 7; zur »Klangarmut«-These fithrt
Schleuning an: »Diese irrige Instrumententhese als Begriindung fitr das grofie
Ausmaf der Verzierungspraxis im Zeitalter vor der Verbitrgerlichung der Musik ist
schon frith widerlegt worden« (Schleuning. a.a.0., S. 19). Schleuning fugt als
Beleg und Widerlegung dieser These Schenker an, der aber lediglich nach
C.Ph.E. Bach folgert, »dafl nunmehr alle Ornamentik als melodisches Element im
besten Sinne des Wortes zu gelten habe« (Schenker, a.a.O., S. 8). Nun bezieht sich
Schenker auf eine Stelle bei C.Ph.E. Bach, die er im Original zitiert, in der Bach
nicht von den »wesentlichen Manieren«, sondern von den »willkurlichen
Veranderungen« spricht: »DDiesem ohngeachtet stehet es jedem, wer die
Geschicklichkeit besitzet, frey, ausser unsern Manieren weitliufigere einzumischen«
(C.Ph.E. Bach, Versuch..., Bd. I, Kap. II, 8). Wenn Schleuning die Auffassung
Schenkers mit: »die Ornamente seien >melodisches Element«« meint
wiedergeben zu konnen, so liegt in der Verknappung und Sinnverdrehung
der eine Fehler, der andere aber darin, daf3 er nicht zwischen wesentlichen
Manieren und willkurlichen-improvisatorischen Veranderungen unterscheidet
und zwischen der Verwendung der Verzierungen wegen der »irrigen
Instrumententhese« und des melodischen Elements, das sie angeblich
unterstiitzen helfen, kein Gegensatz oder ein Argument gesehen werden
kann, das die Instrumententhese aufheben konnte. Auch den weiteren
Ansichten Schleunings zu Ende seines Kapitels tiber Germers Schrift kann
nicht gefolgt werden (s. S. 20). Albert Schweitzer empfiehlt in seinem
Bach-Buch Germers Studie (s. S. 301, Fufin. 1). Wagners Arbeit war ihm
unbekannt.

223 Ehrlich, Heinrich: Die Ornamentik in Johann Sebastian Bachs Klavierwerken,
Leipzig 1897 [1898, wie Schleuning angibt, erschienen engl. und franz.
Ubersetzungen]; Schweitzer, a.a.O., S. 301, Fufin. 1

224 Klee, Ludwig: Die Ornamentik der klassischen Klaviermusik, Leipzig, bei
Breitkopf & Hartel, Erscheinungsjahr nicht feststellbar, s. Schweitzer a.a.O.,
Fufin. 1. Ein umfassendes Literaturverzeichnis bietet Schleuning, a.a.O.,
S.104-113

22 Kiesewetter, Raphael Georg: Schicksale und Beschaffenheit des weltlichen
Gesanges vom frithen Mittelalter bis zur Erfindung des dramatischen Styles und den
Anfiingen der Oper, Leipzig 1841; s. Kier, Herfrid: Raphael Georg Kiesewetter,
Regensburg 1968, S. 137

226 Goldschmidt, Hugo: Die italienische Gesangsmethode des XVII. Jahrhunderts
und ihre Bedeutung fir die Gegenwart, Breslau 1890, NA Wiesbaden 1967; spater
dann besonders grundlegend ders.: Die Lehre von der vokalen Ornamentik, Bd. I:
»Das 17. und 18. Jahrhundert bis in die Zeit Glucks«, Berlin-Charlottenburg
1907; s. Schleuning, a.a.O. (Literaturverzeichnis, in dem die Neudrucke nicht
mitverzeichnet werden); vgl. hier Klotz, Hans: Die Ornamentik der Klavier- und
Orgelwerke von Johann Sebastian Bach, Kassel 1984, Literaturverzeichnis,

S. XXXVII, ferner Reidemeister, Peter: Historische Auffithrungspraxis. Eine
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Einfithrung, Darmstadt 1988, Literatur, S. 161ff., sowie die Literaturangaben in:
Basler Jahrbuch fur historische Musikpraxis, Winterthur 1977f.

227 Kuhn, Max: Die Verzierungskunst in der Gesangs-Musik des

16.-17. Jahrhunderts (1535-1650), Leipzig 1902, NA Wiesbaden 1969;
hingewiesen sei in diesem Zusammenhang auf die Dissertation von Kuhlo,
Franz: Uber melodische Verzierungen in der Tonkunst, (Diss. phil.) Berlin 1896

228 Kyhn, a.a.0., S. 3f.

229 Dannreuther, Edward: Musical Ornamentation, 2 Bde., Bd. I: »From Diruta
to].S. Bach«, London & New York 1893, Bd. II: »From C.Ph.E. Bach to the
present, ebd. 1895

20 Schweitzer, a.a.0., S. 301, Fufin. 1

21 Dannreuther, E. (A.W. Sturm): »Die Verzierungen in den Werken von
Johann Sebastian Bachc, in: BB 1909, S. 41-101 (dt. Ubers. eines Kapitels aus
Musical Ornamentation, Bd. 1, S. 161-195)

232 Krebs erwahnt als Erscheinungsjahr des 1. Bandes London 1892 [!]

233 Krebs, Carl: »Edward Dannreuther, Musical Ornamentations, in: VfMuw,
9.]g., Leipzig 1893, S. 235

24 vgl. Dannreuther, Bd. 1, a.a.0., S. 159-210

25 Krebs, a.a.0., S. 238. Dieses positive Resummee erinnert an Seifferts
Besprechung der Wagnerschen Arbeit.

236 Beyschlag, Adolf: Die Ornamentik der Musik, Supplementband zu: Urtext
klassischer Musikwerke, hrsg. auf Veranlassung und unter Verantwortung der
Koniglichen Akademie der Kiinste zu Berlin, Leipzig 1908, NA Walluf 1978

27 Rudorff, Ernst, in: Beyschlag, Die Ornamentik, a.a.O., S. III; ferner Finscher,
Gesamtausgabe — Urtext — Musikalische Praxis, a.a.O., S. 194 u. 198, Fufin. 2

28239 Rudorff, in: Beyschlag, Die Ornamentik, a.a.O., S. IIL

240 L ejchtentritt, Hugo: »Zur Verzierungslehre, in: SIMG, 10. Jg., Leipzig
1908-09, S. 613-633, Beyschlags Rezension auf S. 617; Ettler, Carl: »Die
Ornamentik der Musike, in: ZIMG, 10. Jg., Leipzig 1908-09, S. 143-147
(Rezensionen zu Beyschlags Buch)

241 Ettler, a.a.0., S. 145

22 [ eichtentritt, a.a.0., S. 617

23 51ch glaube, die Akademie hat mehr veranlafit, als sie verantworten kann. Alles in

allem erweist sich das Beyschlag sche Buch, einige Teile ausgenommen, als eine
durchaus ungeniigende Losung der Aufgabe.« (ebd., S. 617)

244, Entgegnungen auf das Referat von Carl Ettler tiber die >Ornamentik der
Musik« von Adolf Beyschlag. Erwiderung von Carl Ettler«, in: ZIMG, 10. Jg.,
Leipzig 1908-09, S. 215 bzw. 217

245 [ eichtentritt, a.a.0., S. 629. Leichtentritt unterlieR es nicht, den Verfasser
des Vorworts, Prof. Ernst Rudorff, scharfstens zu kritisieren: » Diesem in seinem
grofiten Teil dilettantischen, von Fehlern, Ungenauigkeiten, Unzulinglichkeiten
strotzenden Buch hat Prof. Ernst Rudorff, zweifellos im Namen der Koniglichen
Akademie der Kiinste zu Berlin eine empfehlende Vorrede vorangeschickt, die gar
kithne Sprache fiihrt.« (ebd., S. 631)

6 ebd., S. 630

247 Beyschlag, Adolf: »Entgegnung auf das Referat von Hugo Leichtentritt
uber die >Ornamentik der Musiks, in: SIMG, 11. Jg., Leipzig 1909-10, S. 292-297

248 Kiesewetter, Raphael Georg: »Uber den Umfang der Singstimme in den
Werken der alten Meister, in Absicht auf deren Auffuhrung in unsrer Zeit;
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gelegentlich auch Etwas uiber die mit dem Stimmtone auf den Orgeln und in
den Orchestern nach und nach vorgegangenen Veranderungenc, in: AMZoK,
4.]Jg., Nr. 20, Wien 1820, Sp. 153, 193, 201, 321, 329, 337, 345, 353, 361; hier: Sp.
154; s. ferner: Kier, Kiesewetter, a.a.O., S. 98f.

29 Kjer, Kiesewetter, a.a.0., S. 99, Fufin. 16

250 Kjesewetter, »Uber den Umfang...«, a.a.0., Sp. 331

251 ebd., Sp. 338

252 ebd., Sp. 346; s. hierzu: Schindler, Anton: »Die gegenwartige hohe

Orchester-Stimmung und ihr Ausgang, in: Niederrheinische Musik-Zeitung,
3.Jg., Koln 1855, S. 60ff. u. 66ff.; des weiteren s. Hamel, Fred: »Die
Schwankungen des Stimmtons«, in: Deutsche Musikkultur 1-2, Kassel 1944,
S.10-17

253 zimmer, Herbert: Julius Rietz, (Diss. masch.) Berlin 1943, S. 123

254 Ellis, Alexander J.: The History of Musical Pitch, Amsterdam 1963 (reprogr.
Nachdruck von Ellis: » A Paper read before the Society of Arts«, 3 March 1880)

2% 5. Guido Adlers Besprechung von Ellis' Veroffentlichung (in: V/Mw, 4.Jg.,
Leipzig 1888, S. 122-146, hier S. 123); ferner die Rezension von Carl Stumpf (in:
VfMuw, 2.]g., Leipzig 1886, S. 511-524) uber Ellis' »On the Musical Scales of
various Nations« (in: Journal of the Society of Arts, Nr. 1688, Bd. XXXIII, London
1885); Adlers Referat stellt eine fast wortliche Ubersetzung des englischen
Originals dar.

25 Ellis, Alexander J., The History..., a.a.0., S. 317-333; Adler, a.a.O., S. 134-135
257 Mendel, Arthur: »Pitch in Western Music since 1500. A Re-examination,
in: Acta Musicologica, Bd. L, Basel 1978, S. 1-93; als Erlauterung zum Titel
verweist Mendel bereits auf Ellis' grundlegende Studie und hebt hervor, daf8
einige Teile der Korrektur bedurften, s. S. 1, Fuin. 1; s. ferner Dupont,
Wilhelm: Geschichte der musikalischen Temperatur, Kassel 1935, und Barbour, J.
Murray: Tuning and Temperament. A Historical Survey, East Lansing 1953

258 Gerbert, Martin: Scriptores ecclesiastici de musica sacra..., 3 Bde., St. Blasien
1784

259 Coussemaker, Charles Edmond de: Scriptorum de musica medii aevi novam
seriem a Gerbertina alteram, 4 Bde., Paris 1864, 1867, 1869, 1876, NA Hildesheim
1962

260 Moquereau, Dom André: Paléographie musical, Bd. I, 1-17, und II, 1-2,
Solesmes 1889ff.

261 Riemann, Hugo: Studien zur Geschichte der Notenschrift, Leipzig 1878

262 Riemann, Hugo: »Notenschrift und Notendruck.
Bibliographisch-typographische Studie«, in: Festschrift zur 50jihrigen Jubelfeier
des Bestehens der Firma C.G. Roder, Leipzig 1896; der Anhang enthalt eine
umfangreiche Faksimile-Sammlung samtlicher Notendruck- bzw.
Notenschreibverfahren, deren Ubertragung vorn im Textteil vorgenommen
wurde.

263 Bellermann, Heinrich: Die Mensuralnoten und Taktzeichen des XV, und XVI.
Jahrhunderts, Berlin 1858

264 Bellermann, Heinrich: »Geschichtliche Bemerkungen uber die Notation«,
in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch, 13. Jg., Regensburg 1898, S. 1-18

265 Fleischer, Oskar: Uber Ursprung und Entzifferung der Neumen, Leipzig 1895
266 Wolf, Johannes: Geschichte der Mensural-Notation von 1250 bis 1460, 3 Bde.,
Leipzig 1904, NA Hildesheim und Wiesbaden 1965; Wagner, Peter: Einfithrung
in die Gregorianischen Melodien, Bd. I: »Ursprung und Entwicklung der
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liturgischen Gesangformen bis zum Ausgange des Mittelalters«, Freiburg
1895; Bd. II: »Neumenkunde, Palaographie des liturgischen Gesanges«, in:
Collectania Friburgensia, Leipzig 1905; Bd. III: »Gregorianische Formenlehre.
Eine choralische Stilkunde«, Leipzig 1921; Ludwig, Friedrich: »Studien uiber
die Geschichte der mehrstimmigen Musik im Mittelalter«, in: SIMG, 1902-03,
1903-04, 1905-06; Jammers, Ewald: Der mittelalterliche Choral. Art und Herkunft,
Mainz 1954; Apel, Willi: The Notation of Polyphonic Music 900-1600, Cambridge,
Mass. 1942 (dt.: Die Notation der polyphonen Musik 900-1600, Leipzig 1962)

267 Spitta, Philipp: »Kunstwissenschaft und Kunst, in: Zur Musik. Sechzehn
Aufsiitze, Berlin 1892, S. 3-14; ders.: »Denkmaler deutscher Tonkunst«, in:
Grenzboten, 52.Jg., Nr. 14, Leipzig Marz 1893, S. 16-27

268 Spitta, »Kunstwissenschaft und Kunst«, a.a.O., S. 4

269-270 ebd. S.5

71 ebd., S.7

272 ebd., S. 12

73 ¢bd., S. 13

274 ebd. (bereits zitiert in anderem Zusammenhang)

275 Kretzschmar, »Einige Bemerkungen tiber den Vortrag alter Musik«, NA
1973, a.a.0., S. 100ff., hier: S. 102 (der Aufsatz erschien erstmalig in: Jahrbuch
der Musikbibliothek Peters fiir 1900, 7. Jg., hrsg. v. Emil Vogel, Leipzig 1901, S. 51)
276 ebd., S. 102

277 Haas, Robert: Auffithrungspraxis der Musik, Potsdam 1931; Schering, Arnold:
Auffihrungspraxis alter Musik, Leipzig 1931 (Nachdruck mit einem Geleitwort
und einem Corrigenda-Verzeichnis von Siegfried Goslich, Wilhelmshaven
1975)

278 Kretzschmar, »Einige Bemerkungen...«, a.a.0., S. 103
279 ebd., S. 116

280 Werke von Abaco, Pergolesi, Porpora usw.; s. Art. »Riemanng, in: MGG, II,
Sp. 482

281 ebd. Sp. 485

22 5 Riemann, ML (Sachteil), Art. »Collegium musicum, S. 178; H.C. Wolff
schreibt in MGG, 1II, Sp. 485: »Das kinstlerische Musikerlebnis sowie die praktische
Wiederbelebung waren bei Riemann Grundforderungen fitr das Studium alter Musik;
so gab er dem an der Universitit Leipzig von ihm geschaffenen Institut fiir Mw. den
Titel >Collegium musicumc.«

283 Steglich, Rudolf: »Hugo Riemann als Wiedererwecker alterer Musiks, in:
ZfMuw, 1.]Jg., Leipzig 1918-19, S. 603-620, hier S. 604; Steglich stellt Riemanns
Ansatz wie folgt dar: »[...] das Verstindnis der Denkmiiler zu erschliefien, d.h. die
Erlebniswerte des Musikschaffens fritherer Zeiten itberhaupt. Seit Beginn der
neunziger Jahre wendet er sich mehr und mehr der Musikgeschichte zu, und diese
driingt ihn, der Richtung seines ganzen Strebens nach, zur Wiederbelebung der
wertvollen dlteren Musik.«

284 5 604: Werke von Johann Bernhard Bach, Johann Christian Bach, Johann
Christoph Friedrich Bach, Scarlatti, Philipp Emanuel Bach, dann spater sechs
Konzerte Johann Seb. Bachs, Friedemann Bachs, C.Ph.E. Bachs, Handels und
Rameaus.

285 Riemann, Hugo: »Ein Wortchen tiber Wiederbelebung und Vortrag alter
Vokalmusik, in: Musikalisches Wochenblatt, XXIIL. Jg., Nr. 27, Leipzig 1892,

S. 337ff. und 349ff., hier S. 337 (der Aufsatz erschien ferner in: Riemann, Hugo:
Priiludien und Studien. Gesammelte Aufsiitze zur Asthetik, Theorie und Geschichte
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der Musik, 1. Bd., Leipzig 1895, S. 174-180; der Aufsatz verweist auch auf die
bislang erschienenen Sammelwerke alter Vokalmusik wie die von Choron
(1808, 1827ff.), Franz Commer (»Collectio«), Karl Proske (»Musica Divina«),
Stephan Luck (1859), der Londoner Musical Antiquarian Society (1845ff.), der
Gesellschaft fur Musikforschung (»Eitners Monatshefte fir
Musikgeschichte«), »so wie die monumentale Ausgabe der Werke Palestrinas«
(ebd., S. 175)

286 Steglich, a.a.0., S. 610

287 ebd., S. 611

288 ebd.; Steglich gibt eine umfassende Ubersicht iiber die erschienenen

Kompositionen.

289 Hugo Riemann in Heft 71 der Mitteilungen des Verlagshauses Breitkopf &
Hiirtel (Leipzig 1902), zit. nach Steglich, a.a.O., S. 611

290 Riemann, Hugo: »Historische Konzerte«, in: Musiker-Kalender 1897, hier zit.
nach Steglich, a.a.O., S. 611

291 Steglich, a.a.0., S. 611

292 Kretzschmar, Hermann: »Musikalische Werke der Kaiser Ferdinand III.,
Leopold I. und Joseph I., Denkmaler der Tonkunst in Osterreich und
Neudrucke alter Musik tiberhaupt«, in: Musikalisches Wochenblatt, 26. Jg., Nr. 8,
Leipzig 1895, S. 13f., 25f., 371f., 53ff., 65ff., 77f. und 93ff., hier S. 93

29 abd., S. 94; shnlich auferte sich Riemann auch in seiner Antrittsvorlesung

vom 27. April 1901: »Die Musikphilologie wird in den >Urtextausgaben< nichts
anderes sehen konnen, als das hochwillkommene, verlifliche Quellenmaterial, an
dessen Bearbeitung sie ihre Kriifte zu setzen hat« (zit. nach Steglich, a.a.O., S. 616)

2942% Steglich, a.a.0.,S. 619

297 In Steglichs Aufsatz (a.a.0.) sind Riemanns samtliche Ausgaben
besprochen, die er im Verlauf seiner lang andauernden Bemithungen um die
alten Werke herausgeben konnte. Steglich wurdigt diese Arbeit, fuhrt aber
auch seine Bedenken vor allem gegen die Bezeichnungen der Stimmen an.

2% Niemann, Walter: Die musikalische Renaissance des 19. Jahrhunderts, Leipzig
1911, S.10

299 Wiora, Walter: »Grenzen und Stadien des Historismus in der Musiks, in:
Die Ausbreitung des Historismus itber die Musik, a.a.O., S. 299-327, hier S. 305

300 Heinz, Rudolf: »Guido Adlers Musikhistorik als historisches Dokumentx,
in: Die Ausbreitung des Historismus..., a.a.O., S. 209-218

301 Wiora, a.a.0., S. 305

302 6hd., S. 306

303 zum Komplex des Historismus in den Kunsten vgl. Feist, Peter H.:

»Historismus — ein grundlegendes Prinzip der Kunst im 18. u. 19. Jhdt.«, in:
Materialien zur wissenschaftlichen Konferenz zur »Problematik des Historismus in
der Kunstentwicklung des 19. Jhdts. Wernigerode 29.10.-2.11.1979«, S. 2-19; Brix,
Michael, und Steinhauser, Monika (Hrsg.): Geschichte allein ist zeitgemiifs.
Historismus in Deutschland, Lahn-Gieflen 1978, darin besonders Dilly, Heinrich:
»Entstehung und Geschichte des Begriffs >Historismus«< — Funktion und
Struktur einer Begriffsgeschichte« (S. 11-16) und, grundlegend, Brix, Michael,
und Steinhauser, Monika: »Geschichte im Dienste der Baukunst. Zur
historischen Architektur-Diskussion in Deutschland« (S. 199-310);
Klingenberg, Karl-Heinz (Hrsg.): Historismus — Aspekte zur Kunst im

19. Jahrhundert, Leipzig 1985 (einige Beitrage sind ganz auf
marxistisch-leninistische Kunsttheorien ausgerichtet).
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304 Kruchen, Alfred: Das Regie-Prinzip bei den Meiningern zur Zeit ihrer
Gastspielepoche 1874-1890, (Diss. rer. techn.) Danzig 1933, S. 7

305 Hering, Gerhard E.: Der Ruf zur Leidenschaft. Improvisationen iiber das Theater,
KoIn und Berlin 1959, darin S. 259-277: »Die Meininger«, hier S. 267

306 Brief v. 28. Nov. 1882 an Britckner

307 Brief v. 1. Nov. 1874; die Originalbriefe gehoren zum Bestand des
Theatermuseums der Universitat zu Koln; der erste hat die Signatur An
7317/1, S. 17, der zweite An 7328; Frau Dr. Flatz sei fur die Hilfe bei der
Entzifferung der nicht leicht lesbaren Handschrift gedankt.

308 Ruffer, Friedrich: Die Meininger und ihre Bedeutung. Eine dramaturgische
Skizze: Separat-Abdruck aus dem Leipziger Sonntagsblatt, Leipzig 1882, S. 5

309 Prolss, Robert: Das Herzoglich Meiningen ‘sche Hoftheater und die
Biithnenreform, Erfurt o0.]., S. 27: »Indem die Leitung des Meiningen ‘schen Theaters
eine moglichst lebensvolle Darstellung bedeutender Dichterwerke in Aussicht nahm,
folgte sie zugleich dem realistischen Zuge der Zeit, welcher dies nur auf dem Wege der
Naturwahrheit und der historischen Wahrheit erreichen zu konnen glaubte...«

310 Osborne, John: The Meiningen Court Theatre 1866-1890, Cambridge 1988
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II1. Das Musizieren auf originalem Instrumentarium

Zur Situation der »Wiederbelebung alter Tonkunst« merkte um 1900
Hermann Kretzschmar an, daf3 zwar eine Fulle von Werken ediert
worden sei, aber die musikalische Praxis sich von diesem reichen
Schatz zu wenig angeeignet habe.! Den Grund dafiir sah er zum einen
in den spielpraktischen Anforderungen, die diese Musik an die Aus-
fuhrenden stellte, zum anderen aber auch im Desinteresse der Musik-
schulen, die sich dieses Spezialgebietes noch nicht angenommen
hatten. Um die Situation zu verbessern, schlug Kretzschmar die Ein-
richtung »vollstandige[r] Spezialkurse fiir alte Musik«? an allen Musik-
schulen vor — eine Idee, die im Lehrbetrieb der Koniglichen Hochschule
fur Musik in Berlin teilweise schon verwirklicht war und die fur Kretz-
schmar selbst insofern zur Verpflichtung wurde, als er neben seinem
musikwissenschaftlichen Ordinariat (seit 1904) im Jahr 1909 auch die
Leitung der Hochschule (zu der ja die bedeutende, von Oskar Fleischer
aufgebaute und betreute Instrumentensammlung gehorte)? tbernahm
und von dieser Position aus wichtige Impulse geben konnte. Zunachst
war es aber wohl Max Seiffert, der ab 1910 Alte-Musik-Kurse auf
Instrumenten der Sammlung durchfithrte.* Kretzschmar allerdings
hatte sich schon vor seiner Berufung zum Direktor der Hochschule
beim zustandigen Ministerium fur eine »starkere Bertucksichtigung der
alten Musik« und die damit verbundene »Anwendung von wissen-
schaftlichen Erkenntnissen, die sich z.B. in der Vortragslehre nieder-
schlagen mifiten« eingesetzt? denn nicht nur durch seine
wissenschaftliche Tatigkeit, sondern auch als Praktiker, der er war, war
Kretzschmar von der Notwendigkeit des neuen Ausbildungszweiges
uberzeugt.

Vereinzelt hatte es auch vorher schon Grindungen von Schulen
gegeben, die einen wesentlichen Beitrag zur Wiederbelebung Alter
Musik leisteten, wobei allerdings die Kirchenmusik im Vordergrund
stand.

1. Kirchenmusikschule Regensburg und Schola Cantorum Paris

Bereits im Jahr 1875 hatte Franz Xaver Haberl (1840-1910) in Regens-
burg eine Kirchenmusikschule ins Leben gerufen, die sich nicht nur als
Ausbildungsinstitut fur Kirchenmusiker verstand, sondern durch die
bestehenden Ensembles wie Chor und Schola auch praktische Pflege
Alter Musik auf der Basis von Haberls umfassenden Forschungen zum
reichhaltigen Repertoire der Proskeschen »Musica Divina« betrieb. Im
Zentrum dieser speziell ausgerichteten Ausbildungsstatte stand, beein-
flu8t durch den Cacilianismus — Haberl war lange Jahre der General-
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prases des Cacilienvereins —, die altklassische Polyphonie und da vor
allem die Musik Palestrinas, die Haberl innerhalb der Gesamtausgabe
herausgegeben hatte.”

Haberl umrif8 die Ideale seiner Ausbildung in einigen Veroffentli-
chungen, von denen besonders sein »Magister choralis« Beachtung
fand,® und nattirlich waren es auch die von ihm in der Gregorianik und
im Chorgesang geschulten Knaben und jungen Studierenden des Re-
gensburger Institutes, die Haberls Gedanken weitertrugen.

Die gleichen Ideen manifestierten sich gegen Ende des 19. Jhs. in
Paris, wo sich um Vincent d'Indy (1851-1931) eine Gruppe zusammen-
gefunden hatte, deren Bestrebungen im Jahr 1894 zur Grundung einer
Schola cantorum fithrten.? Gegenstand der Ausbildung an dieser Ein-
richtung sollte ebenfalls der Gregorianische Gesang sein, wobei man
sich im Gegensatz zu Haberl allerdings auf die Solesmenser Forschun-
gen stiitzte. Aber wie in Regensburg sollte auch in Paris die um Pale-
strina zentrierte altklassische Polyphonie einen Schwerpunkt bilden.
Spater dann wurden in dffentlichen Konzerten auch Werke von Lully,
Monteverdi (»L'Incoronazione di Poppea«), Rameau u.a. aufgefiithrt, zu
denen, mit mehr oder weniger Erfolg, auch Bach-Kantaten traten.10

Neben den Aktivitaten der Schola cantorum, deren Schiiler eine
Bach- und Handel-Gesellschaft grindeten, belegen zahlreiche Namen
den Aufschwung, den die Beschaftigung mit Alter Musik in Frankreich
nahm: Henry Expert (1863-1952), der Franck-Schiiler, rief zusammen
mit E. Maury die »Société d'Etudes Musicales et des Concerts Histori-
ques« und die Chorgemeinschaft »La Chanterie de la Rénaissance« ins
Leben,!! Eugene de Bricqueville, ein Amateur und Instrumentensamm-
ler in Versailles, scharte ein barockes Kammerorchester unter dem
Namen »La Couperin« um sich, dem er historische Instrumente aus
seiner Sammlung zur Verfugung stellte, der Pianist Louis Diémer
(1843-1919) spielte seit den 60er Jahren auf einem Taskin-Cembalo von
1769, das in den 80er Jahren haufiger von franzosischen Instrumenten-
mach1e2rn kopiert wurde; Diémer gab zahlreiche Konzerte im Troca-
dero.

2. Société de concerts des instruments anciens

Es ist ein fast ununterbrochener Traditionsstrang, der — wenn man
bedenkt, daf3 Fétis seine Historischen Konzerte bis in die 50er Jahre des
19. Jhs. hinein durchfuhrte — in Frankreich von Fétis und Choron bis ins
20. Jh. reicht. Neuere Forschungen belegen, daf8 auch in Brissel noch in
der zweiten Halfte des 19. Jhs. die Konzerte mit Alter Musik, dargebo-
ten auf alten Instrumenten, weitergefuhrt wurden, so da8 von fast
einem Jahrhundert und mehrere Generationen wahrender Kontinuitat
im franzosisch-belgischen Raum gesprochen werden kann.!3
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Diese Tradition war der Nahrboden fur eine Ensemblegrundung, die
starken Einfluf} auch auf die Situation in Deutschland tiben sollte: die
im Jahr 1901 von dem Geiger und Komponisten Henri Casadesus
(1879-1947) gegrundete »Société des Instruments anciens Casadesus,
als deren Prasident kein Geringerer als Camille Saint-Saéns (1835-1921)
amtierte.

Zwei Ensembles, die sich um den Pianisten und Cembalisten Diémer
formiert hatten, waren vorausgegangen. Ihnen gehorten neben Diémer
noch Delsart und Taffanel an, allesamt Lehrer am Pariser Conservatoi-
re. Dieses Ensemble hatte schon in den 80er Jahren Konzerte veranstal-
tet.14 Die Besetzung bestand aus Cembalo, Viola da gamba und Violine,
alternativ auch Viola d'amore. Spéater wechselten einzelne Mitglieder,
und es kam anstelle von Taffanel der belgische Geiger und Viola-
d'amore-Solist Louis van Waefelghem (1840-1908) dazu, der auch selbst
einige Kompositionen fiir die Viola d'amore schuf und andere Stucke
transkribierte. Das Quartett komplettierte Laurent Grillet, der die Vielle
(Drehleier), das einstige franzosische Modeinstrument, spielte.1> Diese
1890 gegriindete Gruppe, die sich bereits »Société des Instruments
anciens« nannte, erlangte internationale Bekanntheit durch zahlreiche
Konzerte und Konzertreisen durch Frankreich, Belgien, England und
die Schweiz, die wohl um 1895 begarmen.16

Die spater entstandene »Société Casadesus« bestand fast ausschlief3-
lich aus Mitgliedern der Familie des Grunders und Namensgebers:
Madame Casadesus spielte den Quinton, Henri die Viola d'amore,
Marecel die Viola da gamba; ferner wirkten mit: Mademoiselle Delcourt,
Cembalo, und Ed. Nanny, der einen dreisaitigen Kontrabaf spielte.”
Uber ein Konzert, das die Société 1904 in Berlin gab, existiert folgender
Bericht: »Eigenartige Geniisse bereitete im Bechsteinsaal einer grofien Zuho-
rerschaft die Société de Concerts d'instruments anciens aus Paris mit ihren
Vortriigen von Musikstiicken aus dem 17. und 18. Jahrhundert auf Instru-
menten, wie sie in jener Zeit gebriuchlich waren. [...] Alle fiinf sind ausge-
zeichnete Kimstler, die ihre Instrumente mit Meisterschaft beherrschen und
die ein Ensemble geschaffen haben, das an Priizision und Einheitlichkeit des
Ausdrucks kaum iibertroffen werden kann.18

Aus dem weiteren Bericht erfahrt man, daf3 es sich bei dem Cembalo
um ein von der Firma Pleyel erbautes Instrument handelte. Der Rezen-
sent hebt besonders die Fahigkeit des Cembalo-Klanges hervor, mit den
anderen Instrumenten zu verschmelzen, wohingegen bei einer Violine
und dem modernen Flugel sich beide Instrumente »fast feindlich«
gegeniiberstanden.

Das Programm umfafite ein Divertissement von Jean-Joseph Mouret
(1682-1738)1% und eine Sonate fur Viola d'amore und Kontrabafl von
Giovanni Battista Borghi (1738-1796),% ferner ein Tambourin von Mar-
tini, 2, eine Sonatine von Benedetto Marcello (1686-1739) und eine
viersatzige Sinfonie von Antonio Bartolomeo Bruni (1757-1821).22 Die
letzte Komposition soll ein Mitglied der Familie Casadesus fur die
Besetzung der Société eingerichtet haben.?

Eine nahere Betrachtung dieser Angaben weckt Zweifel nicht nur an
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den Entstehungsdaten der Kompositionen, sondern auch an der origi-
nalen Besetzung, vor allem hinsichtlich der Komposition far Viola
d'amore und Kontrabaf8. Zwar ist aus der Konzertbesprechung keiner-
lei Besetzungsangabe zu entnehmen, die eine eindeutige Zuordnung
erlauben wirde, doch legt der Hinweis, Casadesus habe die letzte
Komposition des Programms fur das Ensemble eingerichtet, den Ver-
dacht nahe, daf} vielleicht auch die anderen Stticke lediglich Arrange-
ments waren.

An der Zusammenstellung der Instrumente fallt auf, daf8 man bei
ihrer Auswahl einem gewissen Exotismus huldigte, vermutlich auch
aus optischen Grinden. Quinton und Viola d'amore, dazu Viola da
gamba, dreisaitiger Virtuosenkontrabal und Cembalo — das ist kein
historisch belegbares Ensemble. Schon die Vorgangergruppen hatten
die Viola d'amore und als Besonderheit die Vielle vorgestellt, sicher
nicht zuletzt, um durch diese in Bauart und Gebrauch fremdartig
erscheinenden Instrumente den speziellen Reiz der von der gewohnten
Norm bewuf3t abgesetzten Klanglichkeit noch zu erhohen.

Die Tatsache, daff der erwahnte Konzertbericht nur auf diesen
Klangreiz eingeht, nicht aber auf andere Aspekte der Darstellung —
Tongestaltung, Ornamente, Verzierungen etc. —, ist ein Beleg daftir, dafs
Alte Musik, wie sie von der Société dargeboten wurde, mehr durch den
exotischen Klang als durch eine historisierende Musizierweise determi-
niert war. Dafs es der Société nicht sosehr um Werktreue oder stilistische
Konsequenz ging, in dieses hypothetisch ruckgefolgerte Bild pafit hin-
ein, daf3 bei der Wiederholung des Programms am folgenden Abend in
einem kleineren Raum die Musik »mit fast noch groflerem Reize«
erlebbar wurde, insofern namlich, als die franzosische Sangerin Yvette
Guilbert (1867-1944) — Toulouse-Lautrec schuf 27 Lithographien von
ihr?4 - in einem Schaferinnenkostim a la Watteau Lieder »aus der Zeit
der Marquise de Pompadour« zum besten gab.25

Eine spatere Besprechung bestatigt unsere Einschatzung: »Die Kon-
zerte der Pariser Société bieten lediglich eine Neubelebung der Klangwerte
alter Instrumente; die vorgetragenen Kompositionen erscheinen dabei nur als
Folie und treten in stilistisch oft giinzlich unmoglichen Bearbeitungen auf, so
dass von einer wirklichen Neubelebung alter Kunst eigentlich nicht die Rede
ist.«20 Auch Alfredo Casella (1883-1947), der von 1906-1909 Cembalist
in der Société war und viele Reisen mit dem Ensemble unternahm,
aullerte sich ahnlich: »The work did not particularly attract me, because
almost all of the music played was either apocryphal or had at least been
cleverly >retouched« by that talented and sympathetic rascal of a Casadesus.«%
Doch die Kritik am Bearbeitungsstil Henri Casadesus' tat dem Erfolg
der Société kaum Abbruch. Zahlreiche Konzertreisen fithrten die Musi-
ker durch ganz Europa, in die USA und den Mittleren Osten.28

Bedingt durch finanzielle Schwierigkeiten mufite Henri Casadesus
1926 seine umfangreiche Instrumentensammlung — 144 Stucke — ver-
auflern (erworben wurde sie vom Boston Symphony Orchestra), aber
noch bis zum Jahr 1939 konnte die Société ihre Konzerte weiter-
fuhren.?’
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Anlagilich eines Société-Aulftritts 1906 in Berlin ergriff Hugo Leich-
tentritt die Gelegenheit, mit Verweis auf die Aktivitaten in Frankreich
den Zustand der Alte-Musik-Pflege in Deutschland zu beklagen. Vor
allem das Wirken der Pariser Schola cantorum schien ihm beispielhaft
zu sein: »Die Erwihnung der franzosischen Kiinstler bringt mich darauf, wie
doch Paris hauptsiichlich durch den Einfluf§ der Schola cantorum uns in
vornehmer und sachkundiger Pflege der alten Kunst weit voraus ist. Wollte
doch etwa die Pariser Ortsgruppe dafiir Sorge tragen, dafl in der Zeitschrift
der Internationalen Musikgesellschaft regelmiifSig die Programme der von der
Schola veranstalteten Auffithrungen mitgeteilt wiirden, dann wiirde sich
vielleicht auch bei uns hier und da das kiinstlerische Gewissen regen, wenn wir
sehen, daf$ bei unseren Nachbarn die besten Kiinstler, Komponisten es nicht
fur unter ihrer Wiirde halten, sich tatkriftig fir alte Musik ins Mittel zu legen.
Bei uns herrscht noch immer der leidige Standesdiinkel, die Scheidewand
zwisg%en Musiker und Musikgelehrten ist kaum niedriger geworden als frii-
her.«

Besser als die meisten seiner Zeitgenossen wuflte Leichtentritt, wo-
von er sprach, hatte er doch noch Chrysanders Bemuhungen miterlebt,
und aus seiner Wortwahl wird deutlich, daf8 ihm auch Spittas Aufsatz
uber Kunstwissenschaft und Kunst gelaufig war, in dem dieser das
zumal auf dem Gebiet der Alten Musik problematische Verhaltnis
zwischen Musikwissenschaft und Praxis dargelegt hatte.

Leichtentritt verzeichnet im vorerwahnten Bericht Komponistenna-
men wie Corelli, Biber, Pugnani u.a., deren Werke von Solisten wie Carl
Flesch in Berliner Konzerten vorgestellt wurden; aber Auffuhrungen
mit alten Instrumenten waren offenbar nicht darunter, obwohl die
Konigliche Hochschule eines der grofiten Instrumentenmuseen mitver-
waltete und die groflen Bestande an wiederentdeckenswerter Musik in
den Berliner Bibliotheken nach einer praktischen Aufarbeitung form-
lich riefen.

3. Deutsche Vereinigung fiir alte Musik

Die erste deutsche Vereinigung, die sich um eine moglichst stilgetreue
Wiedergabe Alter Musik bemtihte, sollte die »Deutsche Vereinigung fur
alte Musik« in Miinchen werden. Es bestand wohl schon frither und
auch gleichzeitig mit ihr die ebenfalls auf alten Instrumenten — vor-
nehmlich Blockfloten — musizierende »Bogenhausener Kunstlerkapel-
le«, die mal als »Die heimlichen Sieben«, mal als »Bogenhausener
Kiunstler-Vereinigung« oder »Bogenhausener Alt-Blaservereinigung«
in Erscheinung trat, dies aber fast ausschlieflich in privatem Kreis.?!
Das erste Konzert der »Dt. Vereinigung fur alte Musik« fand am
18. November 1905 statt. Die Idee zur Grundung dieser Vereinigung
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ging von dem Miunchener Juristen Dr. Erst Bodenstein aus. Ihren
kunstlerischen Leiter fand sie in Christian Dobereiner (1874-1961), ei-
nem Minchener Cellisten, der bereits erste Erfahrungen im Gamben-
spiel gesammelt hatte.32

Im bayerischen Nationalmuseum in Munchen wurde eine fur den
Wittelsbacher Kurfursten Johann Wilhelm von der Pfalz (1690-1716)
angefertigte Gambe von Joachim Tielke (1660-1730) aufbewahrt. Dieses
Instrument gelangte mit der Ubersiedlung des Hofes von Mannheim
nach Munchen. Um 1893/94 — wiahrend seines Cello-Studiums an der
Miunchener Kgl. Akademie der Tonkunst bei Josef Werner, der das
Instrument zu Studienzwecken mit in den Unterricht gebracht hatte —
erhielt Dobereiner so erstmals Gelegenheit, auf einer originalen Viola
da gamba zu spielen. Zwei Jahre zuvor (1891) hatte der bedeutende
Leipziger Cellist Friedrich Grutzmacher seine Sammlung »Die hohe
Schule des Violoncellspiels« herausgegeben, die eine Anzahl von fur
das Violoncello bearbeiteten Gambenkompositionen enthielt.33 Es wa-
ren diese Stuicke, die Dobereiner wieder auf der Gambe musizierte. Ein
Echo seiner Spielversuche drang offenbar zu Bodenstein, obwohl Do-
bereiner vor dem o.e. ersten Konzert noch keinen offentlichen Auftritt
mit der Viola da gamba gewagt hatte 3*

Wie Dobereiner berichtet, war es das Ziel der Vereinigung, Konzerte
- vorzugsweise in Kammermusikbesetzung — durchzuftthren, die »in
der Spiel- und Auffithrungspraxis und im Geiste ihrer Entstehungs-
zeit« Musik des 17. und 18. Jhs. wiedergeben sollten. Als weiteren
Grundsatz hatte man sich zu eigen gemacht, »dafs man kein Instrument
in seiner Klangfarbe durch ein anderes ersetzen kann, ohne den Inten-
tionen des Componisten zuwiderzuhandeln.« Ferner galt es, die »Art
der Wiedergabe unter Beriicksichtigung der Vorschriften der Alten
uber Tempowahl, Dynamik, Verzierungen, Generalbafspiel und der-
gleichen nachzugestalten,« wobei man eine zweifache Absicht verfolg-
te: »Einmal an bekannten Werken grofier Meister zu zeigen, wieviel reizvoller
und intimer sie wirken, wenn man sie anstatt mit modernen Mitteln auf
moderne Art, mit den Klangwerkzeugen und im Sinne ihrer Zeit interpretiert,
zweitens aber auch unbekannte Werke unbekannter Meister wieder ans Licht
zu ziehen, die vielleicht nur darum in Vergessenheit gerieten, weil sie im
modernen Gewande reizlos erschienen, die aber in ihrer originalen Gestalt
auch heute noch ihrer Wirkung sicher sind.«%

Diese doch recht eindeutige Ablehnung von Uminstrumentierungen
bzw. Arrangements, wie sie auf teilweise abenteuerliche Weise von der
Société Casadesus vorgenommen wurden, unterschied die Miinchener
deutlich von ihren franzosischen Kollegen.

Die Besetzung zur Grundungszeit der Gruppe war wie folgt: Johan-
na Bodenstein (Sopran), Herma Studeny (Violine), Elfriede Schunck
(Cembalo), Ludwig Meister (Viola, Viola d'amore), Christian Doberei-
ner (Violoncello, Viola da gamba).?¢ Fur die Beschaffung der Instru-
mente hatte Dr. Bodenstein gesorgt: zwei Cembali - ein einmanualiges
und ein zweimanualiges Instrument — der Munchener Klavierbaufirma
Karl Maendler (1872-1958), die sich bauartlich an das Pleyelsche Cem-
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balo von 1889 anlehnten, ein originaler Hammerfliigel vom Ende des
18.7Ths., eine Viola da gamba (1683) und eine Viola d'amore.38

Eine noch vorhandene Photographie gibt Details der benutzten In-
strumente wieder: Dobereiner halt eine bundlose sechssaitige Viola da
gamba spielbereit, der Bogen in seiner Rechten ist ein gewohnlicher
Cello-Bogen, konkave Biegung und Spitze sind einwandfrei zu erken-
nen; die Violine von Herma Studeny weist das lange Griffbrett der
modifizierten Geigen auf, der Bogen ist nicht zu erkennen; das zweima-
nualige Cembalo (in Lyraform, wie im Fluigelbau) hat eine Klaviertasta-
tur mit weilen Unter- und schwarzen Obertasten, die Anzahl der
Pedale ist nicht auszumachen; Meister halt unterm Arm eine 14saitige
Viola d'amore (also wahrscheinlich mit sieben Spiel- und sieben Reso-
nanzsaiten), die Korpusform ist aus der Gambenform hergeleitet, die
Schallocher scheinen Flammenform zu haben, bei dem Bogen handelt
es sich mit Sicherheit ebenfalls um ein modernes Exemplar in Tourte-
Form.%

Der Augenschein bestatigt, daf der Originalitatsgrad der Instrumen-
te eher gering zu veranschlagen ist; es waren nur vom Typus her
historische Instrumente, die jedoch durch Umbauten und die Benut-
zung moderner Bogen vom historischen Klang weit entfernt waren.
Um das Bemithen um Originalitat zu unterstreichen, musizierte das
Ensemble in Rokoko-Kostumen, ja anlaBSlich des ersten Auftretens de-
korierte man sogar den Konzertsaal »dem Milieu entsprechend« um.40
(Mit Hinweis auf die »Idee des Gesamtkunstwerks« verteidigte Eugen
Schmitz diese Prasentationsform gegen die ablehnenden Stimmen eini-
ger Zuhorer: »Man nehme nur die Parallele von der bildenden Kunst. Kein
moderner Museumsdirektor wird Bilder der niederlindischen Schule in ein im
modernen Jugendstil gehaltenes Zimmer hiingen, oder Denkmiiler aus der
Steinzeit in ein Rokokogemach stellen...«)

Der Repertoire-Schwerpunkt der Vereinigung lag auf der Kammer-
musik und dem Lied des 17. und 18. Jhs. Die Trio-Sonaten Buxtehu-
des,*! eine Sonate fir Viola d'amore und Cembalo von Friedrich Wil-
helm Rust (1739-1796), ferner Streichtrios von C.Ph.E. Bach und Joh.
Stamitz (1717-1757), dazu Lieder und Arien von Joseph Haydn, W.A.
Mozart und J.S. Bach bildeten das vorlaufige Konzertprogramm.

Der ursprungliche Plan der »Dt. Vereinigung fur alte Musik« sah
neben der Kammermusik auch eine Orchestervereinigung vor, die sich
»Minchner Orchester fur alte Musik« nannte und, wie es in einer
Ankuindigung heifit, in kleiner Besetzung auftreten wollte, und zwar
unter der Leitung des damaligen Direktors der Akademie der Tonkunst
in Miunchen, Bernhard Stavenhagen (1862-1914). Die ersten Konzerte
dieses Orchesters fanden, einer Vorankimndigung auf einem Programm
der Kammermusikvereinigung zufolge, am 3. Dezember 1906 sowie
am 4. Januar und 3. Marz 1907 in Miunchen statt. (Die Programme
dieser Konzerte konnten nicht ausfindig gemacht werden.)

Bemerkenswert ist noch eine Notiz im Prospekt der Vereinigung, die
die auffuhrungspraktischen Intentionen dahin gehend zu relativieren
scheint, daf3 eine »stilgerechte Auffithrung von Werken des XVII. und

207



Das Musizieren auf originalem Instrumentarium

XVIII. Jahrhunderts in durchaus originalgetreuer Gestalt und unter angemes-
sener [!] Verwendung alter Instrumente« angestrebt wurde.*2

Das Repertoire beider Abteilungen der Vereinigung war zunachst
wesentlich breiter gesteckt, als es die dann verwirklichte Programmfol-
ge (s.0.) widerspiegelt. Das Orchester hatte sich u.a. ein Cembalo-Kon-
zert von C.Ph.E. Bach vorgenommen, von ].S. Bach das 5. und 6. Bran-
denburgische Konzert, von G.Fr. Handel Concerti grossi und Opern-
Ouverturen, von Joh.A. Hasse ein Flotenkonzert und die Ballettmusik
aus »Piramo e Tisbe«, von Alessandro Marcello (1669 [1684?]-1747
[1750?], Bruder von Benedetto M.) ein Largo, von W.A. Mozart die
Concertante (KV 364) fur Violine, Viola und Orchester, von Giuseppe
Tartini das Konzert D-Dur fur Viola da gamba und Orchester sowie ein
Konzert firr Viola d'amore von Antonio Vivaldi.#3 Hinzu kamen Sinfo-
nien von dall' Abaco, W.Fr. Bach, Corelli,** von Dittersdorf, Chr. Graup-
ner, ]. Haydn, Rameau, Franz Xaver Richter, Joh. Stamitz, Telemann u.a.
Die Prospektankundigung der Kammermusikwerke ist nach den un-
terschiedlichen Besetzungsmoglichkeiten der Vereinigung gegliedert.
Genannt werden dort Kompositionen fur ein oder zwei Violinen, Viola
da gamba und Cembalo von J.S. Bach, Buxtehude, Erlebach, Reincken
und Telemanny; fiir die Besetzung Violine, Viola d'amore und Cembalo
sind es Kompositionen von Pietro Locatelli*® und J.J. Quantz; fur zwei
Violinen, Violoncello und Cembalo werden u.a. Kompositionen von
dall' Abaco, Joh.Chr. Bach, Joh. Anton Fils (Filtz, Filz, 1733-1760), Joh.
Stamitz und Telemann genannt sowie, fiir die Besetzungsvariante Vio-
line, Violoncello und Cembalo, Werke von C.Ph.E. Bach, von Ditters-
dorf und Fr.X. Richter. Darttber hinaus umfafite das Angebot Solo-
Kompositionen fur Violine mit Cembalo oder Fortepiano, fur Viola da
gamba oder Viola d'amore mit Cembalo, ferner Arien fur Sopran mit
Begleitung mehrerer Instrumente und Lieder mit Cembalo oder Forte-
piano-Begleitung.

Diese umfangreiche Ubersicht macht nicht nur den Anspruch deut-
lich, den die Vereinigung an sich selbst stellte, sie zeigt auch die Reper-
toirebreite des im Druck vorliegenden Notenmaterials, das in den
Gesamtausgaben, Denkmalereditionen oder Einzelveroffentlichungen
fur den praktischen Gebrauch zur Verfugung stand.

Eugen Schmitz hob in seinen Veroffentlichungen den Nutzen hervor,
den Auffuhrungen Alter Musik fur die Wiederbelebung der Hausmu-
sik haben wiirden 46 Nicht nur, daf sie die alten Suiten- und Sonaten-
formen in ihrer Vielfalt dokumentierten, auch von der besonderen
Klanglichkeit der verwendeten Instrumente (Cembalo, Viola da gam-
ba, Viola d'amore) versprach er sich Anregungen fur das damalige
Musikschaffen; den Haupteffekt aber sah er im Wiedergewinn eines
Geistes »urspringlicher Naivitat«, im »Geist spontanen, von keiner
Reflexion angekrankelten Schaffens.«*”

Fur Schmitz stand die Alte Musik dem vorherrschenden Kunstge-
schmack seiner Zeit diametral entgegen, als eine nattirliche, wahre,
reine Musik ohne >philosophische« Uberfrachtung: »Heute herrscht das
Bestreben, womoglich dem kleinsten Klavierstiick noch einen tief philosophi-

208



Das Musizieren auf originalem Instrumentarium

schen Gehalt unterzuschieben und die einfachste Liedkomposition moglichst
stranscendental< zu gestalten.«*8

Im Ansatz sind hier die von der Jugendmusikbewegung vertretenen
Positionen vorgepragt, die sowohl in ihrer Abkehr von der zeitgenossi-
schen — spatromantischen wie avantgardistischen — Musik als auch in
ihrer Hinwendung zur vermeintlichen Schlichtheit und >Anspruchslo-
sigkeit< Alter Musik eine fragwiurdige ideologische Ausrichtung erhal-
ten sollten, deren Tendenz auch im folgenden Schmitz-Zitat anklingt:
»Das frische Musikantenblut, das in den Adern unserer Vorfahren pulsierte,
ist uns verloren gegangen und hat einer bedauernswerten Dekadenz Platz
gemacht.«*? — Mit der moralischen Aburteilung der zeitgenossischen
Musik wurde die Alte Musik gleichsam zur Parole der Ereuerung.5

Schmitz' durchweg positives Urteil wird durch die Einschatzung
anderer Kritiker nicht in allen Punkten bestatigt. Hugo Leichtentritts
Konzertbesprechung anlafllich eines Aufrittes am 12. Dezember 1906
im Bechstein-Saal ist zu entnehmen, dafl die Leistungen der Vereini-
gung betrachtlich hinter denen der >Société« zuruckstanden und man-
che stilistische Bedenken gegen die Darstellung anzubringen waren.5!
Ansonsten geht der Tenor der vergleichenden Kritiken dahin, daf} der
Pariser Société der sublimere Klang, auch wohl das grofere kunstleri-
sche Vermogen der Casadesus-Musiker und des Cembalisten Alfredo
Casella zu attestieren war,%2 der Miinchener Vereinigung hingegen das
stilgerechtere Musizieren: »historisch viel echter, indem sie in der Original-
besetzung spielen [...], dagegen tragen die Pariser ihre fitr die alten Instrumen-
te teilweise umarrangierten Sachen mit unvergleichlichem Rhythmus und
Elan vor.«53

Die Beurteilung dieser Konzerte schwankte zwischen der Uberzeu-
gung, dafl die zeitgenossische Musik und die Mittel ihrer Darstellung
auf einer hoheren Stufe standen, und der Erkenntnis, dafl die Alte
Musik einen Eigenwert besaf8, der die Benutzung alter Instrumente,
trotz der damit noch verbundenen Unzulanglichkeiten, nicht nur recht-
fertigte, sondern gebot.>*

Die Dt. Vereinigung fur alte Musik veranstaltete nicht nur in Mimn-
chen Konzerte. Wie Dobereiner berichtet, konzertierten die Musiker
wiahrend des Kongresses der Internationalen Musikgesellschaft 1906 in
Leipzig, dann in Berlin, Dresden, Wien und im stuidlichen Deutschland.
Immer war ihnen eine wohlwollend beobachtende Kritik beschieden.
Durch diese Aktivitaten und die weiterhin durchgefithrten Konzerte
der Pariser Société wurde allmahlich ein immer breiteres Publikum
erschlossen. Der Anfang einer produktiven Aneignung und offentli-
chen Diskussion der Alten Musik, gespielt auf alten Instrumenten, war
gemacht.% Die sich daraus ergebenden Perspektiven beurteilte Viktor
Lederer folgendermaflen: »Es diirfte daher angezeigt sein, sich daritber klar
zu werden, welcher positive Gewinn einerseits dem musikhistorischen Ver-
stiindnis der Vergangenheit, also im Grunde der musikalischen Wissenschaft,
andererseits aber dem praktischen Musikleben der Zukunft, also der musika-
lischen Kunst und ihrer Weiterentwicklung, aus dieser Neuerscheinung am
musikalischen Himmel der Gegenwart zu erwarten steht.«50
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Die Dt. Vereinigung fuir alte Musik in Miinchen entfaltete uber mehr
als ein Jahrzehnt eine umfangreiche Konzerttatigkeit, wie an der Pro-
gramm- und Kritikensammlung des Dobereiner-Nachlasses abzulesen
ist. Einige Mitwirkende wechselten im Laufe der Zeit, Else Weinberg
und Marie Mohl-Knabel losten Frau Bodenstein ab, Emil Wagner (Vio-
line, Viola d'amore) kam als Streicher hinzu. Spielte man grofiere Werke
wie das 6. Brandenburgische Konzert, wurde die Besetzung durch Mu-
siker aus dem Miinchener Konzertleben erweitert.5”

Zwei Jahre nach Ausbruch des Ersten Weltkriegs war an eine regel-
mafige Fortfihrung der Konzerte nicht mehr zu denken. In einem
Rundschreiben vom Oktober 1916, das einem Konzert am 10. Novem-
ber desselben Jahres im Bayerischen Hof vorausgeschickt wurde, kiin-
digte die Vereinigung ihre Auflosung an: »Im Mirz 1916 erfolgte ein
Rundschreiben durch den Vorstand an die Mitglieder des Vereins zur Pflege
alter Musik unter Mitteilung der Griinde, die es der Deutschen Vereinigung
fur alte Musik unmoglich machen, wihrend der Dauer des Krieges die sat-
zungsgemiifien Konzerte zu veranstalten. Dem gesteigerten Interesse an alter
Musik Rechnung tragend und den Wiinschen der Mitglieder oben genannten
Vereins entgegenkommend, geben die unterzeichneten Mitglieder der Deut-
schen Vereinigung fiir alte Musik, an Stelle dieser Vereinigung [...] ein
Konzert.« In der Zwischenzeit hatte sich eine neue Gruppe gebildet, die
sich »Verein zur Pflege alter Musik e.V.« nannte.? Es scheint, als waren
in diesem verkleinerten Ensemble von den ehemaligen Mitgliedern der
Vereinigung nur noch die Cembalistin Elfriede Schunck, die entschei-
dend zur Wiederbelebung des Cembalospiels in Deutschland beitrug,
und der Gambist Christian Dobereiner, der noch viele Jahrzehnte tat-
kraftig und erfolgreich fur die Sache der Alten Musik wirkte, tibrig
geblieben. Sie waren, wie der Konzertankiindigung — die Einladung ist
von ihnen beiden unterzeichnet — zu entnehmen ist, im neuen Verein
offenbar fuhrend tatig. Ob die weiteren zu diesem Konzert herangezo-
genen Musiker wirklich auf alten Instrumenten spielten (mit Ausnah-
me der Viola d'amore, die auch hier nicht fehlen durfte, und der
zweiten Viola da gamba neben Dobereiner), darf bezweifelt werden.>

Nicht nur die Kammermusik und das wohl nur vereinzelt in Erschei-
nung getretene Orchester der Dt. Vereinigung fur alte Musik, auch das
vokal-instrumentale Musizieren und die Auffuhrung der grofSen Ora-
torienwerke riickte zunehmend in den Blickpunkt des Muinchener Mu-
siklebens. 1910 grundete Alfred Stern die »Miunchner Bach-Vereini-
gung, deren musikalischer Leiter August Schmid-Lindner (1870-1959)
wurde, Professor an der Munchener Akademie der Tonkunst. 1912,
nach einer gebiithrenden Phase der Vorbereitung, trat sie mit einer
Auffuhrung der Bachschen Matthauspassion mit kleinem Chor und
Orchester in der Lukas-Kirche vor die Offentlichkeit.?) Aber auch diese
Vereinigung mufite wahrend des Krieges ihre Aktivitaten einstellen.
Erst 1918 wurde die Arbeit im neugegriindeten »Miunchner Bach-Ver-
ein« fortgesetzt, als dessen Leiter Ludwig Landshoff (1874-1941) ge-
wonnen wurde.

Landshoff hatte sein musikwissenschaftliches Studium bei Adolf

210



Das Musizieren auf originalem Instrumentarium

Sandberger, Max Friedlaender und Oskar Fleischer mit einer Disserta-
tion ilber Zumsteeg abgeschlossen, daneben aber auch eine Dirigenten-
Ausbildung erhalten (H. Urban, Max Reger). Er leitete den Minchner
Bach-Verein bis zu seiner Berufung zum Dirigenten des Berliner Rund-
funk-Orchester im Jahr 1928. Dem Urteil Dobereiners zufolge waren
Landshoffs Auffithrungen der Chorwerke Bachs und Handels »muster-
gﬁltig<<.61

4. Protagonisten

a) Christian Débereiner

Der allmahliche Aufschwung in instrumentalpraktischer wie kimstle-
rischer Hinsicht wurde getragen von Musikerpersonlichkeiten, die
nicht nur als Spezialisten ihres Faches Anerkennung fanden, sondern
der Alten Musik ganz allgemein Beachtung verschafften und ihren
Platz im damaligen Konzertleben festigen halfen. Das gilt fiir Deutsch-
land und fur die ungefahr parallel verlaufende Entwicklung in Frank-
reich (Société Casadesus/Louis Diémer, s.0.), aber auch fur England,
wo der aus Frankreich stammende Arnold Dolmetsch (1858-1940) zu
einer der Leitfiguren der Alte-Musik-Renaissance wurde.??

Einer der ersten Protagonisten war Christian Dobereiner, der als
Cellist, vor allem aber als Gambenspieler —in einigen Programmen trat
er auch als Cembalist und Dirigent hervor — die Entwicklung vom
Beginn bis zur Mitte des 20. Jhs. mitgestaltete.

Dobereiner, am 2.4.1874 in Wunsiedel/Oberfranken geboren, ent-
stammt einer Musikerfamilie, die haufiger im Kapellverband auftrat,
wie aus einer Programmsammlung noch ersichtlich ist. Zur Alten Mu-
sik kam er wahrend seiner Studienzeit in Munchen, wo er, wie bereits
geschildert, die Cello-Klasse von Prof. Werner besuchte, der ihm zu
Studienzwecken eine kostbare Tielke-Gambe aus dem bayerischen Na-
tionalmuseum zur Verfugung stellte. Werner, der Lehrer, besaf3 offen-
bar wenig Sinn fur die Besonderheit dieses Instruments, der Schuler
hingegen war, wie er selbst sagt, vom Klang und der Andersartigkeit
der Gambe so fasziniert, daf er intensive autodidaktische Studien trieb,
um sich auf ihr zu vervollkommnen.

Warum Werner das Instrument tberhaupt ausgeliehen hatte, kann
nur vermutet werden. Vielleicht war ihm der Gedanke durch die Auf-
fuhrungen der Bach-Passionen gekommen, in denen zwar das Cello die
Stelle der Gambe vertrat, doch daf8 das Cello eigentlich das falsche
Instrument war, wird auch ihm als Cellisten bewufit gewesen sein.
Moglicherweise spielte indirekt auch die damals von Grutzmacher
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herausgebrachte »Hohe Schule des Violoncellspiels« eine Rolle, die ja
einige Transkriptionen originaler Gambenkompositionen enthielt.®3
Zudem lag in den zum praktischen Gebrauch gedachten Editionen und
Gesamtausgaben eine Fulle von Originalkompositionen vor, so dafs der
Gedanke, sich wieder mit der Gambe zu beschaftigen, durchaus nahe-
liegend war; auch die Instrumente selbst waren noch zahlreich vorhan-
den. Letzteres war vielleicht mehr noch als die Fulle des Repertoires
ausschlaggebend dafiir, dafl auch der belgische Cellist und Instrumen-
tensammler Paul de Wit zur Viola da gamba fand.%*

De Wit und Dobereiner waren somit die ersten Cellisten, die sich
wieder dem Spiel der Gambe widmeten, wenn auch de Wit nach allem,
was wir wissen, nur selten konzertierend in Erscheinung trat, Doberei-
ner hingegen tat es sein Leben lang.® Er war es auch, der 1907 in
Miunchen unter Leitung von Felix Mottl wohl erstmals wieder die
Bachsche Matthauspassion mit Gambenbegleitung in der Bafarie
»Komm, stiSes Kreuz« auffithrte. Fur diese Partie und auch fir die Arie
»Es ist vollbracht« aus der Johannespassion blieb Dobereiner ein in
ganz Deutschland gefragter Solist, wie die Programme in seinem Nach-
la8 vielfach belegen. Zu seinen bleibenden Verdiensten um die Auffuh-
rungspraxis Alter Musik gehoren auch die Auffuhrungen des 6. Bran-
denburgischen Konzerts in der originalen Besetzung und des Konzerts
fur 4 Violinen von Antonio Vivaldi in der Bearbeitung J.S. Bachs fur
4 Cembali (BWV 1065 nach Vivaldi op. 3, 10).

Aber wie nahe am Original diese Auffuhrungen damals wirklich
waren, lafst sich aus einer das Gambenkonzert von Tartini betreffenden
biographischen Notiz ersehen: Dobereiner transponierte dieses Kon-
zert von original D-Dur nach G-Dur und spielte es in dieser Version in
Sinfoniekonzerten in Miunchen unter Hans Knappertsbusch (1888-
1965) und in Stuttgart unter Hermann Abendroth (1883-1956). — Die
Uberzeugung, daf$ die Originalfassung unantastbar sei, war bei Dober-
einer wohl doch weniger stark ausgepragt, als es manche seiner Aufle-
rungen auf den ersten Blick vermuten lassen. So auch im Prospekt des
wohl 1924 gegrundeten »Dobereiner-Trios fur alte Musik« (Anton Hu-
ber, Violine, Viola d'amore; Christian Dobereiner, Viola da gamba; Dr.
Johannes Hobohm, Cembalo, gebaut von der Munchener Firma K.
Maendler-Schramm): » Die Musik jener Zeit kann nur dann in ihrer wahren
Klangwelt zur Geltung gelangen, nur dann richtig gehort, verstanden und
beurteilt werden, wenn sie auf den alten Instrumenten, fitr die sie erdacht und
geschrieben wurde, auch gespielt wird. [...] Soll aber diese so zu Gehor gebracht
werden, wie die Komponisten intentionierten und wie ihre Zeitgenossen sie
ausfithrten, dann kann dies nur geschehen, wenn aufler der Originalbesetzung
alle sonstigen Erfordernisse des musikalischen Zeitstils, also die Auffithrungs-
praxis ihrer Entstehungszeit genau beachtet wird.»%0

Schon die Beschreibung einer Photographie der »Vereinigung« zeig-
te, da8 die dort abgebildeten Instrumente aufgrund verschiedener De-
tails keineswegs als Originale angesehen werden konnen. Die Bogen
der Streichinstrumente waren, soweit erkennbar, alle moderner Bauart;
auch das Cembalo war in Konstruktion und Klang von einem Instru-
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ment des 17. oder 18. Jhs. sicherlich weit entfernt. Zum damaligen
Zeitpunkt jedoch hielt man das optische und klangliche Erscheinungs-
bild fur original — schon die Namen der Instrumente verbiirgten so
etwas wie Authentizitat —, obwohl es ein leichtes gewesen ware, an-
hand der erhaltenen Instrumente den Originalwert auch in Details zu
uberprufen. Die Sensibilitat des Horens war anders gelagert, Unter-
schiede, die wir heute als gravierend emg)ﬁnden wiirden, wurden
offenbar weniger bewuflt wahrgenommen.®” Dennoch erkannte man,
dafl mit der von Musikern wie Dobereiner praktizierten Hinwendung
zu historischen Instrumenten, so wenig original diese im einzelnen
auch waren, eine besondere Qualitat des Klangs verbunden war, die
sich konsequent vom allgemein Ublichen sinfonischen Gestus absetzte,
wie eine Einstein-Kritik anschaulich belegt: »Ein ganz seltener und unge-
tritbter GenufS war, was ich von dem Konzert fitr Alte Musik [hier erscheint
wohl erstmalig der Terminus Alte Musik in der Grof3schreibung!] Chri-
stian Dobereiners horte. Dobereiner liefs sich nicht abhalten, das Concerto
grosso in F-Dur von Hiindel zu wiederholen, mit dem Bruno Walter die
diesjihrige Serie der Akademiekonzerte erdffnet hatte; und die Wahrheit zu
sagen, es war wie eine Rehabilitation dieser herrlichen, farbenreichen Musik,
dadurch, dafs Oboe und Fagott an richtiger Stelle dominierten, daf$ der damals
herausfordernde Klang der Streicher zuriickgedringt war, daf$ die gewollte
Transposition ins Monumentale wieder ins richtige Kammermusikalische zu-
riickgefithrt war.«68

Dbobereiner war auch einer der ersten Dozenten, die Alte Musik an
einer deutschen Musikhochschule unterrichteten. 1921 /22 leitete er an
der Mimnchener Akademie der Tonkunst eine Klasse fur »Alte Instru-
mente und Alte Kammermusik, in der er vornehmlich Gambe unter-
richtete, aber auch umfassendere Unterweisung in der Auffuhrungs-
praxis Alter Musik gab.®? Wegen mangelnden Zuspruchs konnte sich
diese Klasse allerdings nicht lange halten, doch gingen aus ihr immer-
hin Gambisten wie Volkmar Langing, Franz Hiebler und Dr. Willi
Schmid, der Grinder des Mimchener Violen-Quintetts, hervor.”°
Gleichzeitig mit der Dobereiner-Lehrstelle wurde eine Klasse fur Cem-
balo eingerichtet, deren Leitung der damals noch als Pianistin tatigen
Li Stadelmann (1900-1993) ubertragen wurde.”!

Hohepunkt der Konzerttatigkeit Dobereiners kann die Gesamtauf-
fuhrung der 6 Brandenburgischen Konzerte im Jahr 1924 genannt wer-
den. An zwei Abenden erklangen die Konzerte Nr. 3, 5 und 6 in
solistischer, die tibrigen in reduzierter Kammerorchesterbesetzung
(Streicherbesetzung: 5 erste, 5 zweite, 4 Bratschen). Der Tenor der
erhaltenen Kritiken ist tibereinstimmend der, daf$ trotz der vielleicht
noch nicht perfekten Ausfuhrung der Versuch einer Gesamtdarstellung
nicht genug gelobt werden konne.

Der Trompetenpart des zweiten Konzerts wurde wohl erstmalig
wieder von einer Trompete ausgefiihrt,”2 ob allerdings in der originalen
Tonhohe, ist zweifelhaft. Moglicherweise griff Dobereiner zum Mittel
der Bearbeitung bzw. Transposition auf eine niedrigere Tonstufe; ein
von ihm selbst verfaiter Vorbericht zum Konzert legt diese Vermutung
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nahe (»Ganz auflerordentliche Schwierigkeiten bietet die Trompeten-

partie, 3die ob der verlangten Hohe im Original heute fur unausfuhrbar
ilt«).”

& Die Kritiken geben keinen genauen Aufschlufi tiber diesen speziellen

Aspekt, loben aber die Ausfuhrung insgesamt als exzellent.”* Auch

uber das vom Solisten, Karl Rittner, verwendete Instrument liegen

keinerlei Angaben vor.

Im 2. und 4. Brandenburgischen Konzert wurden die originalen
Blockflotenpartien von den gebrauchlicheren Querfloten ausgefuihrt.
Dies darf man daraus schlielen, dafl Dobereiner zu einem spateren
Zeitpunkt die erstmalige Verwendung von Blockfloten als Besonder-
heit hervorhebt.”

Dobereiners Hinweis auf die beiden Miinchener Bildhauer Heinrich
Dull und Georg Pezold, die >seit 25 Jahren< — also seit Beginn des
Jahrhunderts und schon vor Grundung der Munchener Vereinigung —
Floten von Joh.Chr. Denner (1655-1707) spielten (die einen halben Ton
unter der Stimmtonhodhe von a’ = 440 Hz standen), verschweigt deren
Zugehorigkeit zu den »Bogenhausenern, die ja auf alten Instrumenten
musizierten.”® Gleichwohl setzte sich die Verwendung historischer
Blasinstrumente erst wesentlich spater durch, was im Fall der Blockflo-
te, deren Handhabung ja relativ bekannt war, ungewohnlich erschei-
nen mag, nicht aber im Fall der Doppelrohrblattinstrumente und der
Trompeten und Horner. Eine Umstellung auf diese Instrumente warf
Probleme auf, die zu Beginn unseres Jahrhunderts sicherlich nicht
befriedigend zu losen waren, weshalb man sich bei der Besetzung der
Blaser noch lange Zeit mit modernen Instrumenten begniigen mufSte.””

Neben der jahrzehntelangen Tatigkeit als Dirigent, Gambist, Cellist,
Cembalist und Baryton-Spieler — 1936 futhrte er auf dem Baryton erst-
mals ein Haydn-Divertimento auf’® — wirkte Dobereiner auch als Her-
ausgeber Alter Musik, als Verfasser einer Cello- und Gambenschule”
und auch als Verfasser von Artikeln, die sich nicht nur seinem Haupt-
instrument, der Gambe, sondern auch allgemeinen Fragen der Auffuh-
rungspraxis Alter Musik zuwandten.80 Anhand dieser Veroffentlichun-
gen und der noch existierenden Photographien lat sich recht gut
rekonstruieren, wie Dobereiner die Auffuhrungspraxis Alter Musik
verstand und offentlich vertrat.

Im Bach-Jahrbuch von 1911 erschien von ihm ein Aufsatz, der sich
den Kompositionen von J.S. Bach firr die Viola da gamba widmet.3! In
ihm gibt Dobereiner einen instrumentengeschichtlichen Uberblick, ver-
weist auf Komponisten, die vornehmlich fur dieses Instrument kompo-
nierten, und behandelt schlieilich im besonderen die Partien bei
Bach.82 Eine andere Veroffentlichung befaflt sich mit historischen
Stimmtonhohen.83

Den wohl genauesten Einblick in Dobereiners Denken und seinen
Begriff von Authentizitat in der Auffuhrungspraxis Alter Musik ver-
mittelt seine Schrift uiber die Viola da gamba und die Wiederbelebung
der Alten Musik im allgemeinen.8*

Nach einer nochmaligen Uberblicksdarstellung der Geschichte der
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Viola da gamba und ihrer Literatur sowie einer Einfithrung in die noch
junge Geschichte der Wiederbelebung Alter Musik, in der freilich nur
die Munchener Anfange und deren Fortentwicklung Erwahnung fin-
den, scheint Dobereiner sich gegen eine allzu enge Auslegung des
Begriffs der Authentizitat verwahren zu wollen: »Anhiinger einer seit
einigen Jahren in Erscheinung tretenden dsthetisierenden Musikausiibung
polemisieren dahin, zum Wesentlichsten eines vollkommenen Gambenspiels
gehoren Bunde, sowie Fithrung des Bogens in der alten Untergriffhaltung. «85
— In der gleichen Zeitschrift sind Photos veroffentlicht, die Dobereiner
u.a. mit der >kleinen« Tielke-Gambe zeigen; das Bild stammt von 1905,
aus dem Griindungsjahr der Dt. Vereinigung fur alte Musik.8¢ Und was
schon bei der Beschreibung des Gruppenbildes der Vereinigung ver-
mutet wurde, bestatigt sich auch auf diesem Photo: Das Instrument ist
bundelos, Dobereiner hélt einen modernen Cellobogen in der Rechten
(zu erkennen an der Silberumwicklung und am breiten Haarbezug;
leider ist die Spitze des Bogens nicht abgebildet, wodurch alle Zweifel
hatten ausgeraumt werden konnen).

Mit Verweis auf seine eigene Schule, in der er eine Abbildung Abels
mit einem angeblich so gearteten Instrument erwahnt, bemuiht Dober-
einer eine historische Erklarung (»Karl Friedrich Abel [1725-1787] spiel-
te bereits ohne Biinde«87), dartiber hinaus verteidigt er seine Auffas-
sung mit asthetischen und die Rezeption betreffenden Argumenten.88
Die Notwendigkeit der Bunde fur die charakteristische Tongebung der
Gambe verkannte er ebenso, wie er wohl auch die Bedeutung der fur
die Balance des Bogenstrichs so entscheidenden Untergriff-Haltung
unterschatzte: »Die Fragestellung, ob mit Biinden, ob mit Ober- oder Unter-
griffbogenhaltung, ob — zur sicheren Haltung groflerer Gamben — mit oder
ohne Stachel zu spielen sei, ist keine kitnstlerische, als vielmehr eine solche der
ZweckmiifSigkeit. Auflerliche technische Hilfsmittel bestimmen niemals das
Wesentliche des Gambenspiels, sie konnen mit dem Wesentlichen, d.i. dem
Geistigen nicht verflochten werden. Wesentlich ist also: eine lebendige geistige
Wiedergabe der alten Gambenmusik unter gebotener Wahrung aller stilisti-
schen Gesetze und sonstiger Imponderabilien mit Hilfe des im Klang neu
erstehenden Tonwerkzeuges.«%

Dobereiner sah nicht den Widerspruch, in den er sich hineinargu-
mentierte, wenn er auf der einen Seite eine Wiedergabe unter Wahrung
aller stilistischen Gesetze des Musikstiicks als Zeugnis seiner Entste-
hungszeit postulierte, auf der anderen aber der Frage des — gerade auch
in stilistischer Hinsicht — angemessenen Werkzeugs zu dessen Hervor-
bringung fast gleichgultig gegentiberstand.

Schon in seiner um 1930 fertiggestellten Viola-da-gamba-Schule
wurden Quellen, auf die sich andere Veroffentlichungen zur Viola da
gamba bezogen, von Dobereiner aufier acht gelassen oder miideutet;”
im ubrigen begrundete er seine Auffassungen kaum, sondern tat ledig-
lich kund: »Griindliches Studium der alten Spielweise gibt mir als Kenner
und Konner Recht und Pflicht, in manchen spieltechnischen Einzelheiten von
der frither iiblichen Art abzuweichen. Ich spiele ohne Biinde und verweise
diesbeziiglich auf Seite 7 meiner Schule.”! Diese neue Technik entwickelt sich
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ganz natiirlich aus der alten Spielweise und wird damit dem Wesen der alten
Violenmusik vollkommen gerecht.«%2

Geradezu grotesk wirkt seine kritische Auseinandersetzung mit der
vorliegenden wissenschaftlichen Literatur (deren Autoren Dobereiner
nicht nennt): »In einer erst im Jahre 1933 [richtig: 1932] erschienenen Schrift
»Die Viola da gamba< wird u.a. dahin polemisiert, daf§ die Biunde auf die
Klangeigenart der Gambe einen wesentlichen EinflufS ausiiben. (Vergessen
wurde wohl hinzuzufiigen, zur Wahrung der »unverfilschten, alten< Spielwei-
se habe der Gambist auch noch in Kostiimen der Barockzeit mit Allonge-
periicken zu spielen,«93 — grotesk deshalb, weil Dobereiner genau dies ja
selbst praktiziert hatte, wie eines der erhaltenen Photos beweist.”*
Dobereiner fahrt fort: »Es bedarf hierzu keiner ausholenden Entgegnung:
Klangfarbe und Klangeigenart der Viola da gamba werden ganz natiirlicher-
weise durch Bau und Form des Schallkorpers, sowie durch Besaitung und
Stimmung bedingt.«%°

In der Riickschau mutet es fast ein wenig tragisch an, dafl ein Musi-
ker wie Dobereiner, der sich tUber eine so lange Schaffenszeit und in
solcher Breite um die Wiederbelebung Alter Musik verdient gemacht
hat, am Ende doch manchen Zweifel an der Glaubwiuirdigkeit seines
Tuns hinterlieB8. Entgegen den von ihm selbst erhobenen Forderungen
war es Dobereiner nicht um Authentizitat in allen Belangen zu tun, ja,
das Ziel der originalgetreuen Wiedergabe Alter Musik schien schon
erreicht, wenn sie auf nur dem Namen nach alten Instrumenten — zum
Teil auch in fragwiirdiger Besetzung, etwa im Falle des Tartini-Gam-
benkonzerts — erklang. Auch die mangelnde Bereitschaft, die eigene
Position aufgrund von Forschungsbemuhungen bzw. wissenschaftli-
cher Diskussion zu uberprufen und gegebenenfalls in Frage zu stellen,
wirft einen Schatten auf Dobereiners Lebenswerk. Aber es bleibt sein
Verdienst, in unzahligen Konzerten, mochten sie auch in ihrer Grund-
haltung auf der Stufe des Jahrhundertbeginns stehengeblieben sein,
das Interesse an Alter Musik geweckt und wachgehalten zu haben.%

b) Wanda Landowska

Wie niemand sonst in der Alten Musik hat Wanda Landowska (1879-
1959) es verstanden, sich eine Aura zu geben, die in nichts derjenigen
der groflen Virtuosen romantischer Pragung in der Zeit der Jahrhun-
dertwende nachstand. So ist es nicht verwunderlich, daf$ der Name
Landowska in biographische Sammeldarstellungen mit Titeln wie »Die
grolen Interpreten«, »Virtuosen« oder »Zwanzig grofie Interpreten«
Aufnahme fand.”” Die Biographie dieser berithmtesten aller Cembali-
stinnen ist erschlossen, lediglich um ihr Geburtsjahr wurde lange gerat-
selt;?®~ die Angaben selbst in den renommiertesten Lexika sind
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umstritten (die Auseinandersetzungen dartiber reichen bis in die
Gegenwart).”

Das hohe Ansehen, dafi die Cembalistin und Cembalo-Dozentin
Wanda Landowska sicherlich zu Recht genof3, war auch das Ergebnis
ihrer Veroffentlichungen zu Fragen der Alten Musik. Thr Buch »La
musique ancienne« aus dem Jahr 1909, das 1921 in 7. Auflage erschien,
wurde zu einem der meistgelesenen Werke zum Thema Auffithrungs-
praxis und Alte Musik. Daran mitgearbeitet hatte ihr Mann Henri
Lew-Landowski;1% das Buch entstand zwischen 1905 und 1909. Al-
drich charakterisiert es folgendermaflen: »It is a disputatious book. Its tone
is often belligerent. Its author may seem, to the reader of the 1970s, to be
fighting windmills, for the situation that gave rise to its conception no longer
exists. Many of the truths that it proclaims have become commonplaces. The
book must be reviewed today not as a musicological study but as a social
document that reflects the musical climate of the first decade of this cen-
tury. «101

Vor allem macht das Buch einen disproportionierten Eindruck; auf
anndhernd 150 Seiten werden musikalische Fragen allgemeiner und
allgemeinster Art behandelt,!92 wohingegen der Teil, der etwas zur
Auffuhrungspraxis im engeren Sinne beitragt, nur etwa 100 Seiten
einnimmt.1%3 Diese allerdings verleihen dem Buch dokumentarisches
Gewicht und lassen die Auffassungen Wanda Landowskas in Ansatzen
erkennen. Hingewiesen sei z.B. auf ihren Versuch, den Mittelsatz von
Bachs Italienischem Konzert (BWV 971) gleichsam zu skelettieren, in-
dem sie ihn aller Verzierungen und Diminutionen, die Bach ausschrieb,
bis auf das Melodiegeriist entkleidet.104

Ihre das Kapitel uiber die Renaissance der Alten Musik und das Buch
insgesamt beschlieSende Prophezeiung, dafs Menschen >von Ge-
schmack<105 bald erkennen wiurden, um wieviel wertvoller als alle
industriellen Erfindungen und die modernen >Sirenengesange samtli-
cher Autos<0¢ ein Magnificat von Pachelbel, eine Chanson von Jane-
quin, eine Bach-Kantate, eine Palestrina-Motette sei, diese Prophezei-
ung Wanda Landowskas hat sich nicht erfullt.

Die Verquickung eines speziell musikalischen Anliegens mit einer
Kritik an allgemein zivilisatorischen, aber als Unkultur empfundenen
Gegebenheiten mag ungereimt erscheinen, aber sie verdeutlicht, wie
sehr Wanda Landowska Alte Musik als lebensumfassend und sinnstif-
tend empfand - eine Haltung, der etwas Mystisches und Sektiereri-
sches anhaftet, das formlich dazu einladt, mifideutet und mifSbraucht
zu werden. (Alte Musik als weltfernes Paradies, als Refugium, in das
sich der zivilisationsmiide Mensch immer und tiberall zuriickziehen
kann, das sind Vorstellungen, uber die im Zusammenhang mit der
Jugendmusikbewegung und ihrer Rolle im Dritten Reich noch zu spre-
chen sein wird.)

Wie Dobereiner begegnet uns Wanda Landowska tiber einen grofien
Zeitraum und in verschiedenen Zusammenhangen der Entwicklung
der Alte-Musik-Bewegung wieder, und das nicht nur in Deutschland
und Europa, sondern auch in Ubersee. Uber Jahrzehnte war sie die
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Cembalistin schlechthin, eine gefeierte Kunstlerin und Padagogin, de-
ren unmittelbarer Einflu durch die Vielzahl ihrer Schiiler bis weit in
die zweite Halfte des 20. Jhs. fortwirkte.

Im Jahr 1913 wurde sie von Hermann Kretzschmar an die Berliner
Musikhochschule berufen, an der sie bis 1919 unterrichtete. Wahrend
der Kriegszeit war sie in Berlin mit ihrem Mann als Untergebene des
Zaren — Warschau, ihre Geburtsstadt, gehorte zum zaristischen Ruf3-
land — unter Hausarrest gestellt, was sie jedoch nicht hinderte, ihrer
Unterrichtstatigkeit weiterhin nachzugehen. Aus ihrer Berliner Cemba-
loklasse ging die erste akademisch ausgebildete Generation von spater
selbst berithmten Cembalistinnen hervor. An erster Stelle seien hier
Alice Ehlers (eigentlich Alice Pauly) und Gertrud Wertheim genannt.1%”
Alice Ehlers war bis 1918 Landowska-Schiilerin, um danach eine grofie
Solokarriere zu beginnen. Mit Landowskas Weggang von Berlin wurde
sie deren Nachfolgerin an der Musikhochschule; 1933 mufite sie Berlin
verlassen.108

Von noch groBleren padagogischen Erfolgen als ihre Lehrtatigkeit in
Berlin war Wanda Landowskas Wirken im franzosischen Saint-Leu-la-
Foret nordlich von Paris gekront, wo sie sich 1925 niedergelassen hatte
und zwei Jahre spater auf ihrem dortigen Anwesen einen kleinen
separaten Konzertsaal errichten liel, der auch eine umfangreiche In-
strumentensammlung und Bibliothek beherbergte.!® In Saint-Leu-la-
Forét wurden nicht nur Cembalisten unterrichtet, sondern auch Kurse
fur Ensemblespiel der Alten Musik durchgefuhrt. Dieses Zentrum fiir
Alte Musik hatte jedoch nur 15 Jahre, bis zur Besetzung Frankreichs
durch deutsche Truppen, Bestand. Zur Emigration gezwungen, gelang-
te Wanda Landowska uber Lissabon in die USA, wo sie sich in Lakevil-
le/Connecticut niederlieS und ihre kiinstlerische und padagogische
Tatigkeit fortsetzte. Sie starb hochgeehrt im Jahr 1959.

Welche Interpretation Alter Musik Wanda Landowska nicht vor-
schwebte, zeigt sich darin, wie sie die Art und Weise des Umgangs mit
Alter Musik um die Zeit der Jahrhundertwende charakterisierte: »Bis
jetzt [...] kennen wir, ausser ganz seltenen Ausnahmen, nur zwei Arten, alte
Musik zu interpretieren. Entweder giesst man sie in eine moderne Form,
indem man das Tempo und die Nuancen in ihrem Ausdruck variiert und
itbertreibt. Oder man fiithrt sie, wie man es nennt, stilrein auf und zwar mit
dieser faden und gewundenen Gleichgiiltigkeit, die uns schwer, dumpf und
monoton den Eindruck vermittelt, irgendeiner Beerdigung einer uns fremden
Person beizuwohnen, bei der es unanstindig wire, zu munter zu erschei-
nen; 110 gber es weint auch niemand, weil die Zeremonie niemanden rithrt. <11

Die folgenden acht Thesen verdeutlichen, um was es Wanda Lan-
dowska bei der Wiedergabe Alter Musik vorrangig ging:

1) Man sei tiberzeugt, dafl es >Unsinn ist, alles als grof8 hinzunehmenc«. Eine
gelungene Miniatur iibertrifft ein verfehltes Fresko.

2) Nicht alles in der klassischen Musik ist ernst.

3) Ein veriindertes Tempo kann die Wirkung eines Werkes villig zerstoren.
Das angemessene Tempo muf$ erspiirt, erfithlt werden.
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4) Seit den Klassikern hat sich die Bedeutung der Worter und der Nuancen
gewaltig geiindert. Frither riumte der Komponist dem Dirigenten und den
Ausfithrenden mehr Freiheit ein. Sie hatten bezifferte Biisse zu spielen, die
Adagios auszuschmiicken, Kadenzen zu improvisieren.
5) Die alte Musik gewinnt Lebendigkeit aus den Verzierungen, die also
unbedingt beachtet werden miissen.
6) Auf Transkriptionen hat man zu verzichten.
7) Es besteht kein Grund, sich tiber die Entwicklung der Musik zu beunruhi-
gen. Die grofien Komponisten waren mehr um ihren Ausdruck als um das
Finden von Neuerungen besorgt.
8) Die Meinung, die Klangstiirke sei grifier geworden, ist ein Irrtum.112
Wie sich die Musizierhaltung der »Priesterin«!13 und »Muse des Cem-
balos«!14 aus der Sicht eines ihrer Instrumentalpartner darstellte, schil-
dert Paul Grummer, der als Gambist verschiedentlich mit ihr
konzertierte: »Ihr Spiel war voller Leben, sprithend im Rhythmus und ohne
Pedanterie, ihre Interpunktionen waren sprechend und die Phrasierung stets
natiirlich.«15

Auch bei Wanda Landowska ist auffallend, daf8 sie es vorzog, auf
neugebauten, am modernen Klavierbau orientierten Cembali zu spie-
len, obwohl sie von original erhaltenen Instrumenten umgeben war.
Auch ihr franzosischer Kollege Louis Diémer, der ja ein gut erhaltenes
Taskin-Instrument besafs, wechselte schlieSlich zum Pleyelschen Cem-
balo uiber. Der Grund dafiir mag in der Besonderheit der Pleyelschen
Konstruktion mit ihren ungewohnlichen Klangeffekten gesehen wer-
den. In einer Berliner Konzertbesprechung eines Landowska-Konzerts
heiflt es dazu: »Der Fliigel hat zwei Manuale, die durch einen Tritt zusam-
mengekoppelt werden kinnen, so dafS, wird nur das untere Klavier gespielt,
das obere, eine Oktave hoher stehende, zugleich miterklingt. Aufler diesem die
Koppel regierenden Tritt sind noch finf andere vorhanden, von denen einer fitr
die Dimpfung bestimmt ist, wihrend die andern den Klangcharakter des
Instrumentes veriindern. Ein Zug verursacht den Klang der Laute, ein anderer
imitiert den Ton der Flote, ein dritter den der Oboe und ein vierter modelt den
Klavierton in einen Fagotton um.«116

Daf die hier beschriebenen Klangwirkungen wohl mehr auf Sugge-
stion als auf realistischer Imitation beruhten, ertuibrigt sich zu sagen.
Gleichwohl verfugte das Pleyel-Cembalo tiber Registrierungsmoglich-
keiten, die historische Cembali nicht, zumindest nicht kombiniert in
einem Instrument, aufzuweisen hatten, und auch die Art, wie Wanda
Landowska sich der klanglichen Varianten bediente, war gewifs dazu
angetan, den ganz besonderen Reiz des Pleyel-Cembalos noch zu erho-
hen: »Trotz seiner geringen Klangfille gewiihren die angegebenen Einrich-
tungen dem Ton des Instrumentes doch mannigfache Abwechslungen, die dem
modernen Klavier fremd sind, und man kann sich wohl vorstellen, daf [...] das
Clavecin, besonders in mehrfacher Besetzung, dem Klange je nach Erfordern
schwache oder starke metallische Lichter aufsetzte. [...] Frau Landowska be-
herrscht das Instrument ausgezeichnet, die moglichen Klangeffekte weifS sie
mit grofiem Geschick und Feingefithl auszunutzen.«117
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Landowskas Pleyel-Cembalo war ebensowenig wie Dobereiners
buindelose Gambe ein wirklich historisches Instrument, doch es galt als
solches, nicht nur in den Augen des Publikums, sondern auch im
Bewufltsein der Interpreten. Mit dieser objektiv nicht vorhandenen,
aber subjektiv empfundenen >Echtheit< des Instruments, mochte sie
auch auf einer Mystifikation beruhen, schien eine der wesentlichen
Bedingungen authentischen Musizierens hinreichend erfiillt. Die Be-
nutzung eines in jeder Hinsicht originalgetreuen Instruments hatte
kaum ein Mehr an Authentizitat bedeutet, vielleicht aber einen Verlust
an Akzeptanz beim Publikum, das offenbar primar von den unge-
wohnlichen klanglichen Effekten gebannt war. Dennoch gab es Gele-
genheiten, Wanda Landowska auf originalen Cembali spielen zu ho-
ren, z.B. auf dem »zweimanualigen Clavicymbel von Joh. Heinrich
Grabner (Dresden 1774)«!18 anlaflich des bereits erwahnten Eroffnung
des Heyerschen Museumsneubaus am 20. September 1913 in Koln.

¢) Paul Gritmmer

Auftritte wie der im Heyerschen Museum blieben jedoch Ausnahmen,
nicht nur in der Konzerttatigkeit Wanda Landowskas. Der Normalfall
war die Verwendung von nicht-historischen bzw. — wenn es sich, wie
bei Dobereiners Gambe, um ein altes Instrument handelte — von moder-
nisierten Instrumenten. In diesem Zusammenhang sei auch auf die
Praxis des Cellisten Paul Grummer (1879-1965) verwiesen, der von
1926 bis 1932, wahrend seiner Lehrtatigkeit an der Kolner Musikhoch-
schule, eine Celloklasse leitete; acht Cellisten unterrichtete er auch im
Gambenspiel. Aus der Griummer-Schule ging u.a. August Wenzinger,
der heutige Nestor des Gambenspiels, hervor.

Grummer befafite sich nicht nur als Spieler mit der Viola da gamba,
sondern verdffentlichte 1926 auch eine »Gambenschule fur Celli-
sten«.119 Zur Viola da gamba war er durch die Konzerte von Paul de
Wit und Christian Dobereiner gekommen. Kennengelernt hatte er das
Instrument bereits wahrend seiner Wiener Zeit durch den Kontakt mit
Eusebius Mandyczewski und dem dortigen Instrumentenmuseum.!20
Zwar setzte sich Griimmer nachdriicklich fur die Wiederbelebung des
Viola-da-gamba-Spiels ein, doch mochte auch er sich bei der Handha-
bung des Instruments nicht von der Violoncellopraxis losen. So konnte
er, unbekummert von Zweifeln oder anderslautenden wissenschaftli-
chen Erkenntnissen, schreiben: »Ein weiterer Grund, warum die Viola da
gamba noch nicht wieder ihre alte Beliebtheit erlangt hat, ist darin zu sehen,
daf auch unsere Cellisten heute noch nicht wieder die Meisterschaft erreicht
haben, die die Gambisten des 16. und 17. Jhs. besessen haben. Ubrigens
spielten die meisten damaligen Solisten die Gambe ohne Biinde, wie man aus
vielen alten Stichen erkennen kann. Die Biinde wurde[n] von den Zupfinstru-
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menten tibernommen, damit die auf der Gambe ungeiibten Hausangestellten
der reichen Musikfreunde die Tone reiner finden konnten. Es ist nicht einzu-
sehen, warum die heutigen Solisten sich dieser Hilfe bedienen. Die Cellisten
sollten das Instrument ohne Bund spielen, damit sie denselben Ausdruck
erreichen, »wie die Siinger singen<. So wurde es laut alten Schulausgaben
schon im 16. Jahrhundert gelehrt.«121

Auf einem um 1932 entstandenen Photo der Gamben-Klasse sind
neben Griimmer sieben Studenten mit ihren Instrumenten abgebil-
det.!?2 Die Gamben zeigen samtlich die gleiche Applikatur: bindeloses
Griffbrett, Cello-Stachel, z.T. massige und verlangerte Griffbretter. Vier
Bogen sind erkennbar, von denen derjenige Wenzingers einem Cramer-
Cellobogen aus der zweiten Halfte des 18. Jhs. dhnelt und damit eine
gewisse Nahe zur historischen Praxis aufweist; die ubrigen sind samt-
lich Cellobogen. Einen wohl originalen Gambenbogen scheint Grum-
mer auf einem anderen Bild in Handen zu halten, das ihn zusammen
mit Paul Hindemith zeigt, der ein englisches Violett in der Hand hat.123

*

Das Bewufitsein dafiir, da8 die stilgerechte Darbietung Alter Musik
und die Verwendung historischer Instrumente einander bedingten,
war teils durch die neu eingerichteten Instrumentensammlungen, teils
durch Anregungen von wissenschaftlicher Seite (Chrysander, Kretz-
schmar u.a.) gegen Ende des 19. Jhs. geweckt worden. Schon die ersten
damals entstehenden Spezialensembles (Société Casadesus, Dt. Verei-
nigung, s.0.) machten sich die Maxime zu eigen, daf8 Alte Musik nur auf
dem Instrumentarium und in der Auffuhrungspraxis der Entstehungs-
zeit angemessen aufgefithrt werden konne, auch wenn man in der
Praxis, wie oben gezeigt, haufig genug dagegen verstiefl, weil man
einem gewissen Klang-Exotismus erlegen war und z.B. beim Cembalo
den klanglichen Variantenreichtum der Neukonstruktionen von Fir-
men wie Pleyel-Wolff, Neupert, Maendler-Schramm, Steingraeber etc.
hoher bewertete als die Qualitaten historischer Kielklaviere. Bei der
Gambe wurde entsprechend (und oft wohl auch wider besseres Wis-
sen) die Verwendung moderner Zutaten wie Stachel und Cellobogen
verteidigt; die sowohl in klanglicher wie spieltechnischer Hinsicht emi-
nente Bedeutung der Bunde wurde fast allgemein verkannt.

Diese erste Phase der Entwicklung, gepragt von Kunstlerpersonlich-
keiten wie Dobereiner, Landowska, Ehlers und Grummer, reichte bis in
die 20er/30er Jahre unseres Jahrhunderts, zum Teil auch dartiber hin-
aus. Der Ubergang in eine zweite Entwicklungsphase wurde von den
bisher genannten Protagonisten der Auffuhrungspraxis nicht mitvoll-
zogen. Abgelost wurden sie von einer neuen Musikergeneration, die
zwar auf einen Grundstock von Erfahrungen im Umgang mit Alter
Musik zurtckgreifen konnte, dies aber nicht tat, ohne das bisher Er-
reichte kritisch zu tberprufen. Schon durch den Zugewinn an For-
schungsergebnissen und wohl auch durch aulermusikalische Einflus-
se bedingt, setzte ein Umdenken ein, das der Auffuhrungspraxis Alter
Musik zu einer neuen Qualitat verhalf.
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5. Fritz Neumeyer und die Saarbriicker Vereinigung fir Alte Musik

Das erstmals um 1930 erkennbar werdende Bemiithen, dem unver-
falschten Klang historischer Instrumente bei der Wiedergabe Alter Mu-
sik verstarkt Rechnung zu tragen, schlagt sich am deutlichsten in der
Grundung der »Saarbriicker Vereinigung fur Alte Musik« (SVIAM) im
Jahr 1933 nieder.1?* Thr Grinder, der Kapellmeister, Pianist und Cem-
balist Fritz Neumeyer (1900-1983), hatte bereits wahrend seiner Berli-
ner Zeit Erfahrungen mit Originalinstrumenten gesammelt, die ihm
eine neue Sicht auf das Problem der Darstellung Alter Musik eroffne-
ten.1?> Neumeyer, in Saarbriicken geboren, war 1928 nach kurzem
Medizinstudium, Besuch der Kolner (Theoriestudium bei Franz Bol-
sche, Klavier bei Lonny Eppstein) und der Berliner Musikhochschule
(Dirigieren: Alexander von Fielitz, Klavier: James Kwast) sowie an-
schlieSendem Theaterdienst in Saarbriicken (1924-1927: Solorepetitor;
Kapellmeister und Chordirigent) wieder nach Berlin gekommen, wo er
sich als freier Kiinstler niederlie8. Daf er sich schon wahrend seines
Hochschulbesuchs in Berlin naher mit dem Cembalospiel befaSte, mog-
licherweise in der Cembalo-Klasse von Alice Ehlers, ist zweifelhaft,
aber nicht ausgeschlossen. Spater jedoch nahm er bei ihr Unterricht,
wie ein Brief vom 24. Mai 1930 belegt: »Die Stunden, die ich bei Alice
Ehlers nehme, sind riesig interessant, nicht nur fiirs Cembalo, sondern auch
fur die Auffilhrungspraxis der Alten Musik itberhaupt.«126 Da andere Brief-
stellen auch von Kammermusiken im Hause Ehlers berichten, bei de-
nen er den Generalbafl improvisierte, ist anzunehmen, dafi die
Landowska-Ehlers-Tradition auf sein Cembalospiel und sein Denken
tiber die Auffiihrungspraxis Alter Musik nicht ohne Einfluf blieb.12”

Das Cembalo, das er zu dieser Zeit spielte, war von Neupert in
Bamberg gefertigt worden; die Disposition beschreibt Neumeyer wie
folgt: »Obwohl das Cembalo einmanualig ist, hat es doch reiche Klangmog-
lichkeiten: 8',4',16",8'+4',8'+16",4'+16", 8 +4'+16’, Diskant- und BafSlaute,
wodurch sich wieder eine Fiille neuer Kombinationen ergeben.«128 Sein spa-
teres zweimanualiges Instrument, ebenfalls von Neupert gebaut, besaf3
an Registern: drei 8', je ein 4' und 16', Laute und Koppel. Sieben [!]
Pedale ermoglichten die unterschiedlichsten Kombinationen.12” Es wa-
ren Instrumente, deren Saiten nicht, wie frither uiblich, von Federkielen,
sondern von einem Leder angerissen wurden, was den Ton nicht sofort
préasent erscheinen lief.130

Konzerte, in denen alte Klavierinstrumente erklungen waren, 3! und
eigene Erfahrungen mit solchen Originalinstrumenten!3? (darunter
auch ein Clavichord!33) hatten Neumeyers Klangvorstellungen inzwi-
schen soweit gewandelt, da8 er mit dem neuerworbenen Instrument,
ja, dem >modernen< Cembalo-Klang tuberhaupt, nicht mehr zufrieden
war: »Die neue Alice [Neumeyer gab seinen Cembali Namen; dieser ist
wohl als Reverenz an Alice Ehlers zu verstehen] wird nicht das endgiiltige
Instrument sein. Ich habe Neupert geschrieben, inwiefern das moderne Cem-
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balo im Charakter von den historischen Instrumenten abweicht. Er erklirte
sich bereit, mir eigens nach meinen Angaben ein anderes zu bauen. Herr
Hartmann, der Konservator von Prof. Sachs, arbeitet mir die Sache aus.
Vorbilder sind Bachs Kielfliigel und ein Instrument von Silbermann aus der
hiesigen Sammlung.«13* Neumeyer pflegte schon seit langerem Kontakt
zu Curt Sachs, dem Direktor des Instrumentenmuseums, und zum
Restaurator Hartmann, so daf$ seine Kenntnis des historischen Cemba-
lo-Klangs auch von den Instrumenten der Sammlung gepragt worden
sein diirfte.

Ende November erhielt er das von Neupert nach seinen, Hartmanns
und Sachs' Angaben entworfene Cembalo. Er beschreibt es ausfuhrlich:
»Vorgestern mittag kam endlich das neue Cembalo. Es ist ganz prachtvoll
ausgefallen und eins der schonsten Exemplare seiner Gattung. Auferes: Nufs-
baum, Deckel getiifelt wie um 1750. Mensurteil nach Bach-Fliigel, teils nach
Silbermann.13> Das Instrument ist noch linger als das vorige, aber ohne
Eisenrahmen, daher leichter. [...] Disposition: Unteres Manual 81 16’ 16’
Laute, Koppel; Oberes Manual: 82, 4" 872 Laute. 6 Handregisterziige (Mes-
singknopfe nach altem Muster, Koppel als Kniehebel). Der Klang ist ganz
prachtooll, richtig singend, von ganz verschiedenem Charakter, teils oboenar-
tig, teils nach Klarinette, Violine klingend. [...] Der Unterschied zum letzten
Cembalo ist ganz gewaltig. Der Ton ist viel schoner, ohne an Stiirke eingebiifit
zu haben. Man kann auch piano in allen Schattierungen nach Bedarf herstel-
len, in dem man die Ziige nicht ganz herauszieht.«13 Dieses Instrument, in
der von Neumeyer wiedergegebenen Disposition — der Vergleich mit
Oboe, Klarinette und Violine erinnert an die Konzertbesprechung von
Lessmann, das Landowska-Instrument betreffend (s.0.) —, durfte eine
Sonderanfertigung gewesen sein, die nicht ins normale Lieferpro-
gramm der Firma Neupert gelangte.13” Wichtig ist hierbei der Hinweis,
dafl dieses Cembalo keinen Eisenrahmen aufwies, was vor dem Hinter-
grund des damaligen Cembalobaus als Novitat zu werten ist. Hanns
Neupert (1902-1980) aufSerte sich zur Frage der Verwendung des Eisen-
rahmens dahin gehend, dafl der historisch Urteilende den >eisenlosenc
Cembalobau fordern miisse, da es solche Konstruktionsmittel in alter
Zeit nicht gegeben habe. Trotzdem hielt er den vom modernen Klavier-
bau ubernommenen Eisenrahmen fur legitim, insofern er namlich
nichts am Klang des Instruments verandere.13 Diese Auffassung nicht
als einen Beweis fehlender klanglicher Sensibilitat zu betrachten, fallt
um so schwerer, als die Firma Neupert eine umfangreiche Sammlung
historischer Originale besaf8. Begreiflich wird die Fehleinschatzung
allenfalls dadurch, daf8 man zur damaligen Zeit wohl allgemein der
Ansicht war, der typische Cembaloklang offenbare sich vor allem in der
klanglichen Differenzierung durch die verschiedenen Registrierungs-
mboglichkeiten, die man durch einen starkeren Saitenbezug, der wieder-
um eine verstarkte Rahmenkonstruktion notwendig machte, noch zu
erhohen suchte. Der Klang dieser sogenannten Konzertcembali mit
Eisenrahmen freilich mutet uns heute dumpf, schwer und statisch an;
ihm fehlt das Helle, Freischwingende, das Instrumenten bzw. Instru-
mentenkopien in historischer Bauart eignet.13?
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Neumeyer war, wie aus seinen Briefen erhellt, mit dem neuen Instru-
ment noch nicht rundum zufrieden; einige Nachbesserungen im Detail
brachten aber offenbar die gewtunschten Ergebnisse: »An meinem Cem-
balo werden noch Schonheitskorrekturen vorgenommen! 1) Messingsaiten im
Bafi. Diese werden nicht mehr hergestellt, blos Herr Hartmann hat noch
welche, da er den ganzen Rest aus der Fabrik aufgekauft hat. 2) Andere
Lederzungen, aus besonderem elastischem Leder, die den Ton noch weicher,
singender (dabei nicht schwiicher) machen.«<40 Unter dem Eindruck eines
Konzertes mit einem >modernen< Cembalo schrieb er: »Was mich gestern
abend noch so storte war das dick und roh klingende Cembalo und die
aufdringliche Art, wie es gespielt wurde. Wie froh bin ich, den Kasten los zu
sein! Auf diese Weise kommt es, daf$ das Cembalo so viele Feinde hat: der
knallige, drahtige, reizlose Ton der modernen Konzertcembali zerstort alles
Feine, Singende, was den alten Instrumenten eigen ist. Bisher konnten nur die
Steingraeberschen Instrumente [gemeint ist Georg Steingraeber, der, zu-
nachst in der gleichnamigen bayerischen Klavierbaufirma tatig, seit
1906 in Berlin ansassig war] mit den alten konkurrieren; nun hat Neupert
endlich nach den Angaben des Herrn Hartmann fiir mich ein ebenbiirtiges
Instrument gebaut, und ich erfreue mich immer wieder daran. Am Sonntag
kommt Ramin [Gunther Ramin (1898-1956), der Thomaskantor und
bertthmte Organist] her, es sich anzuschauen — Frau von Vopelius hat es
auch gehort und war begeistert — also auch der Laie merkt den Unterschied.
Auch Prof. Sachs [Curt Sachs (1881-1959)] gefiel es ausgezeichnet, als er hier
war, nur sind noch einige Dinge zu iindern.<14! (Zu diesen Anderungen
gehorte u.a. die Verwendung umsponnener Saiten im Diskant des
16'-Registers anstelle der unbesponnenen, so dai nun der »Ton singt«
[...] »von jeglichen Nebengerauschen frei«.)142

Neumeyer widmete sich nicht allein dem Cembalo, sondern auch
anderen historischen Tasteninstrumenten. So gelang es ihm, einen ori-
ginalen Hammerflugel zu erwerben: »Nun hatte ich das fabelhafte Gliick,
aus der Sammlung von Kommerzienrat Steingraeber ein derartiges Instri-
ment (Hammerfliigel) aufzutreiben, das gerade ans Deutsche Museum in
Miinchen verkauft werden sollte. St. braucht Geld, da er sein ganzes Vermogen
dem Cembalobau geopfert hat.<143 Spater stellte sich heraus, da8 »das
Instrument hochstwahrscheinlich von Friederici in Gera erbaut ist. Der
Alte war Silbermannschiiler, die lieferten Instrumente u.a. an Familie Goethe
+ Mozart.«<1** Auch ein Clavichord aus dem Jahr 1720 gehorte bald zur
Sammlung,!45 das Neumeyer vor allem dazu diente, den Anschlag zu
trainieren und zu verfeinern.

Neumeyer stellte die vermeintlichen Errungenschaften des moder-
nen Cembalobaus und damit auch das vorherrschende Klangbild Alter
Musik radikal in Frage. Aus seinen intensiven Horvergleichen resul-
tierte der Entwurf eines neuen und zugleich sehr viel enger auf die
historischen Tatsachen bezogenen Klangideals, dessen praktische
Umsetzung, die im nach seinen Wimschen gebauten Cembalo zumin-
dest teilweise gelungen schien, allerdings ohne Einfluf auf die Serien-
produktion im Cembalobau blieb. Das moderne Konzertcembalo wur-
de weiterhin gebaut und gespielt, das Klangideal verteidigt. Bis in die
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50er, 60er Jahre waren Instrumente der beschriebenen Art, von welcher
Firma auch immer, in Konzerten mit Alter Musik fast ausschlieflich zu
horen.146

Als kritischer Beobachter der Auffuhrungspraxis seiner Zeit erweist
sich Neumeyer auch im folgenden Brief an Gunther Lemmen:!4” »Ge-
stern abend dachte ich lebhaft an Dich, als ich Prof. Gritmmer zum ersten Mal
horte (Gambe, zusammen mit Reinh. Wolf, Viola d’amour u. G. Ramin,
Cembalo). Es war ein Genufs, ihn zu horen und zu beobachten; endlich mal
einer, der mit einem richtigen Gambenbogen spielt. Das Konzert war sonst
sehr mies. Uberhaupt keine Litteratur [!] (mit einer Ausnahme) die im Origi-
nalklang fiir V.d'A. ist. Z.B. als erstes das Leclair-Trio, zum SchlufS ein
Buxtehude-Trio. Der Viola-d Amourist spielte wie ein Kaffeehausgeiger. Uber-
haupt war alles zu schwiilstig und dick im Ton; es horte sich an wie Rich.
Strauf$ mit primitiver Harmonik. Da lobe ich mir Hindemith mit seiner klaren
und doch klingenden Spielart. Er hat auch vor einiger Zeit bei uns musiziert,
mit einem Schitler, Herrn Seiler, mit dem wir ofters spielen.«148

Neben Neumeyers Kritik an der Unsitte, Alte Musik in Bearbeitun-
gen bzw. inadaquaten Besetzungen vorzufuhren, 1aft die Beobachtung
aufmerken, Grummer habe einen »richtigen Gambenbogen« benutzt.
Tatsachlich findet sich in Grummers Autobiographie der Hinweis: »Bei
einem der Gamben-Abende schenkte mir Bram Eldering [1865-1943,
niederlandischer Geiger] einen ganz alten Gamben-Bogen. «14?

In dieser Autobiographie!® ist auch ein Bild seiner Gambe spielen-
den Tochter enthalten, das Sylvia Griummer mit einem konvex geboge-
nen Gambenbogen zeigt, den sie im Oberbogengriff (!) halt.

Das Spiel mit alten Bogen war zu Beginn der 30er Jahre noch im
Experimentierstadium. Neumeyer berichtet, daff um 1931 »Versuche
wegen eines Bach-Bogens gemacht werden;«15! eine andere Briefstelle
prazisiert: »Ubrigens macht hier der Geigenbauer Vof3, der die Streichinstru-
mente an der staatl. Sammlung unter sich hat, Versuche wegen Bachbogen.
Hermann Diener will sein Kammerorchester damit ausriisten.«152

Auch hier ist wieder zu sehen, welche Bedeutung den Instrumenten-
sammlungen und ihren Restauratoren zufiel, wenn es darum ging, die
adaquate Ausstattung fur ein historisch abgesichertes Musizieren zu
beschaffen, ein Musizieren, wie es auch Neumeyer vorschwebt. Sein
Eintreten fur eine im Klang authentische Wiedergabe Alter Musik blieb
nicht ohne Echo, wie folgende Konzertbesprechung aus dem Jahr 1933
beweist: »Neumeyer hat sich eingehend mit dem Instrumentenbau der Moz-
artischen Zeit beschiftigt und weifs, dafs der gedeckte, aber klare Klang der
alten Streichinstrumente aufschlufreich ist fiir das Klangideal der Alten, und
daf$ man aus ihm heraus erst die Art der Meister erfassen kann. Die Instru-
mente wirken erzieherisch, denn sie geben das her, was in ihnen ist, wenn sie
mit Liebe behandelt werden, und es ist auf diese Weise moglich, genau zu
erkennen, was die Schopfer gemeint und gewollt haben. Aus der intensiven
Beschiiftigung mit den alten Instrumenten lernt man Bach itberhaupt erst
kennen, und wer so arbeitet, kommt naturgemifS zu anderen Ansichten, als es
die giingigen darstellen, die meist unwiirdig des gewaltigen Themas sind.«153

Diese Besprechung bezieht sich auf eines der ersten Konzerte der
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von Neumeyer ins Leben gerufenen »Saarbriicker Vereinigung fur Alte
Musike, deren Mitglieder einem Musikerkreis angehorten, der schon
seit Jahren regelmafig — allerdings noch nicht auf alten Instrumenten —
Konzerte im Haus des Arztes Dr. Wilhelm Lemmen in Volklingen und
an anderen Orten im Saarland gab. Als Sangerin wirkte die aus einer
Saarbruicker Familie stammende Marianne Brugger mit, deren als klar,
weich und unaufdringlich beschriebene Sopranstimme wie fur die Alte
Musik pradestiniert erschien. Das Repertoire umfafite Kantaten von
Dietrich Buxtehude, J.S. Bach und den Bach-Sohnen sowie Lieder von
Telemann und Philipp Heinrich Erlebach. Ferdinand Conrad, der nach
dem Kriege eine Flotenklasse an der Musikhochschule Hannover leite-
te und auch Ensemblespiel auf alten Instrumenten unterrichtete, war
standiger Flotist, vornehmlich wohl auf der damals nur in Liebhaber-
kreisen bzw. in der Jugendmusikbewegung gebrauchlichen Blockflo-
te.154 Ulrich Grehling (der spatere Konzertmeister der Cappella Colo-
niensis) fungierte als Geiger des Ensembles, dies allerdings nur in den
Anfangsjahren; den bald vollzogenen Schritt vom herkommlichen zum
historischen Instrumentarium machte Grehling nicht mit. Die Instru-
mente in alter Stimmung, die einen Halbton unter der damals noch
gebrauchlichen Stimmtonhohe von a'=435 Hz lag, bezog das Ensemble
vom Frankfurter Geigenbauer Eugen Sprenger, der sich durch den
Nachbau alter Streichinstrumente einen Namen machte. Grehling hatte
in Berlin ein Geigenstudium bei Georg Kulenkampff absolviert; spater
war er Konzertmeister bei den Berliner Philharmonikern unter Wil-
helm Furtwangler.!%® Nach seinem Ausscheiden nahm die Kolner Gei-
gerin Dorothee Cormann Grehlings Platz in der Saarbruicker Vereini-
gung ein. Die Viola spielten zeitweilig Gerda van Essen, auch sie aus
Koln, und Hans Skohoutil aus Saarbriicken. Der einzige Amateurmu-
siker war Wilhelm Pitz, der hauptberuflich im polizeilichen Verwal-
tungsdienst tatig war, zugleich aber auch ein hervorragender Cellist
und Viola-da-gamba-Spieler gewesen sein mufs, denn sonst hatte er
wohl kaum Aufnahme in einen Kreis von so professionellem Zuschnitt,
wie es die Saarbriicker Vereinigung war, gefunden. Als zweiter Gam-
bist wirkte sporadisch Volkmar Kohlschiitter mit, auch er von Hause
aus Cellist; Kontrabassist war Bruno von Rein.

Der neben Neumeyer zweite Pol der Vereinigung war, in kunstleri-
scher wie organisatorischer Hinsicht, der Viola-, Violin- und Viola-
d'amore-Spieler Gunther Lemmen (1913-1981). Kind eines Mediziner-
Elternhauses, in dem Musik stets an der ersten Stelle der >Nebenbe-
schaftigungen« stand, wurde er frith mit der Kammermusikliteratur
vertraut. Unterricht erhielt er ab 1923 bei Hans Skohoutil, der 1919 nach
Saarbriuicken gekommen war. Skohoutil war Sevcik-Schiiler und lang-
jahriger Quartettkollege von Carl Flesch am rumanischen Konigshof.

Im Hause Lemmen, wo an jedem Donnerstag musiziert wurde, war
Neumeyer seit 1926 standiger Gast, zunéchst als Pianist und Begleiter,
in welcher Eigenschaft er ja auch am Saarbriicker Theater tatig war.

Der langjahrige, anregende Kontakt mit hervorragenden Musikern
und nicht zuletzt die Begegnung mit Fritz Neumeyer wurde pragend
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fur Gunther Lemmen, der, obwohl er sich beruflich der Medizin zu-
wandte und 1937 sein Examen als Ophtalmologe ablegte, zu einem der
grofien Bratscher bzw. Viola-d'amore-Spieler im Bereich der Alten Mu-
sik wurde. Auch am Wiederaufleben der Alte-Musik-Bewegung nach
dem Krieg (Grundung der Cappella Coloniensis im Jahr 1954) hatte
Lemmen mafigeblichen Anteil.

Die Saarbruicker Vereinigung hatte sich zur Aufgabe gemacht, »die
Kammermusik des Barock in originalgetreuer Wieder-Gabe zum Er-
klingen zu bringen«!%° — ein >Grundsatzprogrammy, das sich nicht vom
dem der knapp 30 Jahre zuvor gegrundeten »Dt. Vereinigung fur alte
Musik« in Munchen unterschied, jedenfalls nicht, solange auch die
Saarbrucker auf herkommlichen, d.h. modernen Instrumenten spiel-
ten. Das allerdings anderte sich bald: »Was die Saarbriicker Vereinigung
fur Alte Musik von den meisten kammermusikalischen Vereinigungen mit
ihnlichen Zielen unterscheidet, ist die Konsequenz, mit der sie ihre Aufgabe
durchfiihrt. Sie verwendet ausschliefSlich Originalinstrumente jener Zeit oder
getreue Nachbildungen. Es wird im alten (tieferen) Kammerton musiziert, der
dem Klang jede Schiirfe nimmt und den Instrumenten den zarten aber runden
und angenehmen Ton gibt.«157

Als Tasteninstrument diente dem Ensemble das bereits erwahnte,
nach Neumeyers Angaben und nach dem Vorbild des sogenannten
Bach-Flugels aus der Berliner Instrumentensammlung von Neupert
gebaute Cembalo. Ferdinand Conrad spielte, neben der Blockflote, auf
der Kopie einer Querflote von Friedrich Gabriel August Kirst (1750-
1806) und war somit einer der ersten, der die alte Traversflote wieder
in Gebrauch nahm. Zu deren Klang heifst es in einer (wahrscheinlich
von Neumeyer verfafiten) »Konzertvorstellung«: »Die Halbtone werden
durch besondere Griffe hervorgebracht und sind von eigentiimlich gedeckter
Klangfarbe, die den verschiedenen Tonarten einen abgestuften farbigen Reiz
verleiht. Die Spieltechnik des Instruments stellt den Spieler vor Aufgaben,
deren Schwierigkeiten durch den zwar zarten, aber ungemein siiffen und
lieblichen Ton des Instruments reich belohnt werden.«158

Vom Einsatz zweier Blockfloten beim Munchener Bachfest 1925 un-
ter der Leitung Dobereiners einmal abgesehen, ist die von Conrad und
der Saarbruicker Vereinigung verwirklichte Wiedereinfuhrung alter
Flotentypen in die Musikpraxis als Pioniertat zu betrachten. Kaum
geringer zu bewerten ist die Tatsache, dafl Neumeyer (?) im gleichen
Zusammenhang den Blick auch auf die Problematik der Streichinstru-
mente, zumal der Geige, lenkte, indem er namlich klarstellte, daf8 die
moderne und die barocke Geige, mochten sie vom Typus her auch
identisch sein, nicht mehr ein und dasselbe waren: »Der damalige Gei-
genton war zarter, weicher und milder, da die Saiten durch flacheren Steg,
etwas weniger geneigten Hals, schlaffer gespannt waren und der Resonanz-
korper infolge des geringeren Saitendrucks viel freier schwingen konnte. Auch
der Bogen (Stradivariusmodell) ist weniger straff angespannt, was eine beson-
dere, leichte Spielweise erfordert.«1%° Auch wenn damit nicht alle Modifi-
kationen angesprochen sind, die wahrend des 19. Jhs. an der Geige
alten Typs vorgenommen wurden, und auch wenn nichts tiber das
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historische Saitenmaterial (Darm und darmumsponnen) und nichts
Naheres uber alte Bogenformen (im Unterschied zum modernen Tour-
te-Bogen, der eine Gewichtsverlagerung und damit eine veranderte
Tongebung bewirkte) ausgesagt wird, handelt es sich doch um eine
fundamentale Richtigstellung. Uber die Gambe, die einen »klaren, un-
sentimentalen, aber ausdrucksvollen und tragfahigen Ton« besitze,160
sagt der Autor, daf3 sie keine Vorlauferin des Violoncells sei, Bunde auf
dem Griffbrett aufweise, mit besonderer Bogenhaltung und ohne Sta-
chel zu spielen sei. Auch diese sachlichen Feststellungen lassen sich
durchaus als Kritik an gangigen Vorstellungen tiber die Gambe und das
Gambenspiel verstehen.

Dafs die Viola d'amore in der Saarbriicker Vereinigung ebenso wie in
den Vorlauferensembles (Société, Dt. Vereinigung fur alte Musik) eine
prominente Rolle spielte, ist wohl nur dadurch zu erklaren, daf8 sie
allgemein als besonders >exotisch< und ebendarum als nachgerade
symbolhaft fiir das Wesen und den fremden Zauber Alter Musik emp-
funden wurde. Aber gemessen an ihrer tatsachlichen Bedeutung in der
Barockmusik war die Viola d'amore in der Alte-Musik-Bewegung vom
Anfang bis zur Mitte des 20. Jhs. erheblich tiberreprasentiert.161

Das beschriebene Instrumentarium — zumal die Streichinstrumente,
die von Sprenger in Frankfurt entweder als Kopien (Gambe, Viola
d'amore) neugefertigt oder in ihren urspringlichen Zustand »>zurtick-
gebaut« wurden — unterstreicht den hohen Authentizitatsanspruch, den
die Saarbriicker Vereinigung konsequenter als vergleichbare Ensem-
bles realisierte.

Schon bald nach der Grundung, vorausgegangen waren intensive
Proben in Berlin, unternahm das Ensemble eine Konzertreise durch
Mecklenburg. Gespielt wurde in Kirchen, alten Rathausern, aber auch
in Dorfsalen;192 den Hohepunkt der Reise bildete offensichtlich ein
Konzert »bei Kerzenschein und Barlach-Skulpturen«!63im Chor von St.
Katharinen in Lubeck.

Schon im Marz 1934 fuhrte eine weitere Tournee durch Thurin-
gen;10% im September folgte eine Reise durch die Pfalz.1®5 Das Pro-
gramm sah Weihnachtsmusik mit Werken von Buxtehude, Pachelbel
und ].S. Bach vor sowie Passionsmusiken von Heinrich Schutz, Joh.
Rosenmiller, Joh. Wolfgang Franck, Georg Bohm und J.S. Bach; ein
Konzert unter dem Motto »Musik am Hofe Friedrichs des Groflen«
enthielt Kompositionen von Joh. Adolf Hasse, Carl Heinr. Graun,
C.Ph.E. Bach, Joh. Joachim Quantz und Friedrich II.

Ferner gab es ein vokal-instrumentales Programmangebot mit Kam-
mermusik, Arien und Liedern, dessen Bandbreite vom Frithbarock
(Adam Krieger) bis zur Wiener Klassik (Haydn, Mozart) reichte. Die
klassischen Werke begleitete Neumeyer auf dem Hammerflugel. Be-
sondere Beachtung bei Publikum und Presse erzielten die reinen Bach-
Programme der SVfIAM. Aufgefuhrt wurden das Musikalische Opfer,
die Goldberg-Variationen, Cembalo- und Violin-Konzerte, das Konzert
fur Flote, Violine, Streicher und B.c., das 5. Brandenburgische Konzert
und auch die Kantate »Von der Vergniigsamkeit« (BWV 204). Diese
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Bach-Konzerte, die 1933 zunachst in Berlin erklangen, wurden um
Ostern 1934 zu einem Zyklus von drei Konzerten in Saarbrucken aus-
geweitet.

Lemmen berichtet, daf8 solch ein Unternehmen in einer Stadt wie
Saarbriicken ein Wagnis darstellte, da eine Bachpflege dort —zumindest
auflerhalb der Kirchenmusik (unter Leitung von Karl Rahner) — prak-
tisch nicht existierte. Aber der Erfolg trat ein; In der Folge wurden
Bach-Konzerte in Saarbruicken fast zu einer Tradition, die auch nach
dem Krieg durch das Saarbriicker Bachfest (1950) und zahlreiche wei-
tere Aulftritte von Fritz Neumeyer und Ulrich Grehling noch Bestand
hatte.166

Die Konzerte der SVfAM in Berlin, Mecklenburg, Thuringen und im
Saarland waren so ungewohnlich und wohl auch so herausragend in
ihrer Qualitat, daB sich die Rundfunksender aus Berlin, Leipzig und
Saarbriicken meldeten. Zum auch rundfunkgeschichtlich interessan-
ten, vor allem aber fur die Nachkriegsentwicklung in der Auffithrungs-
praxis bedeutenden Kapitel >Alte Musik im Radio< (Cappella Colonie-
nis!) trugen die Mitglieder der SVfAM Entscheidendes bei.

Den Kontakt zum Deutschlandsender in Berlin hatte Neumeyer im
Oktober 1933 geknupft. Er war zu einem Probevorspiel auf dem Cem-
balo eingeladen worden, hatte Produktionstermine zugesagt bekom-
men und auch fur die SVfAM Aufnahmen vereinbaren konnen. Wie
befremdend fur die Musiker die Studio-Situation, die Vorstellung, fur
ein unsichtbares Publikum zu musizieren, in dieser Friuthzeit des Rund-
funks war, vermittelt anschaulich der Bericht von einer Mikrophonpro-
be, die Neumeyer gemeinsam mit Marianne Brugger absolvierte: »Lei-
der lief8 unsere Diva sich durch die schreckliche Atmosphiire der unmenschli-
chen maschinellen Umgebung derartig einschiichtern, daf8 sie vollkommen
versagte. Der Rundfunk ist ja nicht so wichtig wie der Kontakt mit wirkli-
chen Menschen.«1¢7 Die Radioproduktionen der SVfAM, die dann
trotzdem zustandekamen, wurden unter Titeln wie »Musik auf alten
Instrumenten« geserlclet.168

In einer »Anlage zum Antrag auf Zulassung als Musiker vom
14.8.1951« berichtet Lemmen, daff die SVFAM mit Kriegsbeginn ihre
Konzerttatigkeit einstellen muflte. Bis zu dieser Zeit, also von 1933-39,
hatte die Vereinigung mehr als 100 Konzerte mit Alter Musik auf
historischen Instrumenten durchfuhren konnen,1%° und auch nach 1939
gab es keinen Stillstand der Aktivitaten, weil die Mitglieder der SVIAM
(Neumeyer/Lemmen/Grehling/Conrad) in verschiedener Weise — als
Dozenten, Solisten oder in kleineren Besetzungen bzw. Ensembles, die
teilweise bereits parallel zur SVIAM gegriindet worden waren — wei-
terwirken konnten. Neumeyer trat 1939 als Dozent an der Berliner
Hochschule in die Fufistapfen von Alice Ehlers. Es gab also eine —wenn
auch briichige — Kontinuitat bis in die Kriegsjahre hinein.
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6. August Wenzinger

Wie Fritz Neumeyer auf dem Gebiet des Cembalos war August Wen-
zinger auf dem Gebiet der Gambe und des Gambenspiels einer der
entscheidenden Impulsgeber fur eine konsequente Ruckbesinnung auf
das historische Klangideal. Als Musiker, dessen kunstlerische Lauf-
bahn sich tiber weit mehr als ein halbes Jahrhundert erstreckt, ist
Wenzinger einer der kompetentesten Zeitzeugen der Alte-Musik-Be-
wegung. In seinen zahlreichen Veroffentlichungen, in Interviews und
Berichten spiegelt sich nahezu die gesamte Entwicklung von den 20er
Jahren bis zur Gegenwart.

August Wenzinger wurde 1905 in Basel geboren. Seine Violoncello-
Ausbildung in Basel —nebenher studierte er an der dortigen Universitat
die Facher Altphilologie, Philosophie und auch Musikwissenschaft —
schloB er 1927 ab, um danach fiir zwei Jahre nach Koln zu gehen, wo er
sich bei Paul Grummer als Cellist vervollkommnete und Komposi-
tionsunterricht bei Philipp Jarnach nahm; weitere Cello-Studien bei
Emanuel Feuermann in Berlin folgten.

Mit der Gambe begann sich Wenzinger im Jahr 1925 auf Anregung
des Basler Musikwissenschaftlers Karl Nef zu beschaftigen; Nef hatte
schon seit einigen Jahren das Schwergewicht seiner Forschung auf die
Auffuhrungspraxis und die Instrumentenkunde gelegt.}7

Das Instrument, das Wenzinger zur Verfugung stand, kam aus den
Bestanden des Museums der Basler Universitat; in musikwissenschaft-
lichen Seminaren fithrte er es vor.1”! Intensiver wurde die Beschafti-
gung mit der Viola da gamba jedoch erst wahrend der beiden Jahre bei
Paul Griimmer, der in seiner Kolner Cello-Klasse ja auch Gambe unter-
richtete. Fur Grummer und seine Klasse machte sich Wenzinger auf die
Suche nach geeigneter Literatur. Um Manuskripte von Georg Philipp
Telemann und Joh. Gottlieb Graun einzusehen und abzuschreiben,
verbrachte er Studienaufenthalte in verschiedenen Bibliotheken (u.a.
Schlofibibliothek Darmstadt); auch in Berlin, Rostock, Schwerin, Wol-
fenbiittel, Brussel, Paris und London setzte er spater seine Recherchen
fort. Dieses Ineinandergreifen von Quellen-Erforschung und prakti-
scher Wiederaneignung Alter Musik macht Wenzinger zu einem Alte-
Musik-Spezialisten modernen Typs, zu einem Interpreten, der sich
nicht als Nur-Musiker versteht. Wenzinger verschaffte sich auf diese
Weise nicht nur einen grofien Uberblick uber das Gambenrepertoire,
sondern schon das Abschreiben zahlreicher Kompositionen lief8 ihn
Grundlegendes uber die Eigenart und Handhabung des Instruments
erkennen, und das bedeutete, daf er entgegen Griimmers Praxis die
Gambe in ihrer urspringlichen baulichen Gestalt belieff und nach
Erkenntnissen des historischen Gebrauchs zu spielen begann: als Gam-
be eben und nicht als >Frthform« des Violoncellos. Als besonders hilf-
reich erwies sich auch der Kontakt zu dem Hagener Industriellen Hans
Eberhard Hoesch (1891-1972), der ein leidenschaftlicher Alte-Musik-
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Liebhaber war, alte Instrumente sammelte und auch Kopien von ihnen
anfertigen lie.172 Die Bekanntschaft mit Hoesch kam anlaflich einer
Auffuhrung von Bachs Trauerode (»Laf8 Furstin, laf8 noch einen Strahl,
BWYV 198) 1927 in Bielefeld zustande. Wenzinger, der damals in Koln
studierte, wurde gebeten, einmal wochentlich nach Hagen zu kommen,
um Hoeschs Stiefsohn Hans Hermann Sturm Cellounterricht zu ertei-
len und an der Hausmusik teilzunehmen, bei der Hoesch selbst als
Bratscher mitwirkte. Musiziert wurde auf Instrumenten in alter Men-
sur, d.h. auf Instrumenten, die entweder in den alten Zustand zuriick-
gebaute Originale oder hinsichtlich Mensur und Ausstattung getreue
Nachbauten waren; alte Bogen fanden dabei ebenfalls Verwendung.
Diesem Musizierkreis gehorten Carl Glaser, Dozent an der Folkwang-
Hochschule in Essen und vormaliger Konzertmeister des Hagener Or-
chesters, und als Cembalist Hans Neubauer an, der spater von Kathe
Hyprath abgelost wurde, die bei Ramin in Leipzig studieren sollte; als
sie nach Leipzig ging, nahm ihren Platz Glasers Essener Kollege Wal-
demar Woehl ein, ein Cembalist und Blockflotist, der gerade eine Schu-
le fur die Blockflote herausgegeben hatte.1” Woehl kam 1929 erstmals
nach Hagen.174

Wenn Wenzinger gesteht: »Wir wuften itbrigens damals gar nicht, was
eine Blockflote war!«,17 ist das vielleicht nicht wortlich zu nehmen. Um
zu verstehen, was er meint, mufS man sich vergegenwartigen, daf$ zwar
Dobereiner 1925 in Munchen erstmals mit Blockfloten musiziert hatte
und Peter Harlan 1926 mit der Produktion von Nachbauten, die er bei
Dolmetsch in Haslemere gekauft hatte, begann (s.0.), die Gelegenheiten
aber, Blockflotenmusik zu horen, aufSerst rar waren.

In Hagen kam es auch zu Begegnungen mit Christian Dobereiner,
der haufiger als Leiter der von Hoesch initiierten »Kabeler Kammermu-
sik«176 eingeladen wurde.

7. Kabeler Kammermusik und Hans Eberhard Hoesch

Die Verdienste, die sich Hans Eberhard Hoesch als begeisterter Alte-
Musik-Liebhaber, als passionierter Sammler, Forderer und Mazen um
die Wiederbelebung des Musizierens auf historischen Instrumenten
erwarb, konnen kaum hoch genug eingeschatzt werden. Hoesch war
Geigenschiller Bram Elderings in Koln; schon fruh wandte er sein
ganzes Interesse auf die Suche nach alten Instrumenten und die Erfor-
schung ihres Klangs. Seine wirtschaftlichen Verhaltnisse erlaubten es
ihm, eine umfangreiche Sammlung von hervorragenden Instrumenten
anzulegen und sogar eine eigene Instrumentenbauwerkstatt zu unter-
halten. Dartiber hinaus trug er Musikalien und theoretische Schriften
in groBer Zahl zusammen. All dies diente dem einen Ziel: dem histori-
schen Klangideal so nahe wie nur irgend moglich zu kommen. Alte
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Musik und der ursprungliche Klang alter Instrumente gehorten fir
Hoesch untrennbar zusammen.

Zu seinem 18. Geburtstag erhielt er von seiner GrofSmutter eine
Stradivari-Geige geschenkt, ein Instrument, das nattirlich bestens ge-
eignet war, Hoeschs schon damals ausgepragten Klangsinn weiter zu
reizen und zu schulen, obwohl auch dieses Instrument eine >moderni-
sierte« Geige war, ausgestattet mit jenen Modifikationen, die man im
19. Jh. vornahm, um einen >groBeren< Klang zu erzielen.

In welchen Dimensionen Hoesch sammelte, welche Werte in Form
von Instrumenten der bertihmtesten italienischen Geigenmacher er
zusammentrug und von welchem Rang die Interpreten waren, die er in
sein Haus einlud, mag ein Konzert vom 18. Oktober 1927 belegen:
Alexander Barjanski, aus Wien zu diesem Hauskonzert geladen, spielte
die C-Dur-Solosuite von Bach (BWV 1009) und, begleitet vom >Haus-
quartett, Konzerte von Handel und Tartini; Karl Glaser spielte die
Stradivari von 1698, Erich Niethammer ein Instrument von Vincenzo
Ruggieri, Hoesch selbst eine Viola von Montagnana, Bernhard Miinch
ein Violoncello von Francesco Ruggieri detto il Per Cremona 1676, Bar-
janski ein Cello von Antonio und Hieronymo Amati.!””

Aber Hoesch sammelte nicht nur Streichinstrumente. 1926 erwarb er
ein Cembalo der Bauart Pleyel, das 1927 in einem Hauskonzert von der
Berliner Cembalistin Alice Ehlers vorgestellt wurde. Spater gelangten
ein originaler Walter-Fliigel von 1780 und ein Walter-Hammerklavier
in seinen Besitz, ein Steingraeber-Cembalo, die Kopie eines kleinen
Ruckers-Cembalos: Instrumente, die Hoesch zu Klangstudien heran-
zog, auf denen er musizieren oder die er nachbauen liefs.

Seine instrumentenbautechnischen Kenntnisse vertiefte Hoesch
durch den fachlich-freundschaftlichen Austausch mit Geigenbauern
wie Otto Mockel (Berlin), Eugen Sprenger sen. (Frankfurt) und Fridolin
Hamma (Stuttgart), die teilweise fur ihn Kopien in alter Mensur und
Ausstattung anfertigten, teilweise arbeitete Hoesch selbst unter ihrer
Anleitung als Instrumentenmacher.178

Was Hoesch bewegte, war weit mehr als Liebhaberei. Thm ging es um
eine grundsatzliche Neuorientierung auf dem Gebiet der Alten Musik.
Dieses Umdenken zu fordern, scheute er weder Kosten noch Miihen.
Seine Grunduiberzeugung war: »Alle heute gebriiuchlichen Instrumente
haben zur Zeit ihrer Entstehung einer anderen Tonvorstellung entsprochen
und demzufolge anders geklungen. [...] Jedes musikalische Kunstwerk ist an
die Besetzung gebunden, fiir die es geschrieben ist, und zwar beziiglich der
Anzahl der Ausfithrenden wie der zugehorigen Instrumente. Davon abwei-
chen heifit, ein Tonwerk entstellen und bedeutet nichts anderes, als ein Bild-
werk beliebig vergrofern und seine Farben iindern.«179

Es tut der personlichen Leistung Hans Eberhard Hoeschs keinen
Abbruch, wenn man feststellt, wie sehr er durch sein Herkommen, den
Reichtum seiner Familie, das musische Erbe der Mutter, die mit dem
Malerkreis um Karl Ernst Osthaus und besonders Emil Nolde und
Christian Rohlfs in Verbindung stand!80, nicht zuletzt auch durch die
kunstfreundliche Atmosphare, die ihn zu Hause und in seiner Heimat-
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stadt umgab, begtinstigt war. (Osthaus' Einfluff und seine Anziehungs-
kraft auf Kunstler und Architekten machten Hagen zu einem Zentrum
des Jugendstils mit allen weitreichenden Tendenzen; zu den bedeuten-
den Architekten, die in Hagen wirkten, gehorten Henry van de Velde
[der ursprunglich auch das grofSe Haus der Hoesch-Eltern errichten
sollte, dann aber doch nicht berﬁcksichti? wurde, wie aus einem noch
existierenden Briefwechsel hervorgeht], 81 Peter Behrens und J.L.M.
Lauweriks.)

Konstellationen wie diese trugen zur Entwicklung von Hoeschs Per-
sonlichkeit, die schon in frithen Jahren das Signum des Besonderen
trug, sicherlich entscheidend bei, vielleicht pradestinierten sie ihn auch
zum Kunst-Mazen. Aber Hoesch war nicht nur das, sondern auch ein
gesuchter Instrumentensachverstandiger, den man oftmals um Rat an-
ging. Zumal in Fragen der Ausstattung und Mensur alter Instrumente
war er, der sich selbst vom Liebhaber zum Fachmann ausgebildet hatte,
eine anerkannte Kapazitat. Auf eine diesbezuigliche Anfrage von Ri-
chard Baum!82 gibt Hoesch detaillierte Auskunft: »Da die Rekonstruktion
der Geigenmensur erst von mir aufgefunden und festgestellt worden ist und
seit nahezu 100 Jahren in vollige Vergessenheit geraten war, so ergibt sich
daraus, dass irgendeine Literatur oder ihnliche Belege nicht vorhanden sind,
und die sogenannte Fachuwelt reicht ja itberall nicht weiter, als die entsprechen-
de Fachliteratur, auf die sie sich stiitzen kann. Nur in einzelnen Hinweisen
und Anmerkungen alter Werke itber Instrumentenbau etc. finden sie den
Hinweis auf die >Aenderung des Halses< nach der franzosischen oder pariseri-
schen Mensur. Massgebend sind fiir mich aber die wenigen original erhaltenen
Stiicke gewesen, bei denen Hals und Schnecke noch aus einem Stiick sind, und
die sich aus dieser 15jihrigen Zeit des Suchens und Sammelns ergebenden
Kenntnisse der Grundgesetze des alten Instrumentenbaues, Gesetze, die fiir
alle alten Instrumente nach Sinn und Aufgabe die gleichen bleiben. Als einen,
wenn Sie wollen, handfesten Beweis konnen Sie Zweiflern gegeniiber die
Tatsache anfithren, dass alle Geigenmacher von Ruf und Namen noch eine
Kiste auf dem Boden stehen haben, wo neben alten Griffbrettern, Saitenhal-
tern, Stegen, eine grosse Schar abgeschnittener Hilse liegt, die wegen angeb-
lich falscher Mensur durch neue ersetzt wurden. [...] Die Sache irgendwie in
der iblichen Weise zu verdffentlichen, habe ich bisher vermieden, weil ich
weiss, dass, wenn der Sinn nicht begriffen wird, und das ist bei dem heutigen
Zustand des Instrumentenbaues nicht zu erwarten, nur neue Verwirrung
entstehen wiirde. Ich bin gern bereit, jedem wirklich Interessierten die Sache
hier tiberzeugend nahezubringen, hoffe auch, in einigen Jahren selbst Instru-
mentenbau auf dieser Grundlage zu treiben [...].«183

Diese Briefpassage macht die erstaunlichen Defizite deutlich, die
damals noch in einem der fur die Auffuhrungspraxis Alter Musik
zentralen Bereiche bestanden. Erst jungere Arbeiten haben den tiefgrei-
fenden Wandel des Streichinstrumentariums wieder als Forschungs-
problem erkannt und etwas mehr Licht in die von Hoesch dargelegte
Situation gebracht.184

Hoesch war in standigem Kontakt mit den wichtigtsten Instrumen-
tensammlungen, besonders der Heyerschen in Koln. Mit Georg Kinsky,
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dem Kustos der Sammlung, tauschte er regelmafig Erfahrungen aus,
mit Theodor Kroyer, dem Ordinarius fur Musikwissenschaft an der
Universitat zu Koln, traf er sich haufig zu Gesprachen.

Als 1927 die Heyersche Sammlung nach Leipzig verkauft wurde und
die umfangreiche Bibliothek zur Versteigerung nach Berlin gelangte,
konnte Hoesch einen groflen Teil der Fachliteratur und zahlreiche alte
Musikdrucke erwerben, die die Grundlage seiner eigenen Bibliothek
bilden sollten.

Hoesch bemiihte sich um alles, was an Literatur (Theoretica, Origi-
naldrucke, Musiknoten, Fachbucher) greifbar war, um z.B. genauere
Kenntnis tiber alte Lacke zu gewinnen. Diese Forschungen, Experimen-
tierversuche mit verschiedenen Lackzusammensetzungen und die
Analyse alter Lacke mit Hilfe naturwissenschaftlicher Verfahren einge-
schlossen, sollten ihn uber Jahrzehnte beschaftigen und lieSen ihn
schliefSlich tiberzeugt sein, das Geheimnis des alten Lacks entdeckt zu
haben.185

Mit nicht weniger Entschlossenheit ging Hoesch daran, Musiker
zusammenzubringen, die sich mit ganzem Engagement der Sache der
Alten Musik widmeten. Er lud sie nach Hagen ein und ermoglichte
zahlreiche Exkursionen. Wenzinger berichtet, daf er und andere 1928
zum Bachfest nach Nurnberg eingeladen wurden, bei dem Christian
Dobereiner als musikalischer Leiter auftrat, 1929 erfolgte die Einladung
zum Bachfest nach Leipzig, 1933 fuhr man zum »Haslemere Festival of
Early Music« nach England, das alljahrlich von Arnold Dolmetsch und
den Mitgliedern seiner Familie gestaltet wurde.18 Dem Hagener Mu-
sikerkreis gehorten neben Hoesch selbst und Wenzinger der Geiger
Carl Glaser, der Blockflotist Waldemar Woehl und die Cembalistin
Kathe Hyprath an.

Die bei den Exkursionen gemachten Erfahrungen, positive wie nega-
tive, und auch verschiedene neue Erwerbungen!8” kamen schlieflich
der Grundung der »Kabeler Kammermusik« zugute. Aber nicht nur die
genannten Musiker traten im Hause Hoeschs in Hagen auf. Am 16. Ok-
tober 1929 z.B. spielte das Harlan-Lucas-Duis-Trio »Alte Haus- und
Kammermusik auf zugehorigen Instrumenten« — Lieder des 15. bis
17. Jhs. mit obligaten Instrumenten; es erklangen, in den unterschied-
lichsten Kombinationen, Gamben, Blockfloten, Laute und Clavichord,
ausnahmslos Instrumente, die Harlan selbst in Markneukirchen her-
stellte.188

Wie Wenzinger berichtet, waren 1929 die vorbereitenden Studien,
die Instrumentenbeschaffungen, die Proben und die Herrichtung eines
Vortragssaales soweit gediehen, dafl am 11. und 12. Januar 1930 »die
erste >Festliche Musik« der >Kabeler Kammermusik« im Saal des Gast-
holfggs »Schone Aussicht«« in Hagen-Boele durchgefithrt werden konn-
te.

Musiker aus ganz Deutschland waren eingeladen worden, um unter
der Leitung von Christian Dobereiner das 2., 3. und 6. Brandenburgi-
sche Konzert, das Konzert in C-Dur fur zwei Cembali von Bach sowie
Concerti grossi von Corelli und Locatelli einzustudieren und, nach
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funftagiger Probenzeit (!), in drei Konzerten aufzufuhren. Dobereiner
spielte Gambe im Tartini-Konzert und im Trio E-Dur von Telemann.!%0

Wenzingers Auflerungen uber Dobereiner lassen zwischen den Zei-
len gewisse Vorbehalte erkennen: »Wenn auch seine Interpretationen mit
vielen Kompromissen behaftet waren, so gab doch seine lebendige und launige
Musizierweise viele Anregungen fiir Spieler und Zuhorer, die den Darbietun-
gen mit Enthusiasmus folgten.«191 In seiner Interpretationshaltung, spe-
ziell auch wegen seiner an der Cellopraxis festhaltenden Gambentech-
nik, gehorte Dobereiner, anders als Wenzinger, nicht zur > Avantgarde«
der Auffuhrungspraxis, als derjenige aber, der die Entwicklung seit
Beginn des 20. Jhs. mitgestaltet hatte, besafy er einen entsprechend
groflen Erfahrungsschatz, von dem auch sein Musizieren profitierte.

Schon im gleichen Jahr, am 25. und 26. Oktober 1930, folgte die
zweite »Kabeler Kammermusik« mit drei Konzerten »von Haus- und
Kammermusik des 17. und 18. Jahrhunderts in zeitgenossischer Beset-
zung«, wie es im Programmbheft hiel. Wiederum leitete Dobereiner
zwei dieser Konzerte; eines stand unter der Leitung von Waldemar
Woehl. In der Liste der Mitwirkenden aufgefithrt ist u.a. der Name des
Cellisten und Gambenspielers Hermann von Beckerath, der durch
Wenzingers Vermittlung ebenfalls aus der Kolner Klasse von Griimmer
hinzugekommen war, sowie Ottmar Gerster aus Essen, der zusammen
mit Hoesch u.a. »Tenorvioline« spielte; gemeint sind zwei Kopien der
noch im Originalzustand erhaltenen Toscana-Viola Antonio Stradivaris
(1644-1737), die Hoesch von Eugen Sprenger hatte anfertigen lassen.
Eines dieser Instrumente befindet sich noch in der Hagener Samm-
lung.1%2 Der Baf in einer g-Moll-Sonate von John Stanley (1713-1786)
fur Blockflote und B.c. wurde von solch einer Tenorvioline gespielt, in
der Art also des leichteren Basses, fiir den Bach hochstwahrscheinlich
die Viola pomposa eingesetzt hat.193

Ernst Gogalla und Wilhelm Kruger aus Essen sind als Spieler der
Corni da caccia im 1. Brandenburgischen Konzert aufgeftihrt. Vermut-
lich handelte es sich dabei tatsachlich um Natur-Instrumente. Hoesch
hatte Naturhorner bei den Gebriidern Alexander in Mainz nach Origi-
nalen anfertigen lassen; diese Instrumente befinden sich noch in der
Hagener Sammlung. August Wenzinger wird als Cellist, Gambist und
Blockflotist genannt; Unterricht auf der Blockflote hatte er bei Walde-
mar Woehl erhalten. Zum ersten Mal taucht auch der Name des spater
so berithmten Flotisten Gustav Scheck auf. Von Beckerath hatte ihn aus
Hamburg geholt. Von einem Hagener Oboisten erhielt er eine alte
Querflote, die sich spater als Instrument des Berliner Instrumentenbau-
ers Friedrich G. Aug. Kirst entpuppte.1%*

Schon im ersten Programmbheft zur »Kabeler Kammermusik«!% hat-
te Hoesch zur Erlauterung der aufgefuthrten Werke Ausschnitte aus
alten Theoretikerwerken abdrucken lassen.! Er selbst steuerte eine
umfangreiche Einfuhrung bei, in der er dem Publikum seine Ansichten
und Forschungsergebnisse unterbreitete; ferner gab er eine Beschrei-
bung des verwendeten Instrumentariums mit ndheren Angaben zu
Violino tenore,! Viola pomposa,!? Violoncello piccolo und Clavi-
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chord.1? Es fehlt auch nicht der Hinweis auf die Erbauer der Kopien:
Geigen, Bratschen, Celli — Otto Mockel, Berlin; Viola d'amore, Violino
tenore, Viola die (!) spalla, Viola pomposa, Gamben, Cello piccolo -
Eugen Sprenger, Frankfurt; Blockfloten, Gamben, Lauten, Clavichord -
Peter Harlan, Markneukirchen; Cembali — Pleyel, Paris, und J.C. Neu-
pert, Bamberg; Orgeln — Steinmeyer, Oettingen. Hervorhebenswert ist
auch die Notiz, daff der Bonner Maler Karl Bessenich, ein Hoesch-
Freund, das Lackieren der Streichinstrumente besorgt hatte.200

Im zweiten Programmheft gab Hoesch einen »Bericht« uber den
Stand des vorhandenen Instrumentariums. Das Streichorchester, beste-
hend aus vier ersten, vier zweiten Geigen, zwei Bratschen, zwei Tenor-
violinen, zwei Celli, einem kleinen Baf (sog. Bassettl) und einem Kon-
trabaf, war bereits komplett in alter Mensur und Ausstattung vorhan-
den. Wahrend der Arbeit mit diesem Orchester war die Erkenntnis
gereift, dafl auch die Blaser, um die Forderung nach einem stilgerechten
Musizieren zu erfullen, ausgetauscht werden mufiten. Noch aber hatte
Hoesch klappenlose Floten, alte Oboen und Fagotte nicht nachbauen
lassen konnen, er hoffte jedoch, trotz der Schwierigkeit, die als Vorlage
benotigten Originale von den Instrumentensammlungen zur Verfu-
gung gestellt zu bekommen, »dal Anfang nachsten Jahres die Instru-
mente dem Streichorchester zugefiigt werden konnen.«201

Und in der Tat standen im Fruhjahr 1931 die gewunschten Instru-
mente, darunter auch Zinken, Trompeten und Posaunen, bereit.

Gleichzeitig wandte Hoesch sich an die Offentlichkeit, um Unterstut-
zung fur seinen Plan zu erhalten, ein festbestalltes Kammerorchester
mit altem Instrumentarium zu etablieren: »Das erwiinschte vorbildliche
Musizieren driingt mehr und mehr dahin, ein eigens fiir diese Zwecke einge-
arbeitetes Kammerorchester zu bilden. Es bleibt eine Frage an die Offentlich-
keit, ob sie den Anspruch erhebt, an der Forderung und Verwirklichung dieser
Arbeit materiell und ideell beteiligt zu sein.«202

Im Bericht zur dritten Kabeler Kammermusik am 25. und 26. April
1931 konnte Hoesch bekanntgeben, dafs das Orchester komplett mit
Instrumenten, die, »der Einrichtung um 1750 entsprechend, teils Origi-
nale darstellen, teils Kopien sind«, bestiickt war. Die Holzblasinstru-
mente waren nach Originalen der staatlichen Sammlungen in Berlin
und Wien durch die Firma Wilhelm Heckel in Biebrich angefertigt
worden.203 Die Firma Gebr. Alexander in Mainz hatte, ebenfalls nach
Vorbildern aus der Berliner Sammlung, die Trompeten, Horner und
Posaunen hergestellt. Somit ware festzuhalten, daf es im Jahr 1931
erstmals gelang, ein komplettes Kammerorchester mit einem Original-
instrumentarium der Zeit um 1750 auszustatten und es der Offentlich-
keit in Konzerten zu pasentieren. Diese Leistung ist das alleinige Ver-
dienst von Hans Eberhard Hoesch.

Hoesch war sich bewufSt, welche enormen Schwierigkeiten fur die
Instrumentalisten mit der Verwendung alter Instrumente verbunden
waren und daf$ hochste Konzentration erforderlich war, um eine uber-
zeugende Annaherung an das historische Klangideal zu erreichen: » Die
Eigenart dieser Instrumente verlangt ein so hohes Konnen, ein so spezielles
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und ausschliefliches Beschiiftigen, daf$ es nahezu unmoglich ist, nebenher
anderen >Dienst< zu machen, ohne daf Einfuhlung, Ansatz und Strichge-
wohnheit sich gegenseitig beeintriichtigen. Wenn man weif3, daf$ die Clarin-
Trompeter Bachs auf ihrem besonderen Mundstiick niemals unter einen be-
stimmten Ton blasen durften, um den Ansatz in der Hohe nicht zu gefihrden,
wird man verstehen, daf$ es nahezu unmoglich ist, nebenher Wagner-Opern
auf Ventil-Trompeten zu blasen.«204

Hoesch war bewufSt, dafl den Kabeler Rekonstruktionsbemuhungen,
mochten sie auch schon weit gediehen sein, der Charakter des Experi-
mentellen anhaften wirde, solange sich das Orchester nur von Zeit zu
Zeit zusammenfand. Darum erneuerte er seine Forderung nach Grun-
dung eines standigen Orchesters: » Einen hohen Grad von Vollkommenheit
zu erreichen, wiire erst dann gegeben, wenn ein derartiges Kammerorchester
an einem Ort vereinigt werden konnte. Das irgendwie und irgendwo zu
erreichen, muf das Ziel derartiger Musikitbung sein.«205

Ein Grofteil des Orchesters, das die dritte Kabeler Kammermusik
bestritt, rekrutierte sich aus Studenten und Dozenten der Essener Folk-
wangschule, unter ihnen Baptist Schlee, der wohl als erster Oboist
wieder auf einem historischen Instrument konzertierte.2% Auffith-
rungsort war wiederum die »Schone Aussicht« in BoeleKabel; im Mit-
telpunkt der Programme standen Kantaten und Instrumentalwerke
von Bach.

Der zum Konzertraum hergerichtete Gasthaussaal mag fur die
instrumentalorchestralen Werke wie die Konzerte fur drei und vier
Cembali, die h-Moll-Suite oder die zweite Ouverture fur Flote und
Streicher noch ein halbwegs passender Rahmen gewesen sein; fur die
Kantaten war er es sicher nicht.

Man wundert sich, warum der in Stilfragen so akribische Hoesch
nicht bedachte, dafs Bach-Kantaten in einem Kirchenraum sicherlich
besser aufgehoben gewesen waren als in einer trockenen Saalakustik,
ohne Bezug zum Entstehungs- und Bedeutungszusammenhang, was
sie als fast beliebig austauschbare Elemente einer konzertanten Pro-
grammfolge erscheinen lassen mufSte. Doch fur solche Erwagungen
war angesichts der Tatsache, dafl es schwierig genug war, ein so ehrgei-
ziges Vorhaben wie die Kabeler Kammermusik uiberhaupt zu realisie-
ren, wohl kein Platz.

Aus den Unterlagen der Sammlung Hoesch geht hervor, daff am 12.
Februar 1933 eine Instrumentenbau-Werkstatt gegriindet wurde, die
sich mit der Anfertigung von Kopien historischer Tasteninstrumente
befaSte. In einem 1966 aus der Erinnerung entstandenen Bericht des
spater am Berliner Instrumentenmuseum tatigen Cembalobauers und
Restaurators Friedrich Ernst heifst es dazu: »In der Werkstatt, die zu
Beginn der 30er Jahre eingerichtet wurde, waren fiunf Mann titig, die fitr ihn
[Hoesch] privat, aber auch fiir seinen Freundeskreis Musikinstrumente nach
historischen Vorbildern herstellten. Dieser hingebungsvoll arbeitenden, kiei-
nen Gemeinschaft war der Prinzipal ganz personlich verbunden, was er
dadurch bekundete, dafs er auch in sein eigenes Arbeitszimmer eine Werkbank
stellen liefs, wo Streichinstrumente lackiert und fertiggestellt wurden. In den
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Arbeitsriumen des oberen Geschosses schafften an der Fertigung von Ham-
merklavieren der alte Meister Hugo Kraut [gest. 16.3.1934], den Herr Hoesch
von der Firma Ibach in Schwelm heriibergezogen hatte, sowie sein Lehrling
und spiterer Gehilfe Hans Theissen [eingetreten am 28.3.1933]. Ihnen war
Herr August Trommer als Holzfachmann fiir den Rohbau und das AufSere der
Klaviere zugeteilt. In dem hellen Raum des Untergeschosses mithten sich an
zwei Arbeitsplitzen Friedrich Ernst und sein Helfer Helge Torshof um die
Herstellung von Zupfklavieren (Cembali). Wenn beide Werkstiitten unabhiin-
gig voneinander ihre Arbeiten verrichteten, so wurde das von Herrn Hoesch
wohlweislich angeordnet, um eventuellen Reibungen aus dem Wege zu gehen.
Jeder von uns wurde von ihm personlich angesprochen und jeder Siigeschnitt
und Hobelstof war mit ihm verabredet.

Hoeschs Erkenntnis war: >Wer gute Instrumente bauen will, mufS auch gute
Musik zu horen bekommen«<. Um dies unter Beweis zu stellen, nahm er eines
Tages [1935] uns Werksleute und einige Personen seiner hiuslichen Umge-
bung nach Leipzig mit zum Bachfest, wo wir nicht weniger als 18 Veranstal-
tungen miterleben konnten. Einige Jahre zuvor war Herr Hoesch schon mit
einem grofieren Teilnehmerkreis in Haslemere bei Dolmetsch gewesen. Dem-
selben Beweggrund entsprang die Errichtung eines eigenen Konzertsaales,
bestimmt fiir den Kreis seiner Freunde und fiir die Angehorigen seiner Fabrik.
Auf einem Nebengrundstiick wurde eine Seifenfabrik diesem Zweck dienlich
gemacht. Wir erlebten dort grofie Abende, und es gab auch Veranstaltungen
in kleinem Rahmen — jeweils bei Kerzenlicht und mit historisch getreu nach-
gebildeten, gufieisernen Notenstindern. Dabei erklang Vokal- und Instrumen-
talmusik, gespielt von angereisten Kimstlern zum Teil auf Instrumenten der
Hoesch-Werkstatt! [...] Hoesch achtete personlich auf alle Details und beson-
ders auf die Lackierung der Instrumente, die seine Werkstatt verlielen. Ferner
erinnere ich mich noch gut daran, dafs eine bestimmte Scharnierform fiir den
Cembalodeckel einst von einem alten Stiick aus dem Museum fiir Hamburger
Geschichte beschafft werden mufte! [...] Bemerkenswert ist auch folgender mir
mitgeteilter Fall [...] Es sollte das Konzert Bachs fiir 4 Cembali im eigenen
Rahmen zum Vortrag gelangen. Da man im Hause selber nicht geniigend
Instrumente besaf$, mufiten Cembali von anderswo beschafft werden. Am Tage
der Veranstaltung hatte der verantwortliche Techniker gerade seine Arbeit der
Ubereinstimmung der Instrumente beendet, als Herr Hoesch plotzlich an ihn
die Frage stellte, ob er denn auch die »altec Stimmung beriicksichtigt hiitte, die
ja einen Halbton tiefer als die gegenwiirtige lag. Alle Einwiinde des verdutzten
Stimmers, dafd man doch auch mit Streichern musiziere und daf$ die Veranstal-
tung noch am gleichen Abend stattfinden sollte, halfen nichts. Das Konzert
wurde auf spiiter verschoben, um Zeit fir das schwierige Umstimmen zu
gewinnen, wobei die Giiste entweder heimfahren oder mit einer Ubernachtung
in Kabel vorliebnehmen mufiten.«

Von den Instrumenten wird berichtet: »Als erstes wurde ein grofies
zweimanualiges Cembalo (Modell Steingraeber) fertig. Als niichstes bauten
wir elf Kopien nach dem in Den Haag befindlichen kleinen Cembalo von
Andreas Ruckers, 1627.«297

Der neue Konzertsaal, von dem Ernst berichtet, wurde 1933 mit
einem auferordentlichen Konzert eroffnet. Hoesch hatte einen original
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erhaltenen Walter-Hammerflugel (Anton Walter und Sohn, Wien um
1780) erworben. In zwei Kammerkonzerten am 11. und 12. Februar
musizierten der Pianist Paul Baumgartner aus Koln, Carl Glaser, Gu-
stav Scheck und August Wenzinger Werke von Bach, Telemann, Haydn
und Mozart.

Nach dem Tod seiner dritten Frau, der norwegischen Sangerin Inga
Torshof (mit richtigem Namen: Clara Olsen, gest. 1934), und unter dem
starker werdenden Druck nationalsozialistischer Repressalien stellte
Hoesch im Jahr 1936 seine Hagener Konzertaktivitaten ein. Welch ge-
waltige Initialwirkung diese Konzerte hatten, eine Wirkung, die uber
die Zeit des Nationalsozialismus und des Zweiten Weltkriegs hinaus-
reichte, ist an den Namen der Kumnstler abzulesen, die, ausgehend von
Hagen, den weiteren Gang der Entwicklung entscheidend mitbe-
stimmten. An erster Stelle zu nennen ist hier der Scheck-Wenzinger-
Kreis, dem spater auch Fritz Neumeyer angehorte, daneben Ulrich
Grehling und Ferdinand Conrad, die in den Annalen der Hoesch-Kon-
zerte ebenso verzeichnet sind wie das Harlan-Trio, Johannes Hobohm,
Franz Rupp oder die Cembalistinnen Alice Ehlers, Kathe Hyprath und
Julia Menz (1901-1944), die eine Mittlerrolle einnahm zwischen der
Landowska-Tradition und der von Fritz Neumeyer, Edith Picht-Axen-
feld und Helmut Walcha vertretenen deutschen Stilrichtung im Cem-
balospiel 208

Das Bild der Personlichkeit und der Verdienste Hoeschs, wie es sich
in den bisher umrissenen Aktivitaten darstellt, ware nicht vollstandig,
ohne die allwochentlich durchgefuhrten Kammermusiken zu erwah-
nen, deren Organisation und Durchfuhrung August Wenzinger tiber-
tragen wurde, der zu diesem Zweck im Jahr 1933 von Bremen nach
Hagen ubersiedelte. Diese Konzerte fur die eigene Familie, fur Werks-
angehorige, Freunde und Interessierte sollten eine »Stunde der ruhigen
Besinnung und Erholung« sein.2%? Das Anliegen, das Hoesch mit die-
sen Konzerten verfolgte, war ein ausgepragt humanistisches, wie es
sich auch in seiner Beschreibung von Sinn und Zweck der in seiner
Werkstatt gebauten Instrumente manifestiert: »Alle, denen Musik am
Herzen liegt, wem die Natur die einzige Gabe schenkte, sich in der Melodie
itber den Alltag zu erheben, Gliick empfangend, Freude spendend, lafst diese
schonen Dinge wieder bei euch ein, daf sie zu Liebe, Freundschaft und
Besinnen in euer Herz geschlossen seien.«?!0 An anderer Stelle heifit es:
»Laft uns froh sein, daf mit einiger Kenntnis und einem guten Instrument
kein tauglicher Mensch auf Erden einsam und verlassen ist, und Schoneres
gibt es nicht, zu denken, als dafiir gelebt und tiber seine Zeit hinaus gewirkt
zu haben. Sichern wir die Zukunft unserer Kinder durch das frithzeitige
Begreifen der Harmonie als Grundlage aller klugen und gliicklichen Gemein-
schaft und durch den Umgang und das Vertrautsein mit wahrer Meister-
schaft.«?11

Das Ende der Hagen-Kabeler Konzerte war zweifellos eine Zasur in
der Entwicklung der Alten Musik in Deutschland. Etwas auch nur
annahernd Vergleichbares sollte es in den nachsten zwanzig Jahren
nicht mehr geben. Aber die von Hoesch konzipierten Ideale erwiesen
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sich, aller au8eren EinflufSnahme zum Trotz, als haltbar, denn der Kern
der Musikergruppe, die Hagen-Kabel zum Zentrum der AlteMusik-Be-
wegung gemacht hatte, blieb zusammen.

Der »Kammermusikkreis Gustav Scheck/August Wenzinger« — zu-
nachst mit Waldemar Woehl als Cembalisten, ab 1936 dann mit Fritz
Neumeyer - entfaltete eine rege Konzerttatigkeit in ganz Deutschland,
in der Schweiz und in Italien. Zu diesem Kreis gehorte in den ersten
Jahren auch der Bielefelder Cellist Wilhelm Hinnenthal, der sich spater
als Herausgeber Alter Musik einen Namen machte (Telemanns »Tafel-
musik« innerhalb der Telemann-Werk-Ausgabe, Handel-Violinsonaten
u.a.m.212). Hinnenthal hatte fur den Fiirsten Bentheim-Tecklenburg in
Rheda dessen reichhaltige Musikalienbibliothek gesichtet und katalo-
gisiert (heute in der UB Mimnster). Das Vorbild der Kabeler Kammermu-
sik und der Kontakt zu Hoesch und seinen Musikern regte den Fursten
an, 1935 erstmals ein »Kleines hofisches Musikfest« (»in der Art der
Kabeler Kammermusik«) in Rheda auszurichten.

In Rheda wurde in besonderer Weise beriicksichtigt, was Hoesch
Jahre zuvor schon formuliert hatte: »Das so geschaffene Instrumentarium
ist zur Zeit noch einzig in seiner Art, jedes Instrument ist auf seine edelste und
eigentiymlichste Klangfarbe und Tonstirke gebracht. Darin findet auch die
Abmessung des Raumes ihre natiirliche Begrenzung. Der Zusammenklang an
Tonstiirke ist vollkommen in Bezug auf Einordnung der Tonstirke und Diffe-
renzierung an Klangfarbe.<*13 Hier in Rheda kam nun zum Originalin-
strumentarium der passende auflere Rahmen hinzu; musiziert wurde
im Burghof, in der SchloSkapelle und im sog. Weilen Saal.?!* Fir
Hoesch und die Musiker der Kabeler Kammermusik war dies wohl
eine ganz neue Erfahrung.

Durch die Verbindung zu Furst Adolf von Bentheim-Tecklenburg
und zum Rhedaer Schlof fand die jahrhundertealte Tradition dieses
musikliebenden westfalischen Adelshofs, von dessen Musikkultur die
aus dem frithen 18. Jh. stammenden Instrumente der Hofkapelle und
die bedeutenden Musikalienbestande noch heute Zeugnis geben, 215
eine beeindruckende Fortsetzung. Die Tradition legte es nahe, wahrend
des ersten Musikfestes auf die Notenbestande des furstlichen Archivs
zuruckzugreifen, und so erklangen u.a. Werke von Wilhelm de Fesch
(1687-1761), Telemann, Handel, Bach und Corelli. Hinnenthal berichtet
in seinen Lebenserinnerungen: »Bei schonstem Wetter wurde die Serenade
im Burghof aufgefithrt. Ebenso verlief das Kirchenkonzert in der SchlofSkapelle
sehr wirkungsvoll. In vollendeter Weise wurde im Hinblick auf das bevorste-
hende Pfingstfest Bachs Arie >Mein gliubiges Herze< vorgetragen.216 Gewifd
war Fiirst Bentheim sehr erfreut daritber, dafi die Tradition seiner Vorfahren
Moritz Casimir I. [reg. 1710-1768] und Moritz Casimir II. [geb. 1735, reg.
1768-1805] so schon auflebte. In dem gleichen Saal wurden nimlich im 18. Jh.
regelmiif$ig Musiken aufgefithrt, bei denen die beiden Vorfahren Flote spielten
und das Kammerorchester, das aus musikbeflissenen Domestiken bestand,
mitzuwirken hatte. Dieses Musikfest 1935 in Rheda, ist heute noch vielen, die
es miterlebt haben, in schonster Erinnerung. |...] Der Fiirst zu Salm-Reiffer-
scheid-Dyk engagierte uns sofort, ein iihnliches Konzert in seinem Schlof$ Dyk
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bei Rheydt zu machen. Im September 1935 fanden sich die >Kabeler< in Schlofs
Dyk ein.«217

Weitere Musikfeste in Rheda folgten in den Jahren 1936 und 1938,
und auch nach dem Krieg wurde die Tradition wiederaufgenommen
und bis in die jungste Vergangenheit fortgefuihrt.

Die historischen Raumlichkeiten und die schlofleigenen Notenbe-
stande,?18 die den beteiligten Musikern eine betrachtliche Ausweitung
ihrer Musiziererfahrungen ermoglichten, verliehen dem Musikfest ei-
nen ganz eigenen Charakter und hoben es tiber den Rang einer >Kabe-
ler Dependance« hinaus.

Der Scheck-Wenzinger-Kammermusikkreis sah sich bald einer Fulle
von Konzertverpflichtungen gegenuber, die eine Ausdehnung der Rei-
setatigkeit notwendig machte. Hoesch war im Grunde wohl gegen
solche Tourneen, vielleicht auch, weil er glaubte, daff es der Gruppe
zum damaligen Zeitpunkt noch an Erfahrung im Umgang mit dem
alten Instrumentarium mangelte: » Der Eindruck unserer fritheren Konzer-
te hat vielerlei Witnsche und Moglichkeiten an uns herangetragen, eine grofSe-
re Offentlichkeit mit unserer Musikitbung bekannt zu machen. Wir haben uns
entschieden — im Sinne des Prospektes der Werkstatt —, wahrhaftig und
schlicht unsere Sache zu betreiben, abseits von iiblicher Werbung zu wirken,
wo wir begonnen haben.«219

An anderer Stelle duflert Hoesch fast das genaue Gegenteil: »Es sind
Aufforderungen an uns ergangen, unsere Konzerte in den bedrohten Grenzge-
bieten und auch im Ausland fiir das Deutschtum einzusetzen. Dem werden
wir als einer besonders schonen und bedeutungsvollen Aufgabe folgen.«220
War es ein Lippenbekenntnis, das durch aufere politische EinfluSnah-
me zustande kam? Die Tatsache, daf$ keine Berichte oder Kritiken das
Zustandekommen solcher Konzerte belegen, geben Anlafl zu der Ver-
mutung, daB er diese Ankuindigungen nur machte, um ideologischem
Druck, der bereits 1933 einsetzte, auszuweichen und die begonnene
Arbeit in Ruhe fortsetzen zu konnen.??!

Der Scheck-Wenzinger-Kreis trat in der Folge in Bielefeld, Kassel,
Gottingen, Berlin, Basel, Zurich, Bern, Celle, Luneburg, Litbeck, Ham-
burg sowie in West- und Stiddeutschland auf; 1943 folgten Konzerte in
Italien: Rom, Florenz, Venedig, Mailand. In Venedig spielte man im
Teatro La Fenice, in Mailand gar in der Scala. Schnoor bemerkt dazu:
»Es kann also stolz behauptet werden, dafS diese Reihe von 73 Konzerten ihren
Ursprung in Schlof§ Rheda beim Fiirsten Bentheim hatte.«222 — Dies ist eine
fur Rheda sicherlich schmeichelhafte Einschatzung, aber sie geht an
den Tatsachen doch ein wenig vorbei, denn daf8 der eigentliche Ur-
sprung der weitreichenden Aktivitaten des Scheck-Wenzinger-Kreises
nicht in Rheda, sondern in Hagen-Kabel zu suchen ist, haben die
bisherigen Schilderungen wohl hinreichend belegt.
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8. Kasseler Musiktage

Von den Kabeler Erfahrungen profitierten zu einem nicht geringen Teil
auch die seit September 1933 veranstalteten »Kasseler Musiktage«,
deren Konzept zwar nicht ausschlieSlich, aber doch schwerpunktmaf-
ig Konzerte mit Werken Alter Musik, dargeboten auf originalen Instru-
menten, vorsah.

Die meisten der in der Liste der Mitwirkenden genannten Kunstler
waren vorher schon in Kabel in Erscheinung getreten: Carl Glaser, das
Harlan-Trio — in anderer Besetzung als in Kabel: Peter Harlan, Dr.
Cornelia Schroder-Auerbach, Hans Schroder —, Adelheid La Roche
(Sopran), Gustav Scheck, August Wenzinger und Waldemar Woehl.223

Die Zielsetzung der Kasseler Musiktage 1933, deren Durchfuhrung
dem ortsansassigen Barenreiter-Verlag oblag, ging dahin, »als Aus-
schnitt einer lebendigen Wirklichkeit — verschiedene der vernachlissigten
Zweige unseres Musiklebens neu ins Blickfeld [zu] riicken, sie wollen nicht
siittigen, sondern hungrig machen, nicht einmaliges Erlebnis, sondern durch
Vorstellung eines Zieles weiter wirkende Anregqung sein. Wer an den Veran-
staltungen dieser Tage teilnimmt, um >interessante< alte und neueste Musik
zu horen, um sich historische Kenntnisse oder Erkenntnisse zu holen, um eine
besondere Liebhaberei oder Mode mitzumachen, der verfilscht den Sinn dieser
Tage. [...] Alles, was in diesen Tagen geschieht: die Auswahl des Musiziergu-
tes, also das Uberwiegen der alten Musik, zu der nur Weniges aus der jiingsten
Gegenwart tritt, das Musizieren auf >alten< Instrumenten, der kammermusi-
kalische Rahmen, die Hinzuziehung einer Singgemeinde, die Verlegung eines
Teils der Veranstaltungen in die Kirche, der gesellige Charakter des Ganzen —
alles geschieht mit unabiinderlicher Notwendigkeit.«22*

Der Versuch, Musik und speziell Alte Musik im Sinne der Jugend-
musikbewegung oder Singbewegung zu funktionalisieren, klingt hier
bereits deutlich an; offenkundig wird er im folgenden Zitat: » Die Haus-
und Kammermusik dient gemeinsamer Andacht oder gemeinsamer Gesel-
ligkeit.«?25 Das dieser Zielsetzung ibergestiilpte pseudoreligiose Pat-
hos, mit erkennbar nationalsozialistischer Einfarbung, wird uns im
folgenden Kapitel noch beschaftigen.226

Die Veranstaltungen der Kasseler Musiktage gliederten sich in:
Geistliche Abendmusiken, eine Gesellige Musik, eine Kammermusik
und eine Mittelalterliche Musik; parallel zu den musikpraktischen
Ubungen fand eine Ausstellung zur Haus- und Kammermusik statt, in
der Kopien oder Neubauten alter Instrumente sowie Noten und Musik-
bucher zu sehen waren.?%”

Betrachtet man die einzelnen Programmteile, so fallt als Charakteri-
stikum der Kasseler Musiktage eine gewisse Dominanz vokal-instru-
mentaler Gattungen ins Auge. Lieder mit Instrumentalbegleitung, Kan-
taten, Schutzsche Konzerte und weltliche Liedsatze bestimmten die
Konzertauffuhrungen, wobei der Bogen vom Mittelalter bis zu Hugo
Distler (1908-1942) reichte.?28 Daf fur die Programmgestaltung kom-
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merzielle Interessen des Barenreiter-Verlages, der nicht nur im Noten-
geschaft, sondern auch im Instrumentenhandel tatig war, mit aus-
schlaggebend waren, liegt auf der Hand. Grundsatzlich neue Akzente
der Wiederbelebung Alter Musik wurden — gegeniiber den in Kabel
oder spater in Rheda gebotenen Programmen — mit dieser Repertoire-
verlagerung, die mehr auf eine Verbreiterung als eine Vertiefung hin-
auslief, jedoch nicht gesetzt.2?

9. Schola Cantorum Basiliensis

Im November 1933 gab man in Basel die Griindung eines »Lehr- und
Forschungsinstituts fur alte Musik« bekannt.2®0 Peter Reidemeister
und Wulf Arlt haben ausfithrlich tiber die Geschichte des »Schola
Cantorum Basiliensis« (SCB) genannten Instituts berichtet, weshalb
hier lediglich auf die vorhandenen einschlagigen Publikationen ver-
wiesen sei. Naher einzugehen ist allerdings auf den Gesamtzusammen-
hang, in dem sich die Grundung dieser in ihrer Konzeption und
Zielsetzung bis heute mustergultigen Einrichtung vollzog.

Wenzinger erinnert sich, dafd die hollandische Musikerin, Musikwis-
senschaftlerin und spatere Basler Dozentin Ina Lohr, die aus gesund-
heitlichen Griinden in Basel weilte, 23! maggeblich an der Standortwahl
fur das Institut beteiligt war. Ursprunglich hatte man daran gedacht, es
vielleicht in Paris oder in Berlin anzusiedeln.

Die Grundungsidee der SCB war es, worauf auch Arlt naher ein-
geht, 232 eine Mittlerrolle zwischen Wissenschaft und Praxis einzuneh-
men und sich damit einer Aufgabe zu stellen, die schon um die Jahr-
hundertwende von Philipp Spitta formuliert worden war, deren Ver-
wirklichung aber erst Jahrzehnte spater moglich wurde. Welche
Faktoren dazu beitrugen, soll im folgenden untersucht werden.

Initiator der SCB war eine Personlichkeit, die aktiv im musikalischen
Geschehen der Zeit — nicht nur im engeren Umkreis Basels — stand: Paul
Sacher (geb. 1906). Wie Arlt schildert, war Sacher als ein Analytiker in
Theorie und Praxis hervorgetreten, dessen Ablehnung der spatroman-
tischen Musik ebenso ausgepragt war wie seine Affinitat zur Alten und
zur zeitgenossischen Musik.

Fur Sacher war Musik etwas Absolutes, ein Uiber dem Menschen
stehendes geistiges Geschehen, eine objektive Macht, die keine Inan-
spruchnahme durch andere als rein musikalische Interessen duldete. In
diesem geradezu radikalen Idealismus stand Sacher jemandem wie
Hoesch zweifellos naher als Protagonisten der Jugendmusikbewegung
wie Fritz Jode (1887-1970), August Halm (1869-1929) oder auch Paul
Hindemith (1895-1963), die mehr die Idee des gemeinschaftlichen Mu-
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sizierens als die kimnstlerische Leistung in den Vordergrund stellten,
sosehr sich ihre Vorstellungen mit denen Sachers auch bertithren moch-
ten.

Die auffalligen Gemeinsamkeiten von Sacher und Hoesch,?33 ihr fast
zeit- und deckungsgleiches Engagement fur die Sache der Alten Musik,
machen es schwer, die Entwicklungen in Hagen und Basel als vonein-
ander unabhangig zu betrachten.

Das folgende Hoesch-Zitat liefie sich auch als eine AufSerung Sachers
denken: »Es werden sicher in Deutschland, wie in aller Welt, Menschen sein,
die den unertriglichen Zwiespalt zwischen dem Sinn und Inhalt der Werke
und threr heute iiblichen konzertmifSigen Darstellung empfinden. Wie ist es
moglich, muf man sich fragen, daf$ man den geheimnisvollsten menschlichen
Offenbarungen ein so rohes und aufdringliches Gepriige gibt? Und damit
betritt man den Weg des Fragens und Suchens, der endlich hinfiihrt zur
Wiedererweckung des alten Instrumentariums und zu der zweifelsfreien Er-
kenntnis, dafl erst die originale Darstellung, auch in den Verhiiltnissen des
Raumes wie in der Grofle der Besetzung, uns nach fast hundertjihriger
Entstellung wieder in den Besitz eines unserer kostbarsten Giiter bringt. Wir
haben damit unsere eigene Sprache wiedergefunden, die in der Welt nicht
ihresgleichen hat und die uns keiner nachsprechen kann. Es ist notig, dies zu
sagen, um dem falschen Einwand zu begegnen, daf$ der Nachbau alter Instru-
mente eine historische Spielerei sei.«23*

August Wenzinger, geburtiger Baseler und seit vielen Jahren mit
Sacher bekannt, war Grundungsmitglied der Schola Cantorum. Durch
ihn wuflte Sacher natiirlich von Hoesch und Hagen-Kabel, aber er
schopfte auch aus einer eigenstandigen Basler Tradition. Schon durch
sein musikwissenschaftliches Studium, zu dem auch das Musizieren
im Collegium musicum gehorte, vor allem durch die Seminare und
Arbeiten des Basler Ordinarius Karl Nef waren Sacher die Probleme
der Darstellung Alter Musik gegenwartig, so dafi es eigentlich keines
Anstofies von aufien mehr bedurfte.

Nefs Collegium befafste sich haufiger mit Alter Musik, so heifit es
beispielsweise im Jahr 1926/27: »Singen und Spielen alterer Musik mit
Stilerlauterungen« oder »Praktische Ubungen, 16. und 17. Jahrhun-
dert«.2% Schon zu Beginn des Jahrhunderts hatte Nef in pathetischem
Ton gefordert: »Ich halte es fiir die hohe und heilige Pflicht der Musikwissen-
schaft, rigoros nach historisch richtigen Auffithrungen der Meisterwerke zu
streben. [...] Die bisherige Halbheit, das Schwanken zwischen den sogenann-
ten modernen kimnstlerischen und den historischen Forderungen fithrt zu
nichts, hochstens zu unfruchtbaren Streitereien, wer wissenschaftlichen Sinn
hat, muf$ es einsehen, daf$ nur die unbedingte historische Treue zum Ziele
fihren kann.«236

Damit sind die wichtigsten Einfluisse skizziert, die sich mit Sachers
ureigenstem Idealismus zum bahnbrechenden Entwurf der SCB ver-
banden: »Es besteht die Absicht, in Basel ein Forschungs- und Lehr-Institut
furr alte Musik unter dem Namen Schola Cantorum Basiliensis ins Leben zu
rufen. Seine Aufgabe ist die Erforschung und praktische Erpobung aller
Fragen, welche mit der Wiederbelebung alter Musik zusammenhiingen, mit
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dem Ziel, eine lebendige Wechselwirkung zwischen Wissenschaft und Praxis
herzustellen. Die Schola Cantorum Basiliensis wird ihre Ergebnisse kund-
tun durch Auffithrungen und Neuausgaben sowie durch Berichte in einer
eigenen Zeitschrift. Unterricht im Spiel auf alten Instrumenten und Ubungen
in der Wiedergabe iilterer Werke im Geist ihrer Epoche werden dem Studieren-
den wie auch dem beruflich titigen Musiker Gelegenheit bieten, sich weiterzui-
bilden und in allen einschligigen Erfahrungen Rat zu holen.«27

Mit diesem Vorhaben wurde erstmals der Versuch unternommen,
der Gesamtproblematik der Wiedergabe Alter Musik in all ihren Facet-
ten ein Dach zu geben, unter dem Forschung und Praxis zusammenge-
hen und miteinander gedeihen konnten. Wie tragfahig diese Konstruk-
tion auf Dauer war, ist an den eindrucksvollen Ergebnissen, welche die
Arbeit der SCB bis heute gezeitigt hat, ablesbar. Erwahnt sei nur das
»Basler Jahrbuch fur historische Musikpraxis« (19771f.), regelmafig das
»Schriftenverzeichnis zum Arbeitsbereich historischer Musikpraxis«
enthaltend.

Die zwischen Sachers Bestrebungen in Basel und denen Hoeschs in
Hagen bestehende Gemeinsamkeit ist gleichsam personifiziert in Au-
gust Wenzinger, der bis 1970 als Lehrer fur Viola da gamba, Ensemble-
spiel, Verzierungslehre, als Primarius des Viola-da-gamba-Quartetts
und als Leiter der »Konzertgruppe« an der Schola Cantorum wirkte.238
Die Konzerte unter seiner Leitung beruhten, wie Wenzinger selbst aus
der Fzgignnerung berichtet, »weitgehend auf den Erfahrungen von Ka-
bel.«

Im Sommer 1934 trat die SCB mit drei Konzerten vor die Offentlich-
keit.240Im Vorwort des Programmbefts bat Paul Sacher, in seiner Eigen-
schaft als Direktor, noch wegen mancher Unzulanglichkeiten um Ver-
standnis: »Die vorliegenden Programme sind das Ergebnis zahlreicher Ver-
suiche und grimdlicher Probenarbeit. Wir wissen, dass manches noch zufillig,
zu wenig systematisch ausgesucht und zusammengestellt ist. Die Aufgabe ist
zu vielseitig und gross, um in auch nur einigen Jahren gelost werden zu
konnen: So gelang es uns naturgemif nicht, schon im Laufe des ersten Winters
ein Instrumentarium zusammenzustellen, das eine liickenlose Auswahl nach
Stoffgebieten, oder gar eine Programmzusammenstellung nach bestimmten
Ideen (liturgischer Zusammenhang etc.) erlaubt hiitte. Die Neuartigkeit unse-
rer Veranstaltung kommt auch in der Wahl der Konzertlokale zum Ausdruck,
die wir moglichst dem Sinn und Inhalt der dargestellten Kunstwerke anzupas-
sen suchten. [...] In diesen Konzerten tritt die Schola Cantorum Basiliensis
erstmals vor das Publikum, nachdem sie schon in ihrer Unterrichtstitigkeit
withrend zwei Semestern fiir ihr Ziel, die Wiederbelebung Alter Musik, einge-
treten ist.«241 Verantwortlich fur die Einstudierung und Leitung der
Proben war schon damals August Wenzinger.

Weiter heifit es tiber die Zielsetzung dieser Konzerte: » Die musikali-
schen Kostbarkeiten selbst der frithesten Epochen vermogen den aufmerksa-
men Horer unmittelbar anzusprechen und ihm Stunden der Anregung, Freu-
de und Erbauung zu spenden. Diese ist der Zweck der Konzerte. [...] Das
Konzert ist nicht der Ort, wo Musikgeschichte in Beispielen getrieben werden
soll. Wenn trotzdem den Programmen einige Worte der Erklirung beigegeben
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werden, so geschieht es lediglich, um hinzuweisen auf die Gedanken, welche
sowohl bei der Wahl der Stiicke als auch zu ihrer Wiedergabe wegleitend
waren, und um eine rasche historische Orientierung zu ermoglichen.«242

In dem Hinweis, da8 man nicht beabsichtigte, »Musikgeschichte in
Beispielen« zu betreiben, lag eine bewufSte Abgrenzung von den Inten-
tionen der akademischen Collegia musica, die Vorfuhrungen Alter
Musik weniger unter kinstlerischen Gesichts%)unkten als unter den
Vorzeichen eines Labor-Experiments betrieben.?#3 Unverkennbar spiel-
ten jedoch humanistisch-reformpadagogische, auch in der Musikbewe-
gung verankerte Gedanken eine Rolle, wie sich an der Betonung des
Aspekts der » Anregung, Freude und Erbauung« — fast wortgleich lau-
tete ein Hoesch-Zitat (s.o0.) — erweist.

Im Vorwort zur ersten Konzertreihe wird detailliert auf Besetzungs-
fragen eingegangen: »Fur die fruhere Zeit«, gemeint sind Kompositio-
nen vor 1600, »galt es, im Rahmen des historisch moglichen die Zusam-
mensetzung der Klangkorper selbst nach bestem Gutdinken zu tref-
fen; fur die spateren Kompositionen war man bemtiht, in der Art der
englischen Consort-Musik rein oder broken zu instrumentieren.

Das erste Konzert, das im Kreuzgang des Munsters stattfand, schlug
einen weiten historischen Bogen vom Mittelalter bis zu Samuel Scheidt
und Johannes Petz (1664-1716); auf dem Programm standen: das »La-
mento di Tristano« aus dem 14. Jh., Troubadour- und Trouvere-Gesan-
ge, aus deutschen Liederbtichern (Arnt von Aich, Lochamer-/Jenaer
Liederbuch), Lautenlieder, franzosische Tanze des 16. Jhs., als Ab-
schlufs das »Concerto pastorale« von Petz.

Samtliche Liedtexte wurden, wie es im Vorwort ausdrucklich heif3t,
in der Originalsprache dargeboten. Die genauen Quellenangaben bzw.
Angaben zu praktischen Ausgaben erfullten den Anspruch wissen-
schaftlicher Seriositat, aber auch den padagogischen Zweck, jedem
Interessierten den Zugang zum verwendeten Notenmaterial zu ermog-
lichen.

Im Zentrum des zweiten Konzerts in der Waisenhauskirche standen
drei Solo-Kantaten: »Jubilate Deo« (Symphonia sacra VI fur Bafs, zwei
Sopran-Blockfloten [in 5] und Continuo) von Heinrich Schutz, »Herr,
nun laft Du Deinen Diener« (Kantate fur Tenor, zwei Violinen und
Continuo) von D. Buxtehude und Schiitzens »Lobet den Herrn« (Sym-
phonia sacra X fur Tenor, zwei Violinen, obligate Orgel und Conti-
nuo).2# Im dritten Konzert, das wiederum im Kreuzgang bzw. bei
schlechtem Wetter im Minstersaal des Bischofshofes stattfinden sollte,
wurden neben einer Ciacona und zwei Monteverdi-Madrigalen in vo-
kal-instrumentaler Ausfuhrung Suiten des 17. und 18. Jhs. geboten. Die
Ausfuhrenden der Konzerte waren, bis auf wenige Ausnahmen, Do-
zenten der Schola: Max Meili (Gesang), Walter Kagi (Viole, Violine),
Annie Tschopp (Viola, Viola d'amore, Violine), August Wenzinger
(Gambe, Blockflote), Hermann Leeb (Laute), Fritz Morel (Cembalo und
Orgel). Hinzu kamen Arnold Geering (1902-1982), von Haus aus San-
ger, der ebenfalls Dozent an der Schola war und spater Ordinarius fur
Musikwissenschaft in Bern wurde, sowie Gertrud Flugel (Viola) und
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Richard Sturmegger (Gambe, Cello); die beiden Letztgenannten waren
moglicherweise Schuler. Am Schlu8 des Programmzettels erscheint
eine Liste der verwendeten Instrumente. Diese waren z.T. erhaltene
Originale aus dem Privatbesitz der Spieler, Originale aus der Samm-
lung Lobeck, die 1935 in den Besitz der Schola Cantorum ubergehen
sollte, und Nachbauten von Dolmetsch, Harlan, Sprenger, Neupert,
Ammer u.a.;2#> ebenfalls genannt sind Instrumente des Historischen
Museums Basel, was auf die dort bestehende Tradition der Sammlung
und Pflege alter Instrumente hinweist. Einige besonders wertvolle
Stucke unterstreichen den exquisiten Rang dieses Ensembles: ein Elfen-
bein-Sopranino, Diskantviolen von Bourdot (1742) und Ludovicus
Guersam, eine Altviola von Georg Amann, Augsburg 1736, eine Viola
d'amore von Paulus Alletse, Munchen 1713, eine Tenor-Gambe von
Marecell Pichler, Salzburg 1683, Bafl-Gamben von Jacob Stainer, Absam
1673, und Joachim Tielke, Hamburg ca. 1680.

Die letzte Seite des Programms macht auf das Lehrangebot und die
Dozenten der Schola aufmerksam (in einer Fufinote dazu heifit es:
»Event. Winsche betr. Einfuhrung weiterer Kurse konnen berticksich-
tigt werden«). Die Facher und Dozenten hieSen: Cantus gregorianus —
Ina Lohr?% (aus einer weiteren FuBnote geht hervor, dag auch Spezial-
kurse fur Kirchensanger vorgesehen waren); Gesang — Max Meili, Dr.
Arnold Geering; Blockfloten — August Wenzinger [!], Ina Lohr; Armvio-
len, Diskantviola (Quinton), Altviola, Viola d'amore — Annie Tschopp;
Gamben — August Wenzinger; Geigen in alten Mensuren — Walter Kagi;
Lauten (Gitarre) — Hermann Leeb; Cembalo — Claire Levy, Dr. Fritz
Morel; Orgel — Dr. Fritz Morel; Generalbaf$ praktisch — Dr. Fritz Morel;
Generalbafs theoretisch — Ina Lohr; Analyse mit Beispielen — Ina Lohr;
Einfuthrung in die alte Musik — Ina Lohr; Ensemble — Paul Sacher.

Im darauffolgenden Jahr kamen weitere Facher hinzu, namlich: Cla-
vichord — Walter Kagi; Bibliographie der Neuausgaben — Dr. Arnold
Geering; Ensemble (vokal und instrumental) — Ina Lohr, August Wen-
zinger; Uberblick uber die Gesangsstile — Dr. Arnold Geering; Die alten
Musikinstrumente — Dr. Walter Robert Nef (geb. 1910);2# Einftihrung
in die alte Notation — Dr. Walter Robert Nef; Knabenchor — Ina Lohr.

Der Dozentenstamm blieb im wesentlichen bis in die 40er Jahre
hinein unverandert, das Angebot wurde jedoch standig erweitert, Kur-
se wie Verzierungslehre, ev. Kirchenmusik u.a. kamen hinzu. Die Kon-
zerte konnten wahrend des Zweiten Weltkriegs ohne Unterbrechung
weitergefuthrt werden,?#® auch an der schon in den ersten Konzerten
deutlich gewordenen kunstlerischen Ausrichtung und der zyklischen
Anlage anderte sich nichts, doch wurden gelegentlich Schwerpunkte
gesetzt, im Jahr 1937 stand z.B. die Viola da gamba solistisch und im
»Familienverband« im Mittelpunkt, 1941 war es die Consort-Musik.

Daf die Schola auch auf dem Sektor der Aus- und Weiterbildung von
Musikern kontinuierlich arbeiten konnte, erwies sich als ein Gliicksfall
fur die Entwicklung nach dem Krieg, denn die in Basel gesammelten
Erfahrungen flossen sofort in den Neubeginn der Beschaftigung mit
Alter Musik in Deutschland ein.
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10. Kleines Musikfest Liidenscheid

Im Jahr 1938 fuhrte Konrad Ameln (geb. 1899) erstmals ein »Kleines
Musikfest« in Ludenscheid durch, das mit einem Treffen des Arbeits-
kreises fur Hausmusik — Sitz Kassel, Geschaftsfuhrer Dr. Richard
Baum?¥? — verbunden war. Als Veranstalter werden im noch vorliegen-
den Programmbheft die »Ludenscheider Musikvereinigung e.V.« und
der »Arbeitskreis fur Hausmusik« ausdriicklich erwahnt; Unterstut-
zung gewahrte auch das Stadtische Kulturamt. Nicht erwahnt wird die
Fabrikantengattin Gertrud Hueck, die Initiatorin, Mazenatin und grofle
Forderin der Alten Musik, in deren Haus einige der teilnehmenden
Musiker wohnten und ihre Proben abhielten. Gertrud Hueck war schon
zu Beginn der 30er Jahre bei Konzertveranstaltungen und auch als
privater Gast bei Hoesch in Hagen gewesen; mit den dortigen Bestre-
bungen war sie bestens vertraut.

Auf Initiative des Vorsitzenden des Stadtischen Gesangvereins, Dr.
Boecker, war Konrad Ameln 1934 aus Dortmund, wo er bis 1933 eine
Stelle als Musikdozent der Padagogischen Akademie innehatte, nach
Ludenscheid gekommen, um als Privatgelehrter und als Mitbegrtmder
und Leiter der Liidenscheider Musikvereinigung zu wirken.?

Am 26. Januar 1936 hatte in Ludenscheid ein Konzert des »Kabeler
Kammermusikkreises« unter der Leitung August Wenzingers stattge-
funden, bei dem erstmals historische Instrumente erklungen waren.
Anlag fur die Ausrichtung des Kleinen Musikfests, das dann zwei Jahre
spater stattfand, war nicht zuletzt die Tatsache, dafl Hoesch aufgrund
der politischen Pressionen, denen er sich ausgesetzt sah, seine Konzert-
aktivitaten im benachbarten Hagen ganzlich eingestellt hatte. Deren
Nachfolge trat nun gewissermafien das Ludenscheider Musikfest an,
wie die Mitwirkung von ehemals Hagen-Kabeler Kunstlern und die
Bereitstellung einer Anzahl von Instrumenten aus der Sammlung und
der Werkstatt Hoeschs belegen.

»Der Kammermusikkreis Scheck-Wenzinger unter der Leitung von
August Wenzinger« (Gustav Scheck: Querflote und Blockflote; August
Wenzinger: Gambe, Blockflote und Violoncello) fuhrt die Liste der
Mitwirkenden an, es folgen weitere aus der Umgebung Hoeschs bzw.
Neumeyers vertraute Namen: Dorothee Cormann aus Koln (Bratsche),
Gunther Gugel, der spatere Glrzenich-Konzertmeister und Dozent an
der Kolner Musikhochschule, hier noch aus Berlin kommend (Geige),
Hilde Henrich aus Krefeld (Geige), Grete Heukeshoven aus Koln (Gei-
ge und Bratsche), Walter Kagi, Dozent an der Schola Cantorum Basi-
liensis, Bern (Geige); aus Berlin kamen Fritz Maar (Violoncello) und
Bruno Lemm (Kontrabaf), ebenso Fritz Neumeyer (Cembalo und Kla-
vier).?! Als Sangerinnen wirkten die Sopranistin Adelheid La Roche
aus Dusseldorf mit, die haufig in Hagen und Kassel zu horen war,
sowie die Altistin Ursula Lohse-Haffenrichter, die mit Neumeyer be-
reits verschiedentlich in Berlin konzertiert hatte.
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Wie auch bei anderen Konzerten Alter Musik zur damaligen Zeit
ublich, gibt das Programmbheft in einem gesonderten Kapitel Auskunft
uber die verwendeten Instrumente und ihre Herkunft: »Streichinstru-
mente in der originalen Mensur aus der Sammlung H.E. Hoesch, Hagen-Ka-
bel, und aus dem Privatbesitz der Spieler, z.T. gebaut von Geigenbaumeister
Eugen Sprenget, Frankfurt am Main; Querflote von Kirst, dem Flotenmacher
Friedrichs des GrofSen, aus der Sammlung H.E. Hoesch; Blockfloten (Biiren-
reiter Meisterfloten); Cembali (eine Nachbildung des Berliner Bach-Fliigels
aus dem Besitz von F. Neumeyer, Saarbriicken, und Modell R 3 aus Liiden-
scheider Privatbesitz, beide gebaut von ].C. Neupert, Bamberg).« Auch »Er-
ganzende Angaben zu den Werken«, worunter die Nennung von Fund-
orten oder praktischen Ausgaben der einzelnen Kompositionen zu
verstehen ist, fehlten nicht. Auch hier bemiihte man sich also in durch-
aus wissenschaftlicher Weise um eine Offenlegung der benutzten Quel-
len, die dem Horer die Moglichkeit zur Einsichtnahme und vertiefen-
den Auseinandersetzung mit dem Gebotenen gab.

Das Ludenscheider Kleine Musikfest war jedoch nicht ausschliefSlich
Alter Musik gewidmet. Da es in Zusammenarbeit mit dem »Arbeits-
kreis fur Hausmusik« veranstaltet wurde, fuhrte man auch Komposi-
tionen lebender Komponisten auf, die aus dieser Hausmusik-Bewe-
gung kamen, so etwa in der »Kleinen Kammermusik« (Sonntag, 13. Fe-
bruar 1938, 11 Uhr im Saal der Concordia) zwei 1937 entstandene
Lieder von Hermann Heif (geb. 1897) aus Berlin, eine Kammermusik
von Carl Gerhardt (geb. 1900), ebenfalls aus Berlin, und ein Concertino
fur Cembalo und Streichorchester des Londoners Walter Leigh (geb.
1905), der dieses »fur das Schulorchester der Hermann-Lietz-Schule
Schlof Bieberstein geschrieben« hatte.252 In dieser inhaltlichen Aus-
richtung zeigt sich eine deutliche Parallelitat zu den Programmen der
Kasseler Musiktage.

Die Kleinen Musikfeste wurden, in der Konzeption unverandert, bis
ins Jahr 1943 und auch nach dem Krieg von 1950 bis 1973 ununterbro-
chen durchgefuhrt. In den einschlagigen Musikzeitschriften fanden sie
von Anfang an rege Beachtung: »Die wesentliche Bedeutung und der Sinn
eines solchen Festes, ob es in grofierem oder kleinerem Rahmen geschieht, liegt
aber in der personlichen Fiithlungnahme und im lebendigen Austausch aller
derer, die sich um den Aufbau einer wirklichen Kulturgemeinschaft unseres
deutschen Volkes bemithen. Ein musikkultureller Aufbau muf$ seine Kriifte aus
den kleinsten Zellen hausmusikalischer Gemeinschaft holen, niemals kann er
durch eine noch so grofiziigige Organisation >gemacht< werden. Deshalb ist
eine Pflege der Gemeinschaftsmusik, wie sie der Arbeitskreis fiirr Hausmusik
erstrebt, notwendig, und es wiire begriiflenswert, wenn noch recht viele Stidte
dem Vorbild Lidenscheids folgen witrden.«253

Werden in diesem Zeitungsausschnitt die Konzerte des Ludenschei-
der Musikfestes mehr in den Zusammenhang der Volksbildung einge-
reiht — auf die poltischen Implikationen solcher Bestrebungen soll im
folgenden Kapitel noch eingegangen werden —, so spricht aus dem
nachstehenden Zitat eine kaum weniger zeittypische, aber mehr auf
den Einzelnen als auf das >Gemeinschaftserlebnis«< bezogene Sicht:

249



Das Musizieren auf originalem Instrumentarium

»Noch klingen uns die Weisen in den Ohren, die wir letzten Samstag und
Sonntag horten, noch fithlen wir uns eingesponnen in die Nihe und Wiirme
eines Musizierens, das ebenso personlich wie in der Ausfithrung vollendet war.
Worin besteht der besondere Zauber, der von dem KMK Gustav Scheck und
August Wenzinger ausstrahlt? Zweifellos darin, daf$ hier Musikfreunde in des
Wortes innerlichster Bedeutung sich selber zur Freude spielen und uns nicht
nur als Zuhorer, sondern zu Freunden dieses Spiels und dieser Werke gewin-
nen wollen. Es sind Menschen unserer Zeit, unserer Denkart, die dort konzer-
tieren, wir konnen uns mit ihnen unterhalten und verstindigen, und dennoch
haben sie es vermocht, so in das geheimnisvolle Wesen der alten Meister
einzudringen, daf diese nunmehr, durch sie hindurch, selber zu uns zu
sprechen scheinen. Ein solches wird zuniichst erreicht durch die Benutzung
von Instrumenten, welche jenen entsprechen, in und auf denen die alten
Meister selber ihre Werke gehort haben. |[...] Hier ist nun alles aus einem
geschlossenen Guyfs, blithend nicht in der Macht, aber in der Feinheit der Tone,
itberzeugend nicht durch die extensive Entfaltung, sondern durch die intensi-
ve Durchdringung der Komposition. Die Wiedergabe wird zum reinen Dienst,
zur Bemithung, nicht nur dem Willen des Meisters gerecht zu werden, son-
dern auch mit seinen Ohren zu horen. Silbern durchwebt das Cembalo die
Stimmen, webt sie zu einem kostlichen Gespinst zusammen, ein Instrument
durchdringt, umschlingt das andere, so daf$ ein brokatener Teppich zu entste-
hen scheint, in dem jeder Stich werktreue Echtheit besitzt. [...] Diese Gruppe
sympathischer Menschen, die dort oben vor uns musiziert, hat sich vollig auf
die Sprache eines verstindlichen Wohllautes eingestellt. Und wenn wir von
hier aus den Zeitgenossen lauschen: auch hier kehrt man zu den Quellen
zuriick, dient man der Musik als Musik und nicht als dem Ausdruck fliichtig
wechselnder Stimmung — auch hier ist der Versuch spiirbar, Zeitloses wieder
mit einfachen Worten zu sagen. |...] Diese Freude an der Musik stromte wie
ein klarer Quell von dem begeisterten und innerlich verbundenen Kreise der
Ausitbenden zu uns Horern heriiber und teilte sich uns ohne Umuwege mit.«25%

In diesem ausfuhrlich zitierten Textbeispiel begegnet uns der Ton
pseudo-religioser Verklarung und Innerlichkeit wieder, der als Kenn-
zeichen einer in den Idealen der Jugendmusikbewegung verwurzelten
Alte-Musik-Anschauung zu bewerten ist, die in Werken wie Manfred
Hausmanns »Alte Musik«-Gedichten (1941) auch literarischen Nieder-
schlag fand 2%

Das publizistische Echo auf das Ludenscheider Musikfest bestatigt
erneut, daB sich die Wiederbelebung Alter Musik in Deutschland seit
den 20er Jahren nicht wertfrei entfaltete, sondern zunehmend ins Fahr-
wasser auflermusikalischer Ideale und Ideologien geriet. Von einer
vollstandigen Vereinnahmung z.B. durch den Nationalsozialismus
kann jedoch nicht die Rede sein, da die ideologische Befrachtung Alter
Musik in der Tendenz uneinheitlich und teilweise auch in sich gegen-
laufig war.

Welchen Grad der Vermischung allgemein-humanistische, reform-
padagogische oder von der Jugendmusikbewegung gepragte Denk-
weisen mit nationalsozialistischen Zielsetzungen eingehen konnten,
zeigt — schon aufgrund der organisatorischen Verstrickung mit den
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Kasseler Musiktagen und der gemeinsamen Tragerschaft durch den
»Arbeitskreis fur Hausmusik« — der Fall des Kleinen Musikfests in
Ludenscheid. Dafi der entscheidende Impetus, dem sich dieses Musik-
fest verdankt, ein kimnstlerischer war, darf jedoch nicht ibersehen wer-
den.

11. Safford Cape und Pro Musica Antiqua

Auffuhrungen Alter Musik mit zum Teil historischem Instrumentari-
um haben in Brissel seit der ersten Halfte des 19. Jhs. Tradition. 1837
hatte Fétis seine in Paris begonnenen »Concerts historiques« auch in
Briissel eingefuhrt. Neuere Forschungen belegen, dafl hiernach wah-
rend des gesamten 19. Jhs. kontinuierlich Konzerte mit Alter Musik in
Briissel durchgefithrt wurden.25 Veranstalter war in fast allen Fallen
das Conservatoire, das tiber die notwendigen Bestande an alten Instru-
menten und entsprechender Literatur verfugte.

An diese Tradition konnte Safford Cape (1906-1973) ankniipfen, als
er im Jahr 1925, aus den USA kommend, in Brussel Klavier und Kom-
position zu studieren begann. Verstarkt wurde sein Interesse an Alter
Musik sicherlich auch durch das »Quatuor Belge des Instruments An-
ciens«, das unter der Leitung des Landowska-Schiilers Aimé van de
Wiele stand und zu dieser Zeit zahlreiche Konzerte in Brussel gab, vor
allem aber durch den Kontakt mit dem belgischen Musikwissenschaft-
ler Charles van den Borren (1874-1966), der als Herausgeber bekannt
wurde durch die Philippe-de-Monte-Ausgabe, die »Polyphonya sacra«
sowie die Edition der »Missa Tornacensis« und der »Pieces polyphoni-
ques profanes de provenance liegeoise« des 15. Jhs..2” Von Anfang an
stand die Beschaftigung mit Werken des Mittelalters und der Renais-
sance im Mittelpunkt von Capes Interesse. Zu ersten Musizierversu-
chen versammelte er eine Gruppe von Studenten und praktischen
Musikern um sich, und auch hierbei durften Rat und Anregungen van
den Borrens, der spater Capes Schwiegervater wurde, von nicht gerin-
ger Bedeutung gewesen sein. Moglicherweise wufste Cape auch von
den vielbeachteten Konzerten mit mittelaterlicher Musik in Karlsruhe
und Hamburg, die Wilibald Gurlitt mit Studenten und Musikern be-
reits 1922 und 1924 durchgefithrt hatte. Auch Rudolf von Ficker hatte
1927 anlaSlich des Beethoven-Festes in Wien Konzerte mit Musik des
Mittelalters in der Wiener Hofburg-Kapelle veranstaltet.28 Trotzdem
war es ein noch weitgehend unbekanntes Terrain, auf dem Cape zu
forschen begann: »I threw myself headlong into researching the style [...]
trying to reconstitute, one by one, all the elements that predominated at the
formation of rhythm, song and expression. [...] I tried to grasp its laws from
the inside. There was no model from which I could draw inspiration. I was
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working in the dark, groping, so to speak. The day of the early music ensembles
hat not yet dawned. For inspiration, I had only the notations of the old masters
and the fervent love that I nourished for them.«2>?

Im Jahr 1932 konnte Cape den belgischen Rundfunk fiir ein Konzert
mit frither geistlicher Musik interessieren. Die Mitwirkenden setzten
sich aus einem modernen Streichquartett und einer kleinen Vokalgrup-
pe zusammen. Das Echo auf dieses erste Konzert war so ermutigend,
dafi Cape daranging, ein permanentes Ensemble zu grinden: Pro Mu-
sica Antiqua. Innerhalb einer musikwissenschaftlichen Vorlesung zu
Beginn des Jahres 193320 wurde von Dufay die Motette »Vergine
bella«, das Kyrie aus dessen Messe »Se la face ay pale« und das »Tota
pulchra es« von Arnold de Lantins aufgefuhrt. Schon bald konnte Pro
Musica Antiqua sein Repertoire um Werke von Machault, Landini,
Binchois, Busnois, Perotin, Leonin, Brumel, Isaac, Josquin und anderen
erweitern. Zu den herausragendsten Auftritten des Ensembles gehorte
1935 ein Konzert zur Eroffnung der Weltausstellung in Brissel, in dem
flamische Musik des 15. Jhs. erklang, aufgefuhrt von acht Sangern und
zehn Instrumentalisten. Die Instrumente waren Repliken von Violen,
Blockfloten, Lauten und anderen alten Instrumententypen. Ebenfalls
1935 trat das Ensemble mit Schallplatten-Aufnahmen an die Offentlich-
keit. Bei dem gerade in Paris gegrimndeten Schallplatten-Label »L' An-
thologie Sonore«, dessen kimnstlerischer Leiter der von den Nationalso-
zialisten aus Deutschland vertriebene Curt Sachs war, erschien unter
der Katalognummer 27 eine Platte mit Werken von Johannes Brosart,
Pierre de la Rue und Jacob Obrecht.261

Nach dem Zweiten Weltkrieg (ab 1950) wurde Pro Musica Antiqua
von Fred Hamel eingeladen, Aufnahmen fur die Archiv Produktion in
Hamburg zu machen; zwischen 1952 und 1960 erschienen dort mehrere
Sammelprogramme (u.a. »16 Dansereyen de Susato«, Tanze des 13. u.
14. Jhs., »Chansons spirituelles« von Dufay, Madrigale von Landino,
Ballette von Gastoldi und zuletzt die »Missa pange lingua« von Jos-
quin).262

Damit gehort Pro Musica Antiqua zu den ersten Ensembles, deren
Arbeit nahezu von Anfang an auf der Schallplatte dokumentiert ist,
was es uns moglich macht, einen klingenden Eindruck von der Inter-
pretationshaltung der Fruhphase der Alte-Musik-Bewegung zu gewin-
nen.

In der jahrzehntelangen Arbeit des Ensembles wurde ein immenser
Erfahrungsschatz aufgebaut, der eine wesentliche Grundlage fur das
Musizieren auf alten Instrumenten im heutigen Belgien und Holland
bilden sollte und der nicht zuletzt durch Personlichkeiten wie die
Sangerin Jeanne Deroubaix, die viele Jahre auch in Deutschland (Mu-
sikhochschule Detmold) als Padagogin tatig war, und die Geigerin
Jeanine Rubinlicht, die zunachst im Alarius-Ensemble, dann auch im
Ensemble »La petite bande« mitwirkte, weitergegeben wurde.
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Anmerkungen zu Kapitel III.

1-2 Kretzschmar, Hermann: »Einige Bemerkungen tiber den Vortrag alter
Musik,« in: Jahrbuch Peters, 7 Jg., Leipzig 1901, S. 53-68, Nachdruck in:
Gesammelte Aufsiitze aus den Jahrbiichern der Musikbibliothek Peters, Leipzig 1911
(N'A 1973, hrsg. v. Karl Heller), S. 100f.

3 Berner, Alfred: »Die alte Musikinstrumenten-Sammlung in Berlin«, in: Wege
zur Musik, Staatl. Inst. f. Musikforschung PreufS. Kulturbesitz, hg. anliflich der
Eroffnung des neuen Hauses, Berlin 1984, S. 63; Sommer, Heinz-Dieter:
Praxisorientierte Musikwissenschaft, Studien zu Leben und Werk Hermann
Kretzschmars, Minchen und Salzburg 1985, S. 60

4 Berner, a.a.0., S. 64

5 Sommer, a.a.0., S. 61

6 Scharnagl, August: »Franz Xaver Haberl (1840-1910) Musiker und
Musikforscher«, in: Sacerdos et Cantus Gregoriani Magister, Festschrift Ferdinand
Haberl zum 70. Geburtstag, Regensburg 1977, S. 233-245, hier S. 234; ferner
ders.: »100 Jahre Kirchenmusikschule Regensburg«, in: Musik in Bayern, Heft
11/1975, Tutzing 1975, S. 49f.

7 Palestrina und die Idee der klassischen Vokalpolyphonie im 19. Jahrhundert. Zur
Geschichte eines kichenmusikalischen Stilideals, (Palestrina und die Kirchenmusik im
19. Jahrhundert, hg. v. Winfried Kirsch, Bd. 1), Regensburg 1989

8 Haberl, Franz Xaver: Theoretisch-praktische Anweisung zum harmonischen
Kirchengesang fitr Seminarien, Kirchenchore und zum Selbstunterricht, Passau
1864; ders.: Magister choralis, Theoretisch-praktische Anweisung zum
Gregorianischen Kirchengesang, Regensburg 1864, 121900; Scharnagl, a.a.O.,
S.239

% Haskell, Harry: The Early Music Revival. A History, London 1988, S. 46
0ebd,, S. 49

11 Art. »Expert« in: Dizionario enciclopedico universale della musica e dei musicisti
[im folgenden abgekurzt als UTET], Bd. II, Turin 1985, S. 684

12 Haskell, a.a.0., S. 44f.

13 Haine, Malou: »Concerts historiques dans la seconde moitié du 19 siecle,
in: Musique et Societé, Hommage i Robert Wangermée, Brussel 1988, S. 119-142;
Rutledge, John B.: »Towards a History of the Viol in the 19th Centuryx, in:
Early Music, Vol. 12, Nr. 3 (August 1984), S. 328-336; ders.: »Late 19th Century
Viol Revivals«, in: Early Music, Vol. 19, Nr. 3 (August 1991), S. 409-418

14 Haskell, a.a.0., S. 45

15 zu van Waefelghem s. Rosenblum, Myron, in: Grove, Bd. 20, S. 96f. und
UTET, Bd. 8, S. 338

16 vgl. Rutledge, »Late 19th Century...<, a.a.0., S. 415, sowie Haine, a.a.O.,
S.134

17 5. »Mitteilungen, in: Monatshefte f. Mg., 37.]g., Leipzig 1905, S. 31

18, Aus dem Konzertsaal«, in: AMZ, Nr. 49, 2. Dez. 1904, S. 811

19 Der Rezensent Otto Lessmann datiert die Komposition in Mourets
Geburtsjahr 1682 (s. AMZ, a.a.O., S. 811)

20 Es ist nicht sicher festzustellen, welcher Borghi gemeint ist. Nach den
Buchstaben der Vornamen kame der Genannte in Frage, allerdings bezieht
sich dann das J. des Vornamens wohl auf die franzosische Version Jean des
ital. Giovanni. Giovanni Battista Borghi war aber vornehmlich
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Opernkomponist, wohingegen Luigi Borghi (1745-1806) als Geiger und
Komponist eine Fulle von Duett- und Triokompositionen schrieb. Hier ergibt
sich indes das Problem, daf8 das im Programm angegebene Entstehungsjahr
1740 nicht zutreffen kann (vgl. AMZ, a.a.O., S. 811).

21 s konnte sich um eine Komposition von Johann Paul Aegidius Martini
(1741-1816) handeln.

22 Die Komposition soll angeblich aus dem Jahr 1759 stammen, was unter
Beruicksichtigung der Lebensdaten des Komponisten jedoch unmoglich
erscheint.

B AMZ, a.a.0.,S.811
2 Art. »Guilbert, in: UTET, Bd. III, S. 363
5 AMZ, a.a.0.,S. 812

26 Schmitz, Eugen: »Die »Deutsche Vereinigung fur alte Musik«, in:
Musikalisches Wochenblatt, 37. Jg., Nr. 49, Leipzig 1906, S. 907

27 Music in my time, The Memoirs of Alfredo Casella, translated and edited by
Spencer Norton, Oklahoma 1955 (Erstveroffentlichung: I segreti della Giara, hg.
v. G.C. Sansoni, Florenz 1941); s. ferner: Haskell, a.a.0., S. 51, der auch das
Casella-Zitat bringt

28 Haskell, a.a.0., S. 50, zitiert gar einen Dankbrief Tolstois, der das Konzert in
Moskau gehort hatte und es als eines der herausragendsten Konzerte
beschrieb, das er je gehort hatte.

2 Haskell, a.a.0., S. 51

%0 Leichtentritt, Hugo: » Auffithrungen alterer Musik in Berlin, in: ZIMG,
7.]g., Leipzig 1905-1906, S. 368-371, hier S. 370f.

31 vgl. hierzu Kirnbauer, Martin: »Das war Pionierarbeit< — Die
Bogenhausener Kunstlerkapelle, ein frithes Ensemble alter Musik, in: Alte
Musik — Konzert- und Rezeption (Sonderband der Reihe Basler Jahrbuch fir
historische Musikpraxis, zum 50. Jubilaum des Vereins der Freunde Alter Musik
in Basel), hrsg. v. Veronika Gutmann, Winterthur 1992. Es handelt sich um
eine Munchener Gruppe aus dem heutigen Stadtteil Bogenhausen; mit zwei
Mitgliedern der Gruppe, den Bildhauern Heinrich Dull und Georg Pezold,
musizierte Dobereiner 1925 erstmalig das vierte Brandenburgische Konzert
mit Blockfloten (s.u.).

32 Dobereiner, Christian: 50 Jahre Alte Musik in Miwnchen. Eine Denkschrift zur
Wiedererweckung Alter Musik, Munchen 1955, S. 6

33 Dobereiner, a.a.0., S. 5; Littzen, Ludolf: Die Violoncell-Transkriptionen
Friedrich Grittzmachers (Kolner Beitriige zur Mf., Bd. LXXIX), Regensburg 1974

3 Der Nachlaf Dobereiners wird in der Miinchener Stadtbibliothek
(Musikbibl.) aufbewahrt. Fur die Bereitstellung samtlicher Unterlagen in
Kopie sei der Bibliothek und ihrem Leiter Herrn Schobach gedankt. Einige
Kritiken, vornehmlich die 30er und 40er Jahre betreffend, befinden sich durch
Ankauf von Walther Thoene im Berliner Musikinstrumenten-Museum (Preuf.
Kulturbesitz). In den vorliegenden Programmzetteln, die bis 1892
zuruckgehen, wird Christian Dobereiner stets als Violoncellist aufgefithrt.

% Programm zum Konzert am 3.12.1906 (aus dem Dobereiner-Nachlaf)

36 Schmitz, a.a.0., S. 907; derselbe Verfasser nennt in: »Die >Deutsche
Vereinigung fur alte Musik« in Munchen, in: Signale fiir die musikalische Welt,
63.]g., Leipzig 1905, S. 1298, als Besetzung andere Namen: neben Dobereiner,
Meister und Frau Bodenstein Emilie Frey und Marie von Stubenrauch.

37 Art. »Maendler-Schrammy, in: UTET, Bd. IV, S. 567
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38 Schmitz, »Die »Dt. Vereinigung...<, in: Signale, a.a.0., S. 1298

39 Schmitz, in: Musikalisches Wochenblatt, a.a.O., vor S. 907: Photo von Dr.
Bodenstein und der Vereinigung

40 Schmitz, »Die >Dt. Vereinigung...««, in: Signale, a.a.0., S. 1299

41 qus »VII Suonate a due, Violino & Viola da gamba, con Cembalo« in zwei
Sammlungen (Bux WV 252-258 und 259-265), in: Denkmiiler deutscher
Tonkunst,11, 1903

42 Nachlaf Dobereiner 1905/06

43 Dieses Konzert lag in einer vom Original erheblich abweichenden
Bearbeitung von Friedrich Grutzmacher, dem bertithmten Cellisten und
Bearbeiter Alter Musik, vor; s. Vorwort zu G. Tartini, Konzert D-Dur..., Edition
Breitkopf 7430, Leipzig 1986. Das Vorwort und die Neuausgabe des Konzerts
besorgte Hans-Peter Linde.

4 gemeint waren wohl die Concerti grossi
45 wahrscheinlich keine Originalbesetzung

46 Schmitz, »Die >Dt. Vereinigung...«, in: Signale, a.a.O., S. 1300; ders.: »Alte
Tonkunst im modernen Musikleben, in: Signale f. die musikalische Welt, 63.]g.,
Nr. 29/30 (April), Leipzig 1905, S. 465

4799 Schmitz, »Die >Dt. Vereinigung...««, in: Signale, a.a.0., S. 1300

50 Das Thema Jugendmusikbewegung im Zusammenhang mit der
Wiederbelebung Alter Musik wird weiter unten ausfuthrlicher behandelt.

51 Leichtentritt, Hugo: »Auffithrungen alterer Musik in Berlin«, in: ZIMG,
8.]g., Leipzig 1906/07, S. 358

52 5. Kritik in Allgemeine Zeitung, 20.1.1906, Nr. 44, Munchen (aus dem
Dobereiner-Nachlaf3)

53 Gteinitzer, in: Rheinische Musik- und Theater-Zeitung, 7. Jg., Nr. 41, Koln 1906,
S. 596 (Theater- und Musikberichte Freiburg i. Breisgau)

54 zum ersten: Schmitz, »Die »Dt. Vereinigung...c«, in: Signale, a.a.0., S. 1301:

»So duflerte ein bedeutender Miinchener Komponist mir gegeniiber, der Gewinn
dieser Auffithrung bestehe vornehmlich darin, dafd wir nun erkennen, >wie wir es so
herrlich weit gebracht<!«; zum zweiten: »Kroyer, Theodor«, in: Dobereiner,
a.a.0., S. 7: »hier zeigt sich wieder, daf$ nichts unsinniger ist, als vergangene Zeiten
an dem veriinderten Geschmack der Gegenwart zu messen, >veraltetec Kunstwerke zu
verurteilen, ohne mit den alten Mitteln zu rechnen. Wir hoffen daher, dafl diese neue
Demonstratio ad aures auch nach der musikpolitischen Seite hin seine Wirkung nicht
verfehlt.«

55 Dobereiner, a.a.0., S. 7

56 Lederer, Viktor: »Alte Instrumente und ihre Zukunft. Ein Essay. Mit Bezug
auf die Pariser >Société de concerts des instruments ancienss, in: Signale...,
a.a.0., S. 1294-1298, hier S. 1295

57 Konzert der »Deutschen Vereinigung fur alte Musik« am 19. Nov. 1911 im
Museum in Munchen, Promenadenstr. 12 (Programmzettel,
Dobereiner-Nachlaf3)

58 Auf Anfrage beim Miunchener Amtsgericht erfolgte die Mitteilung, daf8
keinerlei Eintrag zu beiden Vereinigungen mehr existiert.

5 Dobereiner-Nachla, Programm Oktober 1916
60-61 Dgbereiner, a.a.0., S. 9

62 Beide Entwicklungen, vor allem die von Dolmetsch ausgehende in England,
konnen in unserem Zusammenhang nur von Fall zu Fall mitbehandelt
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werden, da eine detaillierte Betrachtung den Rahmen dieser Arbeit sprengen
wiirde. Es liegt auch bereits eine Anzahl von Arbeiten zu Dolmetsch und
seiner Bedeutung fur die Wiederbelebung der Alten Musik im
englischsprachigen Raum vor; s. Haskell, Harry: The Early Music Revival,
a.a.0., S. 26ff., hier auch die weitere Literatur.

63 Diobereiner, Christian: 50 Jahre Alte Musik in Mimchen, a.a.0., S. 5

6 Daehne, Paul: »Paul de Wit's Leben und Wirken, in: Zeitschrift fiir
Instrumentenbau, 46. Jg., Nr. 7, Leipzig 1926, S. 321 und besonders S. 323

% vgl. Rutledge, John B.: »Late 19th Century Viol Revivals«, in: Early Music,
a.a.0.,S. 409-418

66 aus dem Nachlaf von Christian Dobereiner, 1924-26

67 Elste, Martin: »Bildungsware Alte Musik. Curt Sachs als
Schallplattenpadagogex, in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis XIII,
(1989), Winterthur 1990, S. 207-247, hier S. 215: »Uberhaupt lifit sich allgemein
eine damalige Freude an der blofien Klanglichkeit alter Instrumente feststellen,
unabhiingig davon, ob diese Instrumente einen adiquaten historischen oder
spezifischen stilistischen Bezug zu der Komposition hatten oder nicht. Fritz Reusch,
einer der Wortfithrer der Jugendmusikbewegung, iufierte sich zur
Blockflotenrenaissance, die ja damals gerade einsetzte, ganz in diesem Sinne: >Es ist
etwas so Herrliches um die ersten Entdeckerfahrten auf dem Instrument, wenn sie
auch noch so scheuflich klingen<.«

68 Einstein, Alfred: Konzertkritik v. 11. Nov. 1920, in: Mitnchner Post, Nr. 43; zit.
n. Dobereiner, Biographie (Dobereiner-Nachlaf)

©'s. ZfM, 91.]g., Heft 1, Leipzig 1924, S. 33

70 Dobereiner, 50 Jahre..., a.a.0., S. 10

71 Frau Stadelmann leitete spater selbst eine Klasse fur Auffuhrungspraxis
Alter Musik in Munchen; vgl. Dobereiner, 50 Jahre..., a.a.0., S. 10

72 »Karl Rittner in der morderischen Trompetenpartie des 2. Konzerts«
(Dobereiner-Nachlaf)

73 »Musik-Rundschau«, in: Miinchner Neueste Nachrichten, Nr. 244, 7. Sept. 1924
(Dobereiner-Nachlaf)

74 »Karl Rittner, der die unerhort exponierte Trompeten-Partie im zweiten
Konzert mit uberlegenem Konnen meisterte« (aus: Mitnchner Neueste
Nachrichten, v. 21. Sept. 1924 [Dobereiner-Nachlafi])

75 beim 1. Miuinchener Bachfest 1925 im »Actus tragicus« (BWV 106)

76 Diobereiner, 50 Jahre..., a.a.0., S. 11; Moeck, Hermann: »Zur >Nachgeschichte«
und Renaissance der Blockflote, in: Tibia, 3. u. 4. Jg., 1978/79, S. 13-20 u.
S. 79-88, hier S. 19f.

771926 hatte Peter Harlan, der seit 1921 Lauten, Violen, Cembali und
Clavichorde in Markneukirchen herstellte, von einem Besuch des Haslemere
Festivals, das Arnold Dolmetsch seit 1925 veranstaltete, einen Satz Blockfloten
aus der Werkstatt Dolmetschs mitgebracht, die er dann nach eigenen
Anschauungen modifizierte und nachbaute; s. Haskell, Harry, a.a.O., S. 58.
Der Mimnchener Blockfloten-Auftritt lag somit einige Jahre vor dem Beginn
der industriellen Fertigung des Instruments, das zu einem Signum und der
Jugendmusikbewegung werden sollte. Zur Verwendung der Blockfloten und
zum Blockflotenspiel in Munchen s. ferner Dobereiner, Christian: »Uber die
Viola da gamba und die Wiederbelebung alter Musik auf alten Instrumenten,
in: ZfM, 107. Jg., Okt. 1940, Heft 10, Regensburg 1940, S. 602-606, hier S. 603,
Fufin. 4; vgl. ferner Moeck, a.a.O., S. 13-20 u. S. 79-88
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78 Dobereiner-Nachlaf, Biographische Notizen, S. 5: 14. und 15.10.1936
791936 bei Schott erschienen

80 Im Nachlaverzeichnis Dobereiners sind enthalten: I. eigene
Kompositionen, II. Bearbeitungen (darunter auch Ausarbeitungen, editorische
Arbeiten und Auffuhrungsmaterial [z.T. stark verandert]), IIL. fremde
Kompositionen (Auffuhrungsmaterial), IV. Sonstiges, darunter eine Mappe
mit Bildern der »Deutschen Vereinigung fur alte Musik« und des
»Dobereiner-Trios«.

81 Dobereiner, Christian: »Uber die Viola da gamba und ihre Verwendung bei
Joh. Seb. Bach«, in: Bach-Jahrbuch 1911, Leipzig 1912, S. 75-85

82 Dobereiner konnte sich z.T. auf eine Arbeit von Alfred Einstein stittzen (Zur
deutschen Literatur firr Viola da gamba im 16. und 17. Jahrhundert, Leipzig 1905),
die als Dissertation in Muinchen (Sandberger) entstanden war.

83 Dobereiner, Christian: »Uber die verschiedenen Stimmungenc, in: ZfM,
105.]Jg., Heft 3, Regensburg 1938, S. 250-253; der Titel ist mifSverstandlich:
Dobereiner behandelt nicht unterschiedliche Temperatursysteme, sondern die
wechselnde Stimmtonhohe. In dieser Schrift geht er auf die zu
unterscheidenden Stimmtonhohen des Chor- und Kammertons zum damals
gebrauchlichen »alten deutschen Kammerton« (S. 251) ein und verweist
darauf, daBl die genaue Kenntnis dieser Gegebenheiten unbedingt mit zur
Auffuhrungspraxis Alter Musik dazugehore (S. 250).

84 Dobereiner, Christian: »Uber die Viola da gamba und die Wiederbelebung
alter Musik auf alten Instrumenten, in: ZfM, 107. Jg., Heft 10, Oktober 1940,
S. 602-606

85 ebd., S. 605
86 ebd., S. 600f.
87 ebd., S. 606

8 Ein Bild Abels mit Gambe findet sich in der Werkausgabe, hg. v. Walter
Knape, Bd. 11-12, Cuxhaven 1964, S. XVII, ein Gemaldeausschnitt von Thomas
Gainsborough. Die Gambe lehnt am linken Bein Abels, der schreibend auf
einem Stuhl sitzt. Das Instrument und der Bogen liegen griffbereit, um sofort
das Komponierte tiberprifen zu konnen. Selbst auf der schlechten, unscharfen
Wiedergabe nach dem Gemalde sind jedoch die Bunde auf dem Griffbrett
deutlich erkennbear; s. ferner Abb. in Rutledge, John B.: »Towards a History of
the Viol in the 19th Century, in: Early Music, a.a.O., S. 328-336

89 Digbereiner, »Uber die Viola da gamba und die Wiederbelebung...«, a.a.O.,
S. 606

90 Bacher, Joseph: Die Viola da gamba. Eine Einfithrung in das Wesen des
Violenchores und in die Spielweise der alten Gambenmeister, Kassel 1932, S. 24;
Wenzinger, August: Gambeniibung, I u. II. Ein Lehrgang fiir chorisches
Gambenspiel, Kassel 1935 und 1938, hier: I, S. 12

1 An dieser Stelle versucht Dobereiner, den Sinn der Bunde lediglich als
Griffhilfe darzustellen. Ein weiteres Argument gegen die Biinde ist die
angebliche Festlegung der Intonation, wobei sich vor allem beim
Doppelgriffspiel und bei Fortschreiten der grofien Terzen keine Reinheit
erreichen liefe.

92 Dipbereiner, Christian: Viola-da-gamba-Schule, Mainz 1936, S. V, linke Sp.
93 Bacher, a.a.O.

% 5. Bild der »Deutschen Vereinigung fur alte Musik«, in: Musikalisches
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Wochenblatt, 37. Jg., Nr. 49, Leipzig 1906, nach S. 906; Reproduktion auch in:
CONCERTO, 10. Jg., Heft Nr. 89, Dez./Jan. 1993/94, S. 19

% Dobereiner, Viola-da-gamba-Schule, a.a.O., S. V, rechte Sp.

% Welch bedeutende Musikerpersonlichkeit Dobereiner war, wird die weitere
Betrachtung der Entwicklung der Alte-Musik-Bewegung noch vermitteln
konnen, da es kaum eine Gruppierung, Veranstaltungsreihe oder ein
Konzertvorhaben mit Alter Musik nach dem Ersten Weltkrieg gab, bei dem
Dobereiner — und zwar in ganz Deutschland — nicht in mafigeblicher Position
als Spieler oder Dirigent tatig war. Seine herausragende Stellung und
Reputation innerhalb der Alte-Musik-Bewegung vermogen auch die zwei
Auflagen seines kleinen Buches Zur Renaissance alter Musik. Bemerkungen iiber
Verzierungen und Vortragspraxis in alter und klassischer Musik (Hesses
Handbucher der Musik, Bd. 101, Berlin 1950) zu belegen (erweiterte
Neuauflage Tutzing 21960 [Abhandlungen iiber alte Musik]).

%7 Gavoty, Bernhard: »Wanda Landowska«, in: Die grofien Interpreten, Genf
1956; ders.: »Zwanzig grofe Interpreten, in: Illustrierte Geschichte der Musik,
Editions Rencontre, Bd. 13, Lausanne 1966, S. 115-120; Pincherle, Marc:
Virtuosen. Ihre Welt und ihr Schicksal, Miuinchen 1964, S. 87-94

%8 5. Pincherle, a.a.0., S. 88: Riemann (1926) = 5. Juli 1877; Grove (1927) = 5. Juli
1880; franz. Riemann (1931) = 5. Juli 1884; Gavoty, a.a.O., S. 6:
Einstein-Musiklexikon = 5. Juli 1877; Grove (1954) = 1896 [!]

9 Schott, Howard: »Wanda Landowska. A centenary appraisal«, in: Early
Music, Vol. 7, Nr. 4, Okt. 1979, S. 467-472; Elste, Martin: »Die Dame mit dem
Cembalo, in: Fono-Forum, 1984, Heft 8, S. 20-23 und 67.

100 T andowska, Wanda: Musique ancienne, Paris 1909, 71921; eine kritische
Wiurdigung des Buches unternimmt Aldrich, Putnam: »Wanda Landowska's
Musique ancienne, in: Notes, The quarterly Journal of the Music Library
Association, Vol. 27, Nr. 3, Marz 1971, S. 461-468; Aldrich, Cembalist und
Musikwissenschaftler, war Schiiler von Wanda Landowska, s. S. 461.

101 Aldrich, a.a.0., S. 462

102 ynter den Uberschriften: »La musique est un art moderne par excellencex,

»Le Progres de la musique« etc.

103 .1 interpretation« (Kap. 14) enthalt u.a.: »Le clavecin dans 1'orchestre, Le
mouvement, Les ornaments, La Renaissance de la musique ancienne«.

104 T andowska, Musique ancienne, a.a.O., S. 186-190

105 mit »gereinigtem Geschmack« (goiit affiné)

106 ,]e chant des sirenes modernes de toutes autos réunies« (Landowska,

Musique ancienne, a.a.O., S. 260)

107 Schott, »Wanda Landowskac, a.a.0., S. 468

108 Jber Alice Ehlers reicht die liickenlose Landowska-Tradition — wenigstens
nominell - bis in unsere Gegenwart hinein, da Fritz Neumeyer Schiiler von
Alice Ehlers in Berlin war. Neumeyer hat nach dem Zweiten Weltkrieg selbst
wieder Generationen von Cembalisten ausgebildet. Weiter unten soll auf
Neumeyer naher eingegangen werden.

109 Sehott, a.a.0., S. 468f.

10 Zit. n. Gavoty, »Wanda Landowska, a.a.O., S. 12

11 zit. n. Gavoty, »Zwanzig grofle Interpretenc, a.a.0., S. 118

112 zit. n. Gavoty, »Zwanzig grofle Interpreten, a.a.0., S. 118-19; ferner
Gavoty, »Wanda Landowskax, a.a.0., S. 12-16
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113 Gavoty, »Wanda Landowska, a.a.O., S. 19
114 Gavoty, »Zwanzig grofe Interpretenc, a.a.O., S. 118, Bildunterschrift Nr. 3

115 Grimmer, Paul: Begegnungen. Aus dem Leben eines Violoncellisten, Muinchen
1963, S. 94

116-117 1 egsmann, Otto: » Aus dem Konzertsaal«, in: AMZ, XXXL Jg., No. 48,
Berlin 1904, S. 793

118 Programm des Eroffnungskonzerts des Heyerschen Museums 1913 aus der
Sammlung Karl Ventzke in Duren

119 Griimmer, a.a.0., S. 80; die erwihnte Schule: Viola-da-gamba-Schule fir
Violoncellisten, Leipzig 1928

120 5. »Der Gesamtitberblick fehlt«, Interview mit August Wenzinger, in:
CONCERTO, 3.]g., Heft 4, Juni 1986, S. 18ff.

121 Grimmer, a.a.0., S. 80
12 Wenzinger ist der 2. v. rechts in der unteren Reihe (Griimmer, a.a.O., S. 108)

123 5. S. 26; auf Hindemiths Stellung innerhalb der Alte-Musik-Bewegung soll
spater noch eingegangen werden.

124 Das umfangreiche Archivmaterial zur Geschichte der SVFAM und ihrer
Mitglieder entstammt unterschiedlichen Quellen. Frau Marianne Lemmen
(Volklingen) gewahrte Einblick in den gesamten Nachlaf ihres Gatten Dr.
Gunther Lemmen und stellte umfangreiches Brief- und Programmaterial zur
Auswertung zur Verfugung. Auch Herr Wilhelm Pitz (Saarbriicken), der
Gambist und Cellist der Vereinigung, iberlie Photos und Material seiner
Privatsammlung. Rolf Junghanns stellte den Briefwechsel Neumeyer-Lemmen
zur Verfugung. Das Archiv des Landesmusikrats am Musikwiss. Inst. der
Universitat des Saarlandes stellte Material zu SVfIAM, Lemmen und
Neumeyer bereit — hilfsbereit betreut vom Archivar Harald Kuffner. Allen
genannten Personen und Institutionen sei an dieser Stelle verbindlichst
gedankt.

125 zur Grandung s. Lemmen-Nachlaf: Biographie Gunther Lemmen, S. 14:

»Im Sommer 1933 griindete Fritz Neumeyer in Berlin mit seinen Freunden aus dem
Volklinger Musikkreis die >Saarbriicker Vereinigung fiir alte Musik< [SVEAM], die in
den niichsten Jahren bis 1935 in Deutschland bekannter werden sollte als im
damaligen Saargebiet.«

126 Sammlung Neumeyer, Bad Krozingen
127 Brief v. 11. Juni 1930; Slg. Neumeyer
128 Brief v. 12. Mai 1930, Slg. Neumeyer
129 Brief v. 4. Febr. 1931, Slg. Neumeyer

130 Naturlich waren die alten Federkiele sehr anfallig, so da man seit
Pleyel-Wolff auf die Lederbekielung auswich.

131 ,Mozartfeier im Rheinsberger Schlof«; »Marianne Brugger sang, begleitet

von einem Tafelklavierchen von 1780 aus der Staatlichen
Instrumentensammlung. Der Eindruck war ausgezeichnet. Unsere modernen
Klaviere wirken dagegen direkt barbarisch.« (Brief v. 23. Juni 1931, Slg.
Neumeyer)

132 ,, Aufnahmen von 2 Platten der staatlichen Rundfunkversuchsstelle: 2

Arien aus >Orfeo<« von Monteverdi, ich spielte auf einem wundervollen
Cembalo von 1618.« (Brief v. 28. Nov. 1931, Slg. Neumeyer)

133 ,weil es zur feinsten Anschlagstechnik erzieht« (Brief v. 20. Dez. 1931, Slg.
Neumeyer)
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134 Brief v. 23. Juni 1931, Slg. Neumeyer

135 Wahrscheinlich ist auch der Bach-Flugel von Silbermann.

136 Brief v. 28. Nov. 1931, Slg. Neumeyer

137 Neupert, J.C.: Werkstiitten fiir historische Tasteninstrumente, Bamberg o.J.,
S. 51ff.; zu Neumeyers Vermutung »Bach-Flugel auch von Silbermann« und
zur Bachfluigel-Problematik allgemein s.o.

138 Neupert, Hanns: »Cembalo mit oder ohne Metallrahmen?« in: Die Musik,
23.]g., 1. Halbband, Berlin 1930, S. 383f.

139 Die klanglichen Probleme wurden um 1930 auch in der Literatur
diskutiert. Vor allem die Unterschiede zu den eigentlich historischen
Instrumenten wurden nicht nur im Fall des Cembalos registriert; s. hierzu
Danckert, Werner: »Die Rekonstruktion des Bachorchesters«, in: Die Musik,
22.]g., 2. Halbband, Berlin 1930, S. 880ff., hier bes. S. 882.

140 Brief v. Dez. 1931, Slg. Neumeyer

141 Brief v. 11. Marz 1932, Slg. Neumeyer

142 Brief v. 3. Januar 1933, Slg. Neumeyer

143 Brief v. 4. Febr. 1931, Slg. Neumeyer

144 Brief v. 26. Febr. 1931, Slg. Neumeyer

145 Brief v. 29. Marz 1931, Slg. Neumeyer

146 Es sei verwiesen auf die vielbeachteten Auffuhrungen des Miinchener
Bach-Vereins unter der Leitung des Dirigenten und Cembalisten Karl Richter,
in denen sich, so verdienstvoll und kiinstlerisch hochrangig sie waren, ein
eher an Auffuhrungstraditionen der Jahrhundertwende als an neueren
auffuhrungspraktischen Erkenntnissen orientiertes Interpretationsideal

dokumentiert.

147 zur Person s.u.

148 Brief v. 11. Marz 1932, Slg. Neumeyer

149 Griummer, Begegnungen, a.a.0., S. 99

50ebd,, S. 35

151 Brief v. 20. Dez. 1931, Slg. Neumeyer

152 Brief v. Dez. 1931, Slg. Neumeyer; Hermann Diener, bekannt geworden
durch Kammerorchesterauffuhrungen mit Bachs Musikalischem Opfer und
der Kunst der Fuge, war ab 1928 an der Berliner Musikhochschule als
Geigenlehrer tatig. Emil Seiler, geb. 1906, war ein Bratscher, der sich fruth auf
der Viola d'amore hervortat.

153 Muschler, Reinhold Conrad: »Hingabe an die Kunst. Wege zu Bach, in:
Deutsche Kultur-Wacht. Blitter des Kampfbundes firr deutsche Kultur, Jg. 1933,
Heft 34, Berlin Nov. 1933, S. 10; auf die ideologischen Tendenzen dieser
Besprechung soll spater im Zusammenhang mit dem Thema Alte Musik und
Nationalsozialismus noch naher eingegangen werden.

154 Ferdinand Conrad stammte aus Saarbriicken.

155 Diese biographischen Notizen finden sich bei G. Lemmen in seiner
Selbstbiographie (masch., Nachlafl Lemmen, Volklingen)

156 ,Zum Konzert der Saarbriicker Vereinigung fir Alte Musik«, Sammlung
Lemmen, Volklingen

157-158 K onzertvorstellung, Slg. Lemmen

159 Konzertvorstellung, Slg. Lemmen (um 1937)

160 Konzertvorstellung, Slg. Lemmen, S. 2
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161 7 B. auch durch die schon genannten Viola-d'amore-Spieler Reinhard Wolf
(Neumeyer-Brief v. 11. Marz 1932) und Emil Seiler (ebd.), die in verschiedenen
eigenen Ensembles auftraten.

162 August/September 1933: Neustrelitz, Feldberg, Neubrandenburg,
Friedland, Demmin, Bad Sulze, Rostock, Wismar, Schwerin, Parchim,
Gustrow, Waren

163 L emmen-Biographie, Slg. Lemmen, S. 15

164 Mithlhausen, Nordhausen, Eisenach, Suhl, Gotha, Jena, Saalfeld, Neustadst,
Weida, Naumburg

165 Gaarbriicken, Volklingen, Kaiserslautern, Pirmasens, Ludwigshafen

166 T emmen, Musik-Biographie, Slg. Lemmen, S. 17

167 Brief v. 9. Okt. 1933, Slg. Neumeyer

168 5. Prospekt (masch.) der Aktivitaten der SVfAM, Konzerte und Sendungen,
Reichssender Saarbriicken, Welle 243, Sendung v. 7.5.1936, 22.30-23.30 Uhr
uber mehrere Reichssender (Slg. Lemmen)

169 Anlage, Slg. Lemmen

170 ygl. Nef, Karl: Zur Geschichte der deutschen Instrumentalmusik in der zweiten
Hiilfte des 17. Jahrhunderts, Leipzig 1902; ders.: »Katalog der Musikinstrumente
im historischen Museum zu Basel«, in: Festschrift zum zweiten Kongref§ der
Internationalen Musikgesellschaft, Leipzig 1906; ders.: Geschichte unserer
Musikinstrumente, Leipzig 1926

171 ygl. Wenzinger-Interview in: CONCERTO, a.a.0., S. 18; ferner Wenzinger,
August: »Die Viola da gamba einst und jetzt«, in: Konig, Adolf Heinrich: Die
Viola da gamba, Frankfurt/Main 1985, S. 5-10, hier S. 8

172 Hans Eberhard Hoeschs intensive Bemuthungen um die Verwendung alter
Instrumente, seine umfangreichen Konzert-Aktivitaten und Beitrage zum
Instrumentenbau, deren weitreichende Bedeutung sich erst allmahlich
herauskristallisiert, sollen in einem eigenen Kapitel dargestellt werden; zu den
Kontakten Wenzinger-Hoesch s. Wenzinger-Interview in: CONCERTO, a.a.O.,
S. 18; ferner Wenzinger, August: »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler
Kammermusike, in: Hagener Kulturring 1945-1985. Eine Dokumentation anlifilich
der 40. Wiederkehr der Grimdung des Hagener Kulturrings, Hagen 1985, S. 13-27,
hier S. 23

173 Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler Kammermusik,
a.a.0,S.25

174 g, Wenzinger, »Die Viola da Gamba...«, a.a.0., S. 9; Wenzinger-Interview in:
CONCERTO, a.a.0.,S. 20

175 Wenzinger-Interview, a.a.O., S. 20

176 Kabel ist ein Stadtteil von Hagen, in dem die Papierfabrik Hoesch, heute
Feldmiihle, lag.

177 Programm des Hauskonzerts am 18. Okt. 1927 im Hause Hoesch,
Sammlung Uta Hoesch, Hagen; ferner Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch
und die Kabeler Kammermusik, a.a.O., S. 19

178 ebd., S. 14 (Photo von Hoesch als Geigenmacher)

179 7it. . Wenzinger, ebd., S. 19

180 ebd., S. 17

181 Slg. Uta Hoesch; Martin, Peter: Jugendstil. Der »Hagener Impulsc, Hagen 1970.

182 Dr. Richard Baum war beim Barenreiter-Verlag u.a. Herausgeber der
Zeitschrift Collegium musicum. Zeitschrift firr Hausmusik.
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183 Brief v. 23. April 1932, in Kopie von August Wenzinger zur Verfugung
gestellt

184 5 Hellwig, Friedemann: »Der Wandel des Streichinstrumentariums

zwischen Barock und Klassike, in: Der junge Haydn, Kongrefbericht Graz 1970
(Beitrage zur Auffuhrungspraxis, Band 1, hg. v. Vera Schwarz), Graz 1972,
S. 126-131

85, Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler Kammermusik,
a.a.0., S. 23; zahlreiche Holztafelchen und ein minuzios gefithrtes
Protokollbuch tiber die unterschiedlich zusammengesetzten Mixturen
befinden sich in der Slg. Uta Hoesch.

186 Haskell, a.a.0., S. 38; das erste Festival hatte 1925 stattgefunden.

187 Hoesch hatte den Aufenthalt in England auch dazu benutzt, bei Hill in
London nach alten Instrumenten und Bogen Ausschau zu halten. Manches
wertvolle Stuck ist noch heute in der Sammlung vorhanden.

88 5. Programm, Slg. Uta Hoesch

189 Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler Kammermusik,
a.a.0.,S.25

190 ebd.; Programm- und Zeitungskritiken, bzw. Besprechung aus der Slg. Uta
Hoesch

91 6bd., S. 25

192 7ur Stradivari-Viola s. » Antichi Strumenti, Collezioni dei Medici e dei

Lorena, Conservatorio di Musica Luigi Cherubini, Ausstellungskatalog
Florenz, Palazzo Pitti, (Febbraio/Dicembre 1980, Firenze 1980, “mag. 1980),
S. 48-49, N. 26-27-28

193 Programm: »Zweite festliche Musik in Kabel«, am 25. und 26. Okt. 1930,
Slg. Uta Hoesch, S. 8

194 Das Instrument mit drei originalen Mittelstiicken im noch erhaltenen
Lederetui befindet sich in der Hagener Sammlung. Scheck hatte das
Anblasloch vergrofiern, spater dann wieder ausbuchsen lassen; das Kopfstuick
weist einen geklebten Rif$ auf.

195 1. Programmbheft zur Kabeler Kammermusik (11., 12. Jan. 1930), Slg. Uta
Hoesch

196 5, Fragment eines Testaments welches ein bohmischer Geistlicher zum

Besten der Kirchenmusik im Jahre 1595 errichtet« (aus: Jahrbuch der Tonkunst
von Wien und Prag 1796); »die ganze Musikkunst, so, wie sie die Weltweisheit
und die Mathematik leichtlich jeden lehrt, an das Licht gegeben durch P. Joh.
Nepom. Reichenberger, Regensburg 1777« — enthalt 7 Stimmtonangaben, S. 15;
»Gespriich zwischen einem Musico theorico und einem Studioso musices [...] von
Georg Andreas Sorgen«; »Vom Kunstlerstolz« (aus: Musikalischer Almanach auf
das Jahr 1782); Johann Friedrich Reichardt (1752-1814): »Philosophische
Fragmente tuber die praktische Musik« (Jahrbuch der Tonkunst von Wien und
Prag 1796); »Dilettantenakademien«/»Liebhaber, welche merkwurdige
Sammlungen von Musikalien besitzen (1782)« (Forkel in: Musikalischer
Almanach firr Deutschland fitr das Jahr 1782); »Churfurstl. Collnische Cabinet- u
Hofmusik zu Bonn«. Es folgen Orchester- und Chorlisten der Hof- und
Kammermusik Wien; Opernorchester beim Nationaltheater Wien 1782; »von
den Eigenschaften eines Direkteurs einer Musik«; » Anleitung zur praktischen
Musik« von Johann Samuel Petri, Leipzig 1782 (alle: Sammlung Uta Hoesch)

197 Beschrieben wird die Stradivari-Toscana und ihr Einsatz in der Literatur
(z.B. Bach-Kantaten »Weinen, Klagen« und »Gleich wie der Regen und
Schnee).
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198-199 y o, Forkel, Johann Nicolaus: Musikalischer Almanach fitr Deutschland auf
das Jahr 1782

200 Nach personlicher Mitteilung von Frau Uta Hoesch hatte Bessenich H.E.
Hoesch die Herstellung von Naturfarben z.B. aus Herbstzeitlose, Krokus,
Safran usw. beigebracht, Farben, die Hoesch zu Lackversuchen an seinen
nachgebauten Streichinstrumenten verwendete.

201-202 Hoesch, Hans Eberhard: »Bericht tiber die Zweite >Kabeler
Kammermusik« — Programmbheft S. 5, Slg. Uta Hoesch

203-205 Jers.: »Bericht tiber die Dritte >Kabeler Kammermusik««, April 1931,
S. 4f., Slg. Uta Hoesch

206 Schlee war bis in die 70er Jahre Dozent an der Folkwangschule in Essen.

207 5. Friedrich, Ernst: Band »Kabeler Kammermusik«, Slg. Uta Hoesch; in
einem noch vorhandenen Werkstattbuch sind die hergestellten Instrumente
mit den Namen der Kaufer verzeichnet.

208 711 Julia Menz s. Thoene, Walter: »Julia Menz«, in: Rheinische Musiker,
3. Folge, Koln 1964, S. 57ff. In dieser Biographie gibt Thoene einen
umfassenden Uberblick uiber die gesamte Cembalo-Entwicklung in
Deutschland.

209 Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler Kammermusik,
a.a.0,S.33

210 zit. n. Wenzinger, ebd., S.33, jedoch korrigiert (vgl. »H.E. Hoesch-Werkstatt:
Instrumente. Noten. Konzerte der Kabeler Kammermusik, Kabel im Nov.
1933, Slg. Uta Hoesch)

211 Hoesch, Hans Eberhard: »Instrumenten-Werkstatt der Kabeler
Kammermusik, Kabel im Sommer 1932« letzte Seite, Slg. Uta Hoesch

212 Freunde nannten ihn »Johann Philipp«; diese Vornamen tauchen haufiger
auf (It. Auskunft v. August Wenzinger); s. ferner Schnoor, Hans: Musik +
Theater — ohne eigenes Dach (Monographien des Landkreises Wiedenbriick, eine
Buchreihe unter Leitung von Elfriede Goretzki), Bielefeld 1969, S. 32:
»Bielefelder Musikforscher Johann Philipp Hinnenthal«; Hinnenthal war
zuerst Kaufmann, spater aus Neigung Musiker und Herausgeber.

213 Hoesch, Hans Eberhard: »Bericht iber die >Dritte festliche Musik 1931,
S. 4, Slg. Uta Hoesch; s. ferner Schnoor, a.a.0., S. 34

214 Gchnoor, a.a.0., S. 341.

215 5. Domp, Joachim: »Studien zur Geschichte der Musik an Westfalischen
Adelshofen im XVIIL. Jahrhundert«, in: Freiburger Studien zur Musikwissenschaft
(2. Reihe der Veroffentlichungen des Musikwissenschaftlichen Instituts der
Universitat Freiburg i.d. Schweiz, hg. v. K.G. Fellerer), Regensburg 1934, S. 7ff.
Domp fuhrt ein Verzeichnis derjenigen Musikalien an, die wahrscheinlich im
18. Jh. in Rheda erklangen (s. S. 13ff.); Reuter, Rudolf: »Das Instrumentarium
der Furstlich-Bentheim-Tecklenburgischen Hofmusik im Erbdrostenhof zu
Miunster, in: Westfalen, 46. Band, Heft 1-4, Munster 1968, S. 129-145; bei
Schnoor, a.a.0., finden sich zahlreiche Abbildungen der noch vorhandenen
und restaurierten Instrumente (S. 33, 35, 39, 41), der Schlolanlage (S. 43), vor
allem von der Burghofseite mit der Schlofkapelle und dem alten
Theatergebaude (S. 51).

216 Sopran-Arie mit Begl. des Violoncello piccolo, Oboe, Violine u. B.c. aus der
Kantate zum 2. Pfingsttag » Also hat Gott die Welt geliebt« (BWV 68) von 1725

217 Unveroffentlichte Lebenserinnerungen von Wilhelm Hinnenthal, Bielefeld,
zit. n. Schnoor, a.a.0., S. 35f.

263



Das Musizieren auf originalem Instrumentarium

218 heute 1.592 [!] Katalog-Nummern (s. Schnoor, a.a.O., S. 36)

219 7it. n. Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler
Kammermusik, a.a.0., S. 35

220 Hoesch, Hans Eberhard: »Bericht iber die >Dritte Kabeler Kammermusik««,
Programmbeft, S. 5, Slg. Uta Hoesch

21 zur Problematik Alte Musik — Nationalsozialismus s. weiter unten. Auch

andere Ensembles wie das »Freiburger Kammertrio fur Alte Musik« (Ernst
Duis, Waltraud Klein, Edgar Lucas) mufSten wohl im >Grenzland:«
konzertieren, wie aus einer Besprechung von Konrad Ameln deutlich wird (in:
Collegium musicum, Erstes Heft, Jg. 1932, Kassel 1932, S. 18)

222 §chnoor, a.a.0., S. 36

223 5. Programmbeft, in: Zeitschrift fir Hausmusik — Collegium musicum, Jg. 1933,
4. Heft, Kassel 1933, S. 11

224 ,Der Sinn der >Kasseler Musiktage«« (ohne Autorenangabe erschienen).

Vermutlich war Dr. Richard Baum, der Herausgeber des Collegium musicum,
der Verfasser (ebd., S. 4ff.)
25 ebd.,, S. 6

226 Die hier deutlich werdende Niahe zu nationalsozialistischem Ideengut wird
dadurch noch unterstrichen, daf dem eigentlichen Kapitel tiber die
Zielsetzung der »Kasseler Musiktage« eine Einleitung tiber Sinn und Zweck
von Musik zu dieser Zeit vor dem Hintergrund einer Goebbels-Rede zur
Eroffnung der Bayreuther Wagner-Festspiele vorausgeschickt ist.

27 Baum [?], a.2.0.,S.9

228 5 auch Ruetz, Manfred: »Kasseler Musiktage 1933«, in: Musik und Volk,
1.Jg. 1934, Kassel, S. 25-30

29 ygl. in diesem Zusammenhang Ruetz, Manfred [?] = MR: »Hans E.
Hoesch-Werkstatt, Hagen-Kabel«, in: Zeitschrift fiir Hausmusik, 1935, a.a.O.,

S. 21ff., hier bes. S. 22, wo von der Instrumenten-Ausstellung der Werkstatt
Hoesch wahrend der 2. Kasseler Musiktage berichtet wird.

230 Alte Musik. Praxis und Reflexion (Sonderband der Reihe Basler Jahrbuch firr
historische Musikpraxis), zum 50. Jubilaum der Schola Cantorum Basiliensis hg.
v. Peter Reidemeister und Veronika Gutmann, Winterthur 1983, darin Arlt,
Waulf: »Zur Idee und zur Geschichte eines >Lehr- und Forschungsinstituts fur
Alte Musik« in den Jahren 1933 bis 1970«, ebd., S. 29-76, hier S. 30

21 5. »Der Gesamtiiberblick fehlt«, Interview mit August Wenzinger, in:
CONCERTO, 3. Jg., Heft 4, Juni 1986, S. 20.

B2 Arlt, a.a.0., S. 40ff.

233 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an das Hoesch-Zitat: »Alle, denen
Musik am Herzen liegt...« (s.0.).

234 HE. Hoesch-Werkstatt, Slg. Uta Hoesch
55 Arlt, a.a.0., S. 33

236 Nef, Karl: »Zur Cembalofrage«, in: Zeitschrift der Internationalen
Musikgesellschaft, 10. Jg., Leipzig 1908/09, S. 237; s. auch Arlt, a.a.O., S. 34

27 ygl. Arlt, a.a.0., S. 36, dort bis S. 39 das gesamte Programm

238 Wenzinger, August: »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler
Kammermusik«, in: Hagener Kulturring 1945-1985. Eine Dokumentation anliflich
der 40. Wiederkehr der Griindung des Hagener Kulturrings, Hagen 1985, S. 13-27,
hier S. 25

239-240 Lebenslauf August Wenzinger (Sammlung Wenzinger, Bottmingen)
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241 Gacher, Paul: Vorwort zum Programmbheft »Schola Cantorum Basiliensis, 3
Konzerte, Sommer 1934«, S. 1 (Slg. Wenzinger)

22 ebd., S. 2 (ohne Autorenangabe)

28 50 etwa Gurlitt in Freiburg und Kroyer in Leipzig; weiter unten soll auf

diese Experimente naher eingegangen werden.

244 Gacher, a.a.0., S. 11; der Hinweis auf die Grundstimmung der
Sopran-Blockfloten — b’ - 1aB8t darauf schliefen, daf8 die Stimmung einen
Ganzton unter der normalen lag.

25 6bd., S. 19; zur Sammlung Lobeck s. Nef, Walter: »Die
Musikinstrumentensammlung Otto Lobeck<, in: Alte Musik. Praxis und
Reflexion, a.a.O., S. 91-106. Auf S. 106 fuhrt Nef weitere Literatur zu Otto
Lobeck und seiner Sammlung auf.

246 7u Ina Lohr s. Art. »Lohr« in: Riemann, Musik-Lexikon, (L-Z), 12. Auflage
1961, S. 95

247 Neffe von Karl Nef, seit 1934 Dozent, ab 1935 Verwalter der
Musikinstrumentensammlung Lobeck und des Historischen Museums (s.
Riemann, ML, [L-Z], 12. Aufl. 1961, S. 302)

248 SCB-Programme 1934-1957 (Slg. Wenzinger)

29 5. Zeitschrift fur Hausmusik, 2. Jg., 1933, S. 54

250 §chionfeld, Herbert: Hundert Jahre Musikleben in Liidenscheid, Ludenscheid
1953, S. 16

251 Programmbheft »Kleines Musikfest in Liuidenscheid« (Sammlung Ameln,
Ludenscheid)

252 Auf der Hermann-Lietz-Schule in der Rhon wurde auch H.E. Hoesch
erzogen (s. Wenzinger, »Hans Eberhard Hoesch und die Kabeler
Kammermusik, a.a.O., S. 17)

253 Dresler, Malda: »Kleines Musikfest in Ludenscheids, in: Zeitschrift firr
Hausmusik, 6-7 Jg., 1937-1938, hier 1938, S. 73

254 Zeitungsbesprechung aus Ludenscheid, zit. n. Schonfeld, a.a.0., S. 23

2% Korn, E.: Der Einfluf der Jugendbewegung auf das Werk Manfred Hausmanns,
0.0.1958

256 Haine, Malou: »Concerts historiques dans la seconde moitié du 19° siecle«,
in: Musique et Société, Hommage i Robert Wangermée, hrsg. v. Henri Vanhulst u.
Malou Haine, Brussel 1988, S. 119-142; Rutledge, John B.: »Towards a History
of the Viol in the 19th Century«, a.a.O., S. 328-336; Gagnepain, Bernard:
»Safford Cape et le >Miracle< Pro Musica Antiquac, in: Revue Belge de
Musicologie, Vol. XXXIV-XXXV (1980/81), S. 204-219

257 de Monte, Ph.: Opera omnia, ed. in collab. con G. van Doorslaer, Brugge u.
Dusseldorf 1927-1939; Polyphonya sacra: A Continental Miscellany of the Fifteenth
Century, Burham 1932, 51965; »Pieces polyphoniques...«, in: Flores musicales
belgicae, Brussel 1950; »Missa Tornacensis« (CMM, 13, 1957)

258 Haskell, a.a.0., S. 205, Fufin. 60

259 zit. n. Haskell, a.a.0., S. 60

260 zur Frage des Grundungsdatums vgl. Gagnepain, a.a.0., S. 209
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IV. Alte Musik und Deutsche Musikbewegung
in der 1. Hiilfte des 20. Jahrhunderts

1. Die Jugendmusikbewegung

Die Jugendmusikbewegung und auch die Beziehungen zwischen Ju-
gendmusikbewegung und Alter Musik sind bereits in einigen Arbeiten
wie etwa der Dissertation von Dorothea Kolland, die Carl Dahlhaus
betreute, dargestellt worden, weshalb hier nur auf einige wichtige
Einzelaspekte eingegangen werden soll, um bestimmte Tendenzen der
Wiedtlerbelebung Alter Musik im 20. Jh. besser nachvollziehbar zu ma-
chen.

Die augenfalligste Beziehung zwischen Jugendmusikbewegung und
Alter Musik liegt im Bereich des Instrumentariums. Da sich die Jugend-
musikbewegung als eine bewufste Gegenreaktion auf das etablierte
Konzertwesen verstand, richtete sie sich auch gegen das im Konzertle-
ben allgemein gebrauchliche Instrumentarium. Als Alternative dazu
bot sich an, entweder auf neue, ungewohnliche Instrumente (Cza-
kanfloten, Okarinas) oder auf nicht mehr gebrauchliche, d.h. histori-
sche Instrumente zur{ickzugreifen.2 Vor allem aber sollten diese Instru-
mente >einfach« sein, um in der sogenannten Gemeinschaftsmusik Ver-
wendung finden zu konnen: »Die fir die Gemeinschaftsmusik
erforderlichen Instrumente sollen leicht spielbar und billig sein, im Original
moglichst einer Zeit entstammen, in der die zu spielende Gemeinschaftsmusik
entstanden sei, und gewissen Klangerwartungen entsprechen: sie sollen einen
moglichst gefithlsneutralen Klang haben, in der Lautstirke zuriickhaltend, in
der Klangfarbe anderen Instrumenten gegeniiber anpassungsfithig und insge-
samt fur die Hausmusik, das gemeinsame Selbstmusizieren geeignet sein.«

An dieser Stelle sei nochmals an die »Kasseler Musiktage« erinnert,
wo es in der Einleitung des Programmbheftes hief3: »Unsere Konzertin-
strumente [...] erfitllen hier nicht ihren Sinn; ihr durchdringender und grofier
Ton verlangt nach Wiedergabe einer stiirker gefithlsbetonten Musik, die fiir
eine grofiere Zuhorerschaft bestimmt ist. Die Haus- und Kammermusik dient
gemeinsamer Andacht oder gemeinsamer Geselligkeit. Die Wirkung auf
nur zuhorende Dritte ist dabei nicht in erster Linie wesentlich. Die Problema-
tik und die Stimmung des Einzelnen steht zuriick hinter der Einordnung in
das Ganze. Dieser Haltung dienen Instrumente mit geschlossenem, gedecktem
Ton, der in sich gekehrt, getragen, ruhig, hinsichtlich der Dynamik in gewisser
Weise starr, aber doch von grofier Gefiihlstiefe und Innerlichkeit ist. So er-
scheint hier anstelle des Klaviers das Spinett und das Cembalo; anstelle der
Konzertflote die klappenlose Querflote und die Blockflote; neben der Geigenfa-
milie die der Violen. Ein Verzicht auf diese Instrumente, durch welche die
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ihmen gemiifSe Musik erst recht lebendig wird, wiire Halbheit, und wiirde ein
ungeniigendes Erfassen der Aufgaben unserer zukinftigen Haus- und Kam-
mermusik verraten.«*

Verpont war demnach ein subjektiv-gefithlsbetontes Musizieren und
die >Zurschaustellung« vor einem groflen Publikum. Zuhorer waren
deswegen nicht unerwinscht, spielten aber keine wesentliche Rolle,
denn im Mittelpunkt stand das gemeinsame Musizieren, auf Instru-
menten, deren Klang unaufdringlich sein, ja, einer fast geftthlsneutra-
len Objektivitat gentigen sollte: »[...] so stellt sich das Klangbild des alten
Streicherchores des 16. und 17. Jhs. als etwas absolut Anderes dar. Stilge-
schichtlich das getreue Abbild des vokalen Chores, entspricht er im Klang der
Orgel seiner Zeit: gedeckt, trocken, zuriickhaltend, fast ton- und, vom moder-
nen Streichinstrument aus gesehen, vollig charakterlos, dem subjektivisti-
schen Gefiihlsausdruck unzugiinglich. Dies Klangbild entspricht natiirlich der
Musikanschauung der vorbachischen Meister, die wir ja aus ihren Gesangs-
werken her kennen, und in der wir unsere eigene heutige so restlos wiederfin-
den. <>

Dieses Zitat zeigt beispielhaft, was in der Musikanschauung der
Jugendmusikbewegung stets da, wo sie sich auf die Vergangenheit
beruft, um ihre Opposition gegen die Musizierhaltung der Gegenwart
zu legitimieren, fast durchgangig zu beobachten ist: die fehlende Beleg-
barkeit durch Quellen, welcher Art auch immer. Die Jugendmusikbe-
wegung nahm historische Grofien (»vorbachische Meister«) als ver-
meintliche Garanten fur das eigene Tun in Anspruch, ohne sich mit den
Fragen eines authentischen Musizierens wirklich auseinanderzuset-
zen. »Wie mitssen wir diese Musik nun spielen?«, fragte Karl Ziebler, der
Autor des obigen Zitats, und hatte die Antwort gleich bei der Hand:
»moglichst bescheiden, einfach und sauber. Zuniichst fort mit all dem Manie-
renkram [gemeint waren sicher nicht Manieren im Sinne von Verzierun-
gen], den wir in der Geigenstunde gelernt haben. Vom Ubel ist dabei der
Gebrauch des Lagenwechsels mit dem sog. Schmieren (Portamento) und noch
mehr das weichliche [!] dauernde Bibbern (Vibrato). Man spiele grundsiitzlich
nur erste Lage, aufSer, wenn man bedeutende Erleichterung durch Lagenwech-
sel erzielt, aber dann unbedingt ohne Portamento oder Glissando. Der affekt-
losen Strenge des alten Stils widerspricht jede der Ausdrucksbelebung dienen-
de Spielweise.«® Die vorbachische Instrumentalmusik, speziell das Strei-
cherspiel im >Chor¢, sollte entsprechend der menschlichen Stimme
dargestellt werden: » Das instrumentale Phrasieren setzt voraus: Mitatmen,
innerliches Mitsingen,« und dazu: »Lockerung der Bogenfiithrung, elasti-
scher Strich. Das ist nur zu erreichen durch Lockerung des ganzen, leiblichen
und geistigen Organismus! Also dasselbe Ding wie beim Singen: Atemitbun-
gen. Jedes Schwergewicht, namentlich des Abstriches, muf§ verschwinden, die
bekannte saugende Strichart des omindsen >grofien< Tones ist ginzlich von
Ubel. Man nehme sich dauernd die Orgel als Vorbild. Es mufs zuletzt ein leises,
gedecktes, fast ausdrucks- und tonloses, aber jeder dynamischen Spannung der
Linie elastisch nachgebendes Spiel herauskommen, das immer wie traumver-
lorenes Hinwandeln anmutet.«” (Dieses Klangideal wurde auch von
Stimmbildnern wie z.B. Olga Hensel vertreten, der »eine zarte, silber-
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helle, schlanke, glatte Stimme, ohne Dynamik, ohne jegliches Vibrato,
ohne Korperklang, ohne Schmelz« vorschwebte.)?

In der Alte-Musik-Auffassung, wie sie die Jugendmusikbewegung
vertrat, definierte sich auch das Verhaltnis zwischen Konzertteilneh-
mern und Mitwirkenden neu. Eike Funck beschreibt diesen Wandel so:
»Die konzertierende Gruppe verstand sich als Gemeinschaft, die ganz vom
Geist der Jugendbewegung gepriigt war, der musikalische Leiter nahm die
Rolle eines primus inter pares ein, und das Publikum avancierte vom blofs
passiv genieflenden Konzertbesucher zur aktiv teilnehmenden Zuhorerschaft,
die durch kurze Erliuterungen zum Programm >aufgeschlossen< wurde, an-
hand von mitabgedruckten Texten zum intensiven Mitvollzug, ja gelegentlich
sogar zum Mitsingen eingeladen war oder ganz einfach nur durch den neuen
jugendfrischen und zugleich von hohem kiinstlerischem Ethos getragenen
Musizierstil der Ausfihrenden >bewegt< wurde.«?

Hinsichtlich des letzten Satzes sind Zweifel angebracht: Daf8 die
Musiker »jugendfrisch« musizierten, ist anzunehmen, nicht aber, dafl
das Publikum durch einen von »hohem kunstlerischen Ethos getrage-
nen Musizierstil« fasziniert sein konnte, denn gerade das >Kunstleri-
sche« lag der Jugendmusikbewegung fern. Ihr Ideal bzw. das von ihr
angestrebte Niveau war das einer auf die grofle ~Gemeinschaft« tiber-
tragenen Hausmusik. Dafur liefert Funck selbst mit der Erwahnung
einer Konzertkritik aus dem Jahr 1925 einen Beleg: »Am Sonnabend sang
in der Petri-Schule der aus einem dreifachen gemischten Quartett bestehende
Bachkreis Gottinger Studenten deutsche Lieder des 15. und 16. Jhs. Nicht
eigentlich um ein Konzert handelte es sich hierbei, sondern um eine Art
Hausmusik vor grofierem Kreise. Danzig hatte dabei die Gelegenheit, eine
Probe von der lebendigen musikalischen Renaissance zu bekommen, wie sie in
den Kreisen der Jugendbewegung immer stirker an Boden gewinnt. Die
Gottinger, wie alle die ihnen verwandten Gruppen, musizieren um der Musik
willen, nicht um Beifall einzuheimsen. Sie arbeiten ohne dufSeren Aufwand,
ohne berithmte Fithrer-Namen, ja ohne Namensnennung einzelner.«!

Jede Professionalisierung des >Musikmachens« war der Jugendmu-
sikbewegung suspekt, was jedoch nicht ausschlof3, dafl Merkmale pro-
fessioneller Musikdarbietung in das Laienmusizieren Eingang fanden
(z.B. Programmbhefte, wie sie allerorts — nur nicht in der Hausmusik —
tblich waren) und auch Laien ein kunstlerisches Selbst-, ja, Sendungs-
bewuBlitsein entwickelten: »Unbeschreibliches Gefiihl, hoch oben auf der
Orgelempore, weit itber einem das spannende Gewdlbe des Baues, tief unten
die lauschende Menschenmenge, vor einem der unendliche Raum, den wir mit
Musik zu fullen berufen waren! Hier spitrten wir das Grofie, das itberwiilti-
gend Grofie unserer Aufgabe mit erdriickender Wucht.«11

Wie auch Funck feststellt, pafite der Kunstler traditionellen, d.h. vor
allem: professionellen Zuschnitts nicht in die Vorstellungswelt der Ju-
gendmusikbewegung hinein. Gleichwohl, behauptet Funck, gingen
einige bedeutende Kumnstlerpersonlichkeiten aus der Jugendmusikbe-
wegung hervor.!? Als Beispiel nennt er u.a. den aus Frankfurt/Oder
stammenden Walter Gerwig (1899-1966), der als Autodidakt das Lau-
tenspiel erlernte, mit Fritz Jode, einem der fuhrenden Kopfe der Sing-
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bewegung, in Berlin wirkte und spater Dozent der Musikhochschule
Berlin, nach dem Krieg (1952) in Koln wurde. — Den Anstof3, sich der
Laute zuzuwenden, mag Gerwig durch die Jugendmusikbewegung
erhalten haben, dafur jedoch, daf8 sie ihn als Lautenisten geformt hatte,
gibt es kaum einen Anhaltspunkt.

Noch weniger trifft Funcks Einschatzung auf die von ihm ebenfalls
angefuihrten Beispiele Gustav Scheck, August Wenzinger und Fritz
Neumeyer zu, Protagonisten der Alten Musik, deren kunstlerischer
Werdegang sich vollig selbstandig und von der Jugendmusikbewe-
gung unabhangig vollzog.13

Eher schon der Sphére und den Idealen der Jugendmusikbewegung
verhaftet war das in unterschiedlicher Besetzung spielende Trio Har-
lan-Duis-Lucas, das auch als »Freiburger Kammertrio fur alte Musik«
(in der Besetzung Ernst Duis — Waltraud Klein — Edgar Lucas) auftrat;
Peter Harlan war in der Tat eine Hauptfigur innerhalb der Jugendmu-
sikbewegung. Daf3 diese Kumnstlergruppe aber nicht auf hochstem Ni-
veau musizierte bzw. musizieren konnte, macht schon der Hinweis auf
die Vielzahl der von ihr verwendeten Instrumente deutlich. Erinnert sei
nur an das Konzert am 16. Oktober 1929 im Hause Hoesch in Hagen,
bei dem sich das Harlan-Lucas-Duis-Trio auf Blockfloten und Gamben,
auf der Laute, dem Clavichord und mit Gesangsdarbietungen horen
lieB.1* Auch in einer wohlwollend formulierten Konzertbesprechung
Konrad Amelns klingt an, da8 die Leistungen des Freiburger Trios
nicht eben von herausragender Qualitat waren: » Wer Gelegenheit hatte,
das Trio in fritheren Zeiten zu horen, freute sich, feststellen zu konnen, daf es
je linger je mehr sich mit dem Geiste und der Klangwelt dieser alten Musik
vertraut gemacht hat.15 [...] Ist es schon bewundernswert, wie jeder der drei
Spieler mehrere Instrumente beherrscht, so dafS nicht nur verschiedene
Streichinstrumente sondern auch Blockfloten, Spinett und Laute benutzt
werden konnten, so muf8 noch mehr anerkannt werden, daf$ die verschieden-
sten Werke aus einem Zeitraum von fast vier Jahrhunderten mit seinen
unterschiedlichen Stilperioden ausgezeichnet und sinnentsprechend wieder-
gegeben wurden. Ernst Duis fugte sich dabei mit seiner Singstimme dem
Zusammenklang der alten Instrumente meistens gut ein und bot somit ein
lebendiges Beispiel dafiir, daf8 auch die Singstimme kein unwandelbares >In-
strument«< ist, sondern sich stark auf die Klanguwelt der jeweiligen Zeit ein-
stellt. Wenn wir es auch immer ein wenig bedauern miissen, dafs solche alte
Musik, die nicht fiir den Konzertsaal bestimmt und geeignet ist, vor einem
groferen Zuhorerkreis aufgefithrt wird, wobei sich der Eindruck des Konzert-
miifligen nie ganz vermeiden lif$t, so ist es auf der anderen Seite doch von
grofSter Bedeutung, dafs in einer Zeit, wo wir nach neuen Formen suchen, die
alte Formen- und Klangwelt in vorbildlicher Weise einem grofieren Zuhorer-
kreis vermittelt wird. Hier leisten die Freiburger eine Pionierarbeit, die um so
mehr sich auswirken wird, je mehr sie dabei den hausmusikalischen Charakter
der alten Kunst unterstreichen und virtuose Stiicke vermeiden; und hierin
scheinen sie mir von den mir bekannten Vereinigungen fiir alte Musik am
zielbewufStesten zu sein. Wenn die Presse sich vielfach aus Miffverstindnis
oder Ubelwollen diesen Bestrebungen feindlich entgegenstellt, so wird auf der
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anderen Seite der Musikerzieher mit besonderer Dankbarkeit von der Hilfe
sprechen, die ihm eine solche Vereinigung in seiner Arbeit leistet.«10

Diese Kritik wurde hier fast ungekurzt wiedergegeben, weil sie das
Selbstverstandnis, die asthetische Haltung und die Intentionen von
Musikern, die der Jugendmusikbewegung nahestanden, widerspie-
gelt. Thnen ging es nicht um kiinstlerisch vollendete, allein dem Werk
verpflichtete Interpretationen, sondern um eine akzeptable und — nicht
zuletzt unter dem Aspekt der padagogischen Verwertbarkeit — vorge-
falten Idealen gentigende Darbietung vorwiegend solcher Stiicke, die
keine hohe Virtuositat verlangten.

2. Das Musikheim Frankfurt an der Oder

Die padagogische Hinfuhrung zur Musikauffassung der Jugendmusik-
bewegung wurde institutionalisiert durch das vom PreufSischen Kul-
tusministerium angeregte und in seiner Tragerschaft stehende
Musikheim Frankfurt an der Oder, das am 15. Oktober 1929 seiner
Bestimmung iibergeben wurde.l” Zum Direktor dieses Instituts wurde
Georg Gotsch (1895-1956) berufen, ein Musiker und Tanzer, der sich
mit der »Markischen Spielgemeinde« und dem »Deutschen Singkreis«
grofSes Ansehen erwarb.!8

Welche Ideale Gotsch als eine der fithrenden Personlichkeiten der
Jugendmusikbewegung vertrat und auf welche Weise die Wiederbele-
bung Alter Musik in den Rahmen der Aktivitaten dieser Bewegung
eingeordnet wurde, zeigt der folgende langere Ausschnitt aus einem
Beitrag von Gotsch in der Zeitschrift fur Schulmusik (1929): »Diese
Musikbewegung des Volkes hat alle Schichten erfaf$t. Uberall erwacht das fast
vergessene Singen neu. In der lindlichen Bevblkerung von einer bewufiten
Bauernjugend aus, die oftmals in einer der Bauern-Hochschulen den Anstof$
dazu erhalten hat. In der Arbeiterschaft durch stidtische Volks-Hochschulen
und Chor-Gemeinschaften, insbesondere durch die >Arbeiterjugend, die seit
ihrer Griindung sich als Singbewegung hervortat. Ein Teil der Lehrerschaft
fast aller Schul- und Hochschulgattungen hat sich zum verantwortungsvollen
piidagogischen Triiger dieser Volksmusikbewegung gemacht und findet sich
durch die neuen preufischen Richtlinien fitr den Schulmusikunterricht leben-
dig unterstiitzt und gefordert. Im kirchlichen Leben bemiihen sich beide Kon-
fessionen um neue Belebung und Stirkung der lithurgischen Musik und des
Gemeindesingens iiberhaupt. Neue Komponisten spiiren den Wandel des Le-
bensgefithls, verlassen den unfruchtbaren Standpunkt einer Kunst-vergot-
ternden und Kiinstler verhiitschelnden Vergangenheit und bemithen sich um
eine gesunde, handwerklich ehrliche Gebrauchsmusik in der Art wie es schon
die alten Meister taten. Musikwissenschaftler heben vergessene Schiitze alter
Musik, um den allgemeinen Musikhunger mit edlem Gut zu stillen. Chor- und
Orchesterleiter greifen nach diesen gehobenen Schiitzen und erproben im
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lebendigen Gebrauch, ob es sich nur um Museumsschiitze handelt oder um
wirkliche Nahrung, ob es veraltete oder ewig junge Musik ist. Im gleichen
Sinne erwecken Instrumentenbauer alte Instrumentenformen neu und gewin-
nen so eine feste handwerkliche Grundlage fiir das Suchen nach neuen Instru-
menten, die dem gewandelten Klangideal gerecht werden konnen. Stimmbild-
ner erfassen die neue Aufgabe einer chorischen Stimmpflege, einer Verantwor-
tung fur die stimmliche Volksgesundheit iiber die blofe Forderung von
Einzel-Siingern und die Produktion von >Stimmriesen< hinaus.«1

Wie Gotsch in seiner Darstellung der Aufgaben des Frankfurter
Musikheims schildert, sollten dort nicht nur Kurse abgehalten werden,
in denen sich Laien, Lehrer und Berufsmusiker im Umgang mit Alter
Musik schulen konnten, denn das Heim »erweitert den Schulungsge-
danken zum Heimgedanken. Es will nicht blo8 Musik lehren, sondern
ihr einen Lebensraum bauen.«20 Welchen Rang dort die Alte Musik im
Vergleich zur Volks- und Gegenwartsmusik einnahm, zeigt ein Blick
auf die Instrumenten-Ausstattung: » Das Instrumentarium des Heims ver-
meidet bewufSt die iiblichen Konzertinstrumente und bevorzugt Volks- und
Hausinstrumente. An Stelle des Konzertfliigels wird ein Cembalo in der Halle
stehen, an Stelle des Pianinos ein Klavichord und ein einchoriges Stutzklavier.
Die Orgel soll nach den Grundsiitzen der neueren Orgelbewegung unter der
Aufsicht von Dr. Christhard Mahrenholz als Typus einer edlen, wenn auch
kleinen Kultorgel errichtet werden. Mit der Griindung der Werkstiitte fiir
Instrumentenbau wird der Heimbestand an Instrumenten um mehrere alte
Klavierformen, Gamben, Violen und Lauten vermehrt werden.«?1

Der Lehrkorper bestand zunachst nur aus drei Dozenten: Georg
Gotsch (Chorleitung und Musikpadagogik); Karl Gofferje (Streichin-
strumente, Laute, Musikgeschichte [insbesondere Literaturkunde] und
Theorie); Waldemar Woehl (Tasteninstrumente [insbesondere Orgel],
Flote und Theorie).?? Da8 Gofferje als Lehrer fur Streichinstrumente
eingesetzt war, verwundert, da er doch als Blockflotenspezialist galt,
der 1932 in Frankurt/Oder auch eine Blockflotenschule herausgab.23
Allerdings war Woehl der als Dozent und Spieler wohl bewahrtere
Flotist, zumal er in das Lehramt seine in Kabel gewonnenen Erfahrun-
gen einbringen konnte.

Funf Monate nach Eroffnung des Musikheimes fand eine erste Ta-
gung zum Thema »Alte Musik« statt. Vom 21. bis zum 23. Marz 1930
trafen sich (Schul-)Musiker und Musikwissenschaftler, um uber die
»Wiedererweckung der Barock-Instrumente in der Gegenwart« zu be-
raten.?*

Konrad Ameln, selbst Referent, schildert den Ablauf der Veranstal-
tung: »21.3. — 16.00 Referat Dr. Danckert; 20.00 Musik fiir Cembalo. 22.3. —
9.00 Referate von Dr. Landshoff und Prof. Dobereiner — Vorstof§ der Opposi-
tion — lebhafte Aussprache; 16.00 Referate von Peter Harlan u. Konrad Ameln;
20.00 Musik fur Blockfloten und Streichinstrumente. 23.3. — 9.00 Referat Dr.
Bischoff — Lautenmusik«.? Leider sind keinerlei Unterlagen zu den Refe-
raten mehr greifbar; Ameln teilt allerdings die Namen weiterer Teilneh-
mer mit: Prof. Zenck, Dr. Richard Baum, Dr. Gerstenberg, Gofferje, H.A.
Fehlbehr, Manfred Ruetz, Klare Rolfs. Cora Auerbach brachte den
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Grundgedanken dieser Tagung auf folgenden Nenner: »Die Beschiifti-
gqung mit Alter Musik und die Rekonstruktion alter Instrumente darf nicht
unlebendiger Historismus, nicht Abkehr von der Gegenwart sein.«2° Nach
Auerbachs Ansicht spuire die Musikwissenschaft dem Klangideal der
verschiedenen Epochen nach, der austibende Kunstler spiele Alte Mu-
sik auf dem dazugehorigen Instrumentarium, um dem »stagnierenden
Konzertleben [...] eine reizvolle Bereicherung zuzufuhren,« der Ansatz
der Jugendmusikbewegung aber sei ein anderer: »In entschiedener Ab-
wendung von der geistigen Haltung des 19. Jahrhunderts, mit einem ganz
neuartigen unmittelbaren Musizierbediirfnis, mufite sie an einer in der gegen-
wiirtigen Tradition noch gebundenen Vergangenheit, also an den Werken der
letzten 150 Jahre etwa, voriibergehen. Zum zeitgenossischen Schaffen gab es
zuniichst keine Beziehung, und so griff man zuriick zu einer aus ganz andern
weltanschaulichen, religiosen, soziologischen Kriiften entsprossenen Musik.
Vom ausgehenden Mittelalter bis zur Zeit des Barock- und Rokokostiles bot
sich ein reicher Nithrboden. Dabei fehlt der Erneuerungsbewegung in dieser
Sphiire durchaus die historische Einstellung.«%”

Gerade die letzte Bemerkung unterstreicht, daff die Aneignung Alter
Musik im Sinne einer Gebrauchsmusik verstanden wurde; die Frage
der historischen Authentizitat stand nicht im Vordergrund, sie einge-
hender zu erortern, blieb anderen Bereichen und Institutionen der
Alte-Musik-Bewegung vorbehalten, genannt sei hier vor allem die
Schola Cantorum Basiliensis.

Die Bedeutung der Frankfurter Tagung vom Marz 1930 spiegelt sich
nicht nur in der zeitgenossischen Fachliteratur wider, sondern auch
darin, da8 die Erinnerung an das Ereignis noch 1967 bei der Tagung
»Alte Musik in unserer Zeit« in Kassel auftaucht. Karl Grebe war es, der
darauf hinwies, dafl die Frankfurter Tagung die fur lange Zeit einzige
gewesen sei, die sich eingehend mit der Problematik auseinanderge-
setzt habe.?8

Betrachtet man das Lehrangebot des Musikheims Frankfurt/Oder,
so lassen sich durchaus Parallelen zu den Anliegen der vier Jahre spater
gegrundeten Schola Cantorum Basiliensis erkennen. Die Ausbildungs-
gange und -ziele waren vergleichbar, auch wenn die Grundkonzeption
— hier Kurssystem bzw. Tagungscharakter, dort schulisch geregelter
Lehrbetrieb — verschieden war. In Frankfurt nahm die Alte Musik
allerdings nur einen — wenn auch wichtigen — Teilbereich der gesamten
Ausbildung ein.

Das Musikheim, das als Zentrum der Jugendmusikbewegung galt,
kon?gte die Arbeit im Geiste seiner Grunder bis zum Jahr 1943 fortfuh-
ren.

Die Alte Musik war fur die Jugendmusikbewegung das Repertoire
schlechthin, um Musiziervorstellungen zu verwirklichen, die sie in der
zeitgenossischen Musik noch nicht und in der romantisch-spatroman-
tischen Musik nicht mehr verwirklicht sah. Die asthetischen Haltungen
der Jugendmusikbewegung waren allerdings so sehr mit auSermusika-
lischen, zumal volkserzieherischen Zielsetzungen befrachtet, da8 da-
hinter rein kuinstlerische Ambitionen zuriickstanden. Ideologisch ver-
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engt war so auch die Sicht auf die Alte Musik, in deren Wesen man die
eigenen, gegen die romantische Tradition gerichteten Ideale wiederzu-
erkennen glaubte, weil man das Alte-Musik-Repertoire generell als
leicht ausfuhrbar miiverstand oder es unter dem Aspekt seiner Eig-
nung fur das Laienmusizieren und die Gemeinschaftsmusik entspre-
chend sortierte. Eine »historische Einstellung«, wie Cora Auerbach
schrieb, war dabei eher hinderlich.

Die damals zumindest partiell gelungene ideologische Vereinnah-
mung der Alten Musik fiir eigentlich musikferne Ziele hat die Alte-Mu-
sik-Bewegung insgesamt in MiSkredit gebracht. Wenn manchmal noch
heute das Fur und Wider von Alter Musik und Auffuhrungspraxis
nicht vorurteilslos diskutiert wird, hat das seine Ursache in Mif§ver-
standnissen, die auf die Zeit der Jugendmusikbewegung zurtickgehen.
Alte Musik = Laienmusik oder Musik minderen kiinstlerischen Ran-
ges, Auffuhrungspraxis = sektiererische »Anti-Haltung« — Vorurteile
wie diese standen der Integration der Alten Musik in unser Konzertle-
ben und leider auch ihrer Berucksichtigung in den Lehrplanen der
Musikhochschulen lange Zeit im Wege.

3. Alte Musik und Nationalsozialismus

Der schon mehrfach herangezogene Text tiber den »Sinn der >Kasseler
Musiktage« (1933) macht deutlich, wie eng sich Tendenzen der Ju-
gendmusikbewegung teilweise mit nationalsozialistischen Denkwei-
sen verflochten. Daff davon auch die Bestrebungen zur
Wiederbelebung Alter Musik nicht unberithrt blieben, versteht sich
nach dem bisher Gesagten von selbst.

»Und dennoch erheben auch die >Kasseler Musiktage< mit letzter und
tiefster Uberzeugung den Anspruch, dem Ziele zu dienen, das von jeder
gegenwiirtigen Musikitbung unter allen Umstinden gefordert werden muyfs
und von dem Dr. Goebbels in Bayreuth gesprochen hat. Dieses Ziel heifit:
Volksgebundenheit, Bodenstindigkeit der Kunst und der kiinstlerischen Betii-
tigung. [...] Das Ziel einer neuen volkhaften Verwurzelung der Musik und des
Menschen durch die Musik wird [...] durch Erweckung der schlichten, ur-
spriinglichen musikalischen Regungen in jedem einzelnen und das heif$t vor
allem: Durch eigene und dauernde musikalische Betatigung jedes einzelnen
zu erreichen sein.«30

In diesen einleitenden Bemerkungen zu den Kasseler Musiktagen
erhalt das Ideal der ~Gemeinschaft, wie es die Jugendmusikbewegung
vertrat, bereits eine eindeutig >volkische« Komponente, die ganz auf
der Linie des Nationalsozialismus lag. Eine der Konsequenzen war eine
Durchforstung des Repertoires unter dem Gesichtspunkt der »Boden-
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standigkeit« — eine Bedingung, die neben der Volksmusik vor allem die
Alte Musik zu erfullen schien, im Gegensatz zur nur sporadisch getib-
ten zeitgenossischen Musik.

Fortan wurde die Jugendmusikbewegung als ein Bestandteil der
»Deutschen Musikbewegung« angesehen, die nach dem Verbot der
reformpadagogischen Bewegung und der Auflosung der Organisatio-
nen der Jugend- und Jugendmusikbewegung im Jahr 1933 nicht nur
organisatorisch — »Reichsbund Volkstum und Heimat« — einen festen
Platz im Gefuige nationalsozialistischer Kulturpolitik erhielt.3! Wilhelm
Kamlah beschreibt diesen Ubergang als einen nicht unwillkommenen,
aber doch elementaren Einschnitt, auch wenn er sich fast bruchlos
vollzog: »Die deutsche Musikbewegunyg ist in ihrer zehnjihrigen Geschichte
als volkische Bewegung dem Nationalsozialismus zu verwandt, als dafs sie sich
jetzt oberfliichlich gleichschalten kbnnte unter einem >freudigen Bekenntnis
zum nationalen Staat< oder dhnlichen Phrasen. Gerade weil sie dem National-
sozialismus nahe war und doch nicht von der Partei herkam, darum hat ihr
dieses Jahr eine Erschiitterung bis ins Innerste gebracht, eine Erschittterung
zum Besinnen auf ihre dltesten und echtesten Aufgaben.«32

Die Musikbewegung in ihrer ganzen Bandbreite von der Sing- bis
zur Orgelbewegung hatte sich, sosehr sie dem Nationalismus innerlich
nahestehen mochte, doch immer als parteifern verstanden; nun geriet
sie praktisch t1ber Nacht in eine totale politische Umklammerung, die
sich zunachst jedoch nur in AuBerlichkeiten bemerkbar machte und
darum, wie Ulrich Giunther schreibt, keinerlei Protest hervorrief. Sicht-
bares Zeichen des Wandels waren bestimmte Rituale, denen man sich
offenbar widerstandslos beugte: »[...Jmit diesen kleinen Zugestindnissen,
die eine Art Etikett abgaben, wie z.B. das tigliche Flaggenhissen oder die
vormilitirische Ausbildung der Tagungsteilnehmer — darin war das einmal in
der Woche stattfindende Gelindespiel eingebunden — |...] waren zuniichst der
einzige Tribut, der dem >neuen< Staat gezollt werden mufite. Die eigentliche
Arbeit konnte ungestort fortgesetzt werden.«33

Diese Schilderung Sydows gibt die Situation im Musikheim Frank-
furt/Oder wieder, das im Ministerium wohlwollende Unterstuitzung
fand: »Es hat sich dann im Hinblick auf das Musikheim immer so ergeben, dafs
Leute, die mit dem Musikheim in Verbindung gestanden hatten oder noch
standen, Parteigenossen geworden waren und nun aus Stellungen heraus
solche schiitzende Funktion wahrnehmen konnten. Aber auch Leute aus der
bundischen Jugend schwenkten schnell in die Vereinheitlichungstendenzen
des Nationalsozialismus ein. Auch aus diesem Personenkreis fand das Musik-
heim weitergehende Unterstiitzung.«3*

Auch der betrachtliche Teil der Alte-Musik-Bewegung, der aufSer-
halb staatlich gelenkter Organisationen stand, sah sich zunehmender
Reglementierung und einem damit verbundenen Anpassungsdruck
ausgesetzt. Um uiberhaupt Konzerte durchfithren zu konnen, mufiten
Genehmigungen eingeholt oder aber die Mitgliedschaft z.B. im
»Kampfbund fur Deutsche Kultur e.V.« beantragt werden, wie es die
»Saarbriicker Vereinigung fur Alte Musik« tat. Mit Datum vom 21. No-
vember 1933 heift es in einer Briefabschrift:3?
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»Kampfbund fir Deutsche Kultur e.V./Reichsleitung

An die Saarbriicker Vereinigung fiir Alte Musik

z. Hd. von Herrn Neumeyer/Berlin

Sehr geehrter Herr Neumeyer!

Wie freuen uns sehr iiber Ihren Antrag, Ihre Vereinigung in eine Arbeitsge-
meinschaft mit dem KfDK zu bringen. Wir sind sehr gerne bereit, Ihre Verei-
nigung, wo wir kbnnen, zu unterstittzen und gestatten Ihnen gerne, sich als
»Saarbriicker Vereinigung fiir alte Musik im Kampfbund fiir Deutsche Kul-
tur« zu bezeichnen.

Heil Hitler!

Der Geschiiftsfithrer d. Reichsleitung«

Dieses Dokument ist hier nicht angefuhrt, um die Mitglieder der Saar-
brucker Vereinigung bzw. den Adressaten des Briefes, Fritz Neumeyer,
als Parteiganger des Nationalsozialismus zu diskreditieren, sondern
um zu zeigen, welchen Grades der Anpassung bzw. welcher burokra-
tischen Winkelztige es bedurfte, um als Musiker freischaffend tatig sein
zu konnen. Ob sich die »Saarbriucker Vereinigung« jemals so, wie in
diesem Dokument angegeben, bezeichnete, kann bezweifelt werden,
denn sogar auf der hochoffiziellen »Dietrich-Eckart-Gedenkfeier am
15. Dez. 1933, bei der >Reichsjugendfithrer< Baldur von Schirach und
Alfred Rosenberg, Reichsleiter, Reden hielten, firmierte die Gruppe
schlicht unter »Saarbrucker Vereinigung fur alte Musik: Ferdinand
Conrad, Flote. Gunther Lemmen, Violine. Volkmar Kohlschiutter, Vio-
loncello. Fritz Neumeyer, Cembalo (Cembalo nach Silbermann, erbaut
J.C. Neupert, Niirnberg).«

Ein Mann wie Hans Eberhard Hoesch, der nicht unbedingt darauf
angewiesen war, Konzerte durchzuftthren, zog aus den immer repres-
siver werdenden burokratisch-politischen Gangelungsversuchen die
Konsequenz und stellte seine musikalischen Aktivitaten in der Offent-
lichkeit ein. Trotzdem geriet auch er noch einmal ins Blickfeld national-
sozialistischer Kulturpolitik.

Wie ein Familienmitglied mitteilte, wurde Hoesch im Jahr 1938 von
Goebbels eingeladen, im Stift St. Florian, der Bruckner-Wirkungsstatte,
ein Zentrum fur Alte Musik aufzubauen. Dort sollte neben einer Instru-
mentensammlung, einer Bibliothek und einem festen, mit alten Instru-
menten ausgestatteten Orchester auch eine Radiostation entstehen.
Hoesch lehnte dieses offiziose Ansinnen ab, da er in keinerlei Bezie-
hung zum nationalsozialistischen Regime treten wollte.3® Durch die
Tatsache, daf St. Florian spater zum Sitz des »Reichs-Bruckner-Chores«
ausersehen wurde,? verliert der Hinweis, da8 man dort ursprnglich
vielleicht andere Plane verfolgte, nicht an Glaubwirdigkeit. Eher
scheint er ein Beleg dafiir zu sein, daf} das Kloster als Standort fur eine
staatliche Musik-Institution schon fruhzeitig in Betracht gezogen
wurde.

An der Beeinflussung der Alte-Musik-Bewegung durch den Natio-
nalsozialismus kann kein Zweifel bestehen. Insofern bildet sie keine
Ausnahme von allen anderen Bereichen der Kunst und des kulturellen
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Lebens in der damaligen Zeit. Durch die >Gleichschaltung« der soge-
nannten Musikbewegung, in der sie eine konstitutive Bedeutung hatte,
war die Alte Musik jedoch in besonders hohem Mafle >organisiert< bzw.
institutionalisiert. Nachhaltige kunstlerische Impulse gingen freilich
eher von jenen Kraften aus, die diesem organisatorischen und ideolo-
gischen Umfeld nicht oder doch nicht unmittelbar zuzurechnen sind.

4. Bach-Bewegung

Bei keinem anderen Komponisten der Vergangenheit vollzogen sich die
Bestrebungen zur Wiederbelebung seiner Musik in so geordneten, in-
stitutionell gelenkten Bahnen wie bei Johann Sebastian Bach. Die Grun-
de dafur sind vielfaltig; zu den wichtigsten gehoren die Aktivitaten der
im Jahr 1900 ins Leben gerufenen Neuen Bach-Gesellschaft, die sich,
wie es Alfred Durr ruckblickend formulierte, zum Ziel gesetzt hatte,
»dieses Werk der musikalischen Welt bekannt zu machen durch Veroffentli-
chung praktischer Ausgaben, Veranstaltung von Bachfesten und Herausgabe
des Bach-Jahrbuchs. So ist das Bachbild des 20. Jahrhunderts zugleich das
Bachbild der Neuen Bachgesellschaft, von ihr erforscht und gepriigt, erprobt
und propagiert.<38 Aber auch wenn von der Bach-Gesellschaft eine be-
stimmte Auffassung in das Musizieren Bachscher Werke hineingetra-
gen wurde, war es doch nicht so, daf schon am Anfang eine
festumrissene Idee stand. Darum ist die Einschatzung, die Durr im
Rahmen seines Vortrags gab, dahin gehend zu erganzen, dafl die Neue
Bach-Gesellschaft zwar Anregungen gab, zunachst aber schon beste-
hende Tendenzen aufgriff, sie weiterdiskutierte und, darauf aufbau-
end, Grundlagen - etwa die praktischen Ausgaben - fur das
Bach-Musizieren schuf.

Zu den Fragen, die seit Beginn des 20. Jhs. im Mittelpunkt des Inter-
esses standen, gehorten die der Ausfuhrung auf den historischen In-
strumenten, fur die Bach seine Werke geschrieben hatte. Auf dem
5. Deutschen Bachfest in Duisburg vom 4. bis zum 7. Juni 1910 wurde
durch die Einladung von Wanda Landowska und Christian Dobereiner
ein erster praktischer Ansatz zur Losung dieser Fragen gesucht: In
einem »Konzert auf alten Instrumenten« am Mittag des 6. Juni 1910
fuhrte Frau Landowska das Concerto g-Moll (BWV 1041) fir Cembalo,
Streicher und Basso Continuo, die Sonate h-Moll fur Flote und Cembalo
(BWV 1030), das Italienische Konzert (BWV 971) und gemeinsam mit
Dobereiner die Sonate D-Dur fiir Viola da gamba und Cembalo (BWV
1028) auf.? Der Titel des Konzerts war allerdings insofern irrefithrend,
als er sich nur auf die beiden Hauptinstrumente bezog, und auch die -
ein Pleyel-Cembalo und eine bundelose, mit einem Cello-Bogen ge-
spielte Gambe — waren nicht das, was wir heute >alte Instrumente«
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nennen wiirden. Auch war es durchaus nicht so, daf3 der Einsatz
historischer Instrumente in den Kreisen der Neuen Bach-Gesellschaft
vorbehaltlos gutgeheiflen wurde, bedeutete er doch einen gar zu her-
ben Bruch mit dem Klangideal der Gegenwart. Einen fiir die damalige
Zeit wohl typischen Standpunkt vertrat Aloys Obrist: » Zuniichst mochte
ich nochmals darauf hinweisen, daf$ ich die Beniitzung oder Wiedereinfithrung
der alten Instrumente nur da befiirworte, wo sie wirklich einen charakteristi-
schen, durch nichts zu ersetzenden Klang haben, also die musikalische Wir-
kung und den kiinstlerischen Ausdruck bezeichnen und fordern, aber nicht
fiilschen. Beispielsweise: unbedingtes Festhalten an den Instrumenten der
Oboeklasse gegeniiber den unbachischen Klarinetten, Vervollkommnung der
hohen Blechinstrumente und deren Behandlung, Verwendung des Cembalo
(Kielfliigel) statt des Pianoforte in geeigneten Fiillen, Versuche itber die beste
Amalgamation des Ensembleklanges beim Kontinuospiel usw., usw., also lau-
ter kunstlerische Dinge, die nicht mit >Historismus< oder >Lehrhaftigkeit< zu
verwechseln sind.«*0

Im tbrigen stand im Zentrum der Diskussion die Frage, ob Bachs
Solo-Klavierwerke auf dem Clavichord oder Cembalo auszufithren
seien. Buchmayer forderte nach Bachs eigenhandigem Vermerk in den
Inventionen den Einsatz des Clavichords, um »eine cantable Art im
Spielen zu erlangen«, Landowska pladierte fur das Cembalo, da Bach
des Ofteren angemerkt habe: »vor ein Clavicymbel mit zwei Manua-
len«, »pour le Clavessin«, »per il Cembalo«.*!

Besondere Bedeutung innerhalb der Bach-Bewegung erlangten auch
die neu entstehenden »Bachvereine, die die Wiederbelebung und Pfle-
ge Bachscher Musik kontinuierlicher betrieben als die nur unregelma-
Big stattfindenden Bachfeste. Dobereiner berichtet, daf8 1910 in Mun-
chen von Alfred Stern eine »Muinchner Bach-Vereinigung« gegrundet
wurde, die unter Leitung von August Schmid-Lindner stand. 1912
konnte Schmid-Lindner Bachs »Matthauspassion« mit kleinem Chor
und kleiner Orchesterbesetzung in der Lukaskirche auffiuihren, »womit
die Intentionen Bachs erfullt wurden«.*?> Wie weit die Reduktion des
Auffuhrungsapparates ging, welche Instrumente benutzt wurden und
ob das Werk ohne Kurzungen aufgefuhrt wurde, dartiber lafit sich
nichts mehr in Erfahrung bringen. Aber allein die Tatsache, daf} die
Anzahl der Mitwirkenden in bewufltem Kontrast zu der bei Passions-
auffuhrungen allgemein ublich gewordenen vielstimmigen Besetzung
eingeschrankt und damit tendenziell den Dimensionen der Bachzeit
angenahert wurde, deutet darauf hin, daf nicht nur die Instrumenten-
problematik, sondern auch die Frage nach den historischen Auffiuh-
rungsbedingungen bei der praktischen Auseinandersetzung mit Bachs
Musik zunehmend Beachtung fand. Auch Ludwig Landshoff, der, wie
bereits erwahnt, den spater gegrundeten »Miunchner Bach-Verein« von
1918 bis zu seinem Fortgang nach Berlin im Jahr 1928 leitete, hielt bei
seinen Bach- und Handel-Auffuhrungen an der reduzierten Besetzung
fest und trug so dazu bei, die begonnene Praxis zu festigen.

Unabhéngig von der Arbeit der Neuen Bachgesellschaft und frei von
gegenseitiger Beeinflussung schuf Christian Dobereiner eine eigenstan-
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dige Muinchener Bachtradition. 1922 konnte er erstmalig das Konzert
fur vier Cembali und Streicher, 1924 an zwei »Bachabenden« samtliche
Brandenburgischen Konzerte auffuhren. 1925 dann, in Form einer Ge-
denkfeier zum 175. Todestag von J.S. Bach, organisierte Dobereiner das
»Erste Muinchner Bach-Fest«, bei dem die Brandenburgischen Konzer-
te, die Konzerte fur zwei, drei und vier Cembali sowie die »Jagd«-,
»Bauern«- und »Kaffee«-Kantate erklangen. Erst dieses »Bach-Fest«
fand die Aufmerksamkeit der Neuen Bachgesellschaft, deren damali-
ger Vorsitzende D.Dr. Julius Smend nach Miinchen gereist war, um die
Veranstaltungen zu besuchen. Von Friedrich Brandes, Universitatsmu-
sikdirektor in Leipzig, liegt dazu folgender Bericht vor: »In den Haupt-
fragen, den wahren Bach und seine kiinstlerische Behandlung betreffend,
zeitigte das Bachfest in Miinchen sehr giinstige Ergebnisse, die anderwiirts
nicht ohne Einfluf bleiben konnen. [...] Gestaltet und geleitet von Christian
Dobereiner, dem ausgezeichneten Gambenspieler, der von vielen anderen
Bachfesten rithmlich bekannt ist, stand das Miinchener Fest unter dem Leit-
gedanken: erst durch die Originalbesetzung werde die wahre Klangwelt und
die Eigenart der Bach 'schen Werke erschlossen. [...] Die erwiihnten Cembalo-
Concerte, darunter eine hochinteressante Nebeneinanderstellung von Vivaldi
und seinem Bearbeiter Bach (vier Cembali), werden freilich auflerhalb Mimn-
chens kaum zu horen sein.«*3

Zwei Jahre spater wurde Miunchen zum Austragungsort des
15. Bachfests der Neuen Bachgesellschaft, bei dem sich die uiblichen
Massenbesetzungen in den oratorischen Konzerten und als Kontrast
dazu die reduzierten Besetzungen in den Kammer- und Instrumental-
konzerten gegentiberstanden. Aus den tiberlieferten Presseberichten
lafst sich eine zustimmende Tendenz zu den klein besetzten Auffuhrun-
gen herauslesen; Paul Ehlers berichtete von diesem Bachfest, »das inso-
fern noch besonders interessant war, als dabei die modernisierte Auffithrungs-
weise der Werke Bachs und die Wiedergabe der Urform gemiifs in Wettbewerb
gesetzt wurden, wobei Dobereiners Auffassung entschieden und entscheidend
siegte und das von ihm geleitete Morgenkonzert im Ballsaale der Residenz
einen der eindrucksstiirksten Hohepunkte, ja, neben der Johannespassion unter
Knappertsbusch den Hohepunkt bildete.«** Ahnlich urteilte auch Alfred
Einstein: »Ganz harmonisch verlief eigentlich nur die Kammermusik unter
Leitung Dobereiners. Die Brandenburgischen Konzerte 2, 3 und 6 waren in
ihrer Frische, Klarheit, Freudigkeit ebenso Geist vom Geiste Bachs, wie das
aristokratische Klangspiel des Konzertes fiir drei Cembali.«*

Das Spezifikum der Mimnchener Bachpflege bestand demnach in
dem Versuch, durch eine geringere Anzahl der Mitwirkenden eine
Rekonstruktion historischer Auffuhrungsbedingungen zumindest an-
naherungsweise zu erreichen, was offenbar, wie Einstein positiv be-
merkte, nicht ohne Einfluf8 auf die Musizierhaltung blieb.

Gewifs steckten die Muinchener Bemuihungen, zumal hinsichtlich des
Instrumentariums, noch in den Anfangen, doch sie stellten eine aufse-
henerregende Neuerung dar, so bescheiden auch die erzielten Verande-
rungen aus heutiger Sicht erscheinen mogen, wenn man bedenkt, dafs
zwar Cembalo, Blockflote, Viola d'amore und Viola da gamba einge-
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setzt wurden, das Gros der Orchesterspieler aber weiterhin das modi-
fizierte moderne Instrumentarium benutzte.

Auch die Bach-Bewegung geriet so allmahlich in eine Gegenposi-
tion, die sich verwandt wuflte mit der Jugendmusikbewegung, da sie
wie diese die Klangvorstellungen und Darbietungsweisen des gangi-
gen Konzertbetriebs ablehnte. Alfred Durr: »Die Bachpflege erachtet es
nun nicht mehr fiir notig, sich dem allgemeinen Konzertbetrieb anzupassen;
vielmehr tritt sie in bewufite Opposition zu ihm und findet willkommene
Bundesgenossen in der musikalischen Jugendbewegung und in den liturgi-
schen Erneuerungsbewegungen der beiden christlichen Kirchen.«*0

Ein Beispiel fur die von Durr angesprochenen, aber nicht naher
ausgefuhrten >Bundnisse« ist darin zu sehen, da8 auch Fritz Jode und
Georg Gotsch ihr Augenmerk auf das Bachsche Werk lenkten, und
zwar nicht nur insoweit, als es fur die Zwecke der Jugendmusikbewe-
gung nutzbar war. Bernhard Stockmann berichtet, daf8 Jode im letzten
Teil seines »Musikanten« zwanzig Chorsatze Bachs veroffentlichte und
innerhalb der Sammlung »Der Kanon« zwei Instrumentalsatze?” edier-
te, die er mit liturgischen Texten unterlegte.#8 Dariiber hinaus legte Jode
eine analytische Schrift zum kompositorischen Schaffen Bachs vor, in
der er seinen Schiilern die eigene spezifische Bach-Sicht als neue Ver-
stehensweise ausdeutete.*

Jode begriff seine musikalisch-analytische Arbeit als im Spannungs-
feld zwischen dem >Organischen< und >Mechanischen< angesiedelt, in
einer Polaritat, die er als zeittypisch empfand: »Nun ist es in unserer Zeit
nach ihrem Wege durch das 19. Jh. unverkennbar, daf8 wir uns mit unserem
Geistesleben an einer Stelle duflerster Annitherung an das Mechanische befin-
den, in der bereits die Riickwirkung auf das Organische hin deutlich zu spiiren
ist. Diese Wandlung der Dinge zeigt sich denn auch sowohl im musikalischen
Schaffen, wo man sich nach den bis zum UberdrufS gepflegten idufleren Reizen
der Materie (Klang, Ton) wieder mehr und mehr dem inneren Zusammenhan-
ge, der Idee im musikalischen Sinne (Energie, Spannung) zuwendet, als auch
in der Betrachtungsweise dieses Schaffens, die nach ihrer lange geiibten mate-
rialistischen Einstellung ins Gebiet des idealistischen Schauens hiniiberlenkt,
wo nicht das Resultat der festgelegten Form, sondern der durch sie eben nur
manifestierte Vorgang der Formung als eine mit Energien geladene Bewe-
gungserscheinung sie beschiiftigt.«>0 Weiter fuhrt Jode aus: »Es dirfte
unserer Zeit heilsamer sein, das Wunder des Bachschen Werkes einmal in der
Tiefe zu begreifen, als Dutzende von Werken zu schreiben, die ihm das Auflere
abgesehen, aber keinen Schimmer der Ahnung seines Geistes haben. <51

Auf den ersten Blick ist der Ansatz Jodes, der sich mit seiner Schrift
ja auch nicht an einen grofleren Kreis wandte, zu esoterisch, um als
Ausdruck einer breiten Stromung wie der Jugendmusikbewegung ver-
standen werden zu konnen. Dennoch stand er nicht in Widerspruch
zum eher an praktischen Bedurfnissen orientierten Zugang zu Bach,
wie ihn die Jugendmusikbewegung suchte, denn auch in der »heiligen
Nichternheit«, die Friedrich Blume konstatierte, lag etwas durchaus
Esoterisches: » Auf dieser Linie war es besonders die Jugend nach dem Kriege,
die sich aus ernstem Verantwortlichkeitsbewuftsein heraus und in heiliger
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Niichternheit um Bach scharte. In ihrem Bemithen, Bach schlicht und streng
zu musizieren fernab allem virtuosen Gepriinge und allen Eitelkeiten soge-
nannter >Auffassungen< mag sie mitunter iiber das Ziel hinausgeschossen
sein. Aber sie hat das eine grofie Verdienst erworben, daf8 sie sich zu einer
moglichst stilgetreuen Wiedergabe Bachscher Werke und zum Gedanken des
getreulichen Dienstes an Bachs Werk, wie sie es verstand, zuriickgefunden hat.
[...] Das Bach betreffende Schrifttum, das von dieser Jugendbewegung aus-
ging, ist unbedeutend. Aber bedeutend war der Ertrag, den wir heute in einer
Menge sauberer Ausgaben Bachscher Werke, in der Riickkehr zu den alten
Instrumenten und in der fortdauernden Bemithung um eine dem Charakter
von Bachs Musik angemessene klangliche Wiedergabe vor uns haben.«52

Weder die Jugend- noch die Bach-Bewegung kann fur sich in An-
spruch nehmen, die >Bach-Renaissance«im 20. Jh. eingeleitet zu haben.
Aber an der Neubewertung des Bachschen Werks und daran, dafl es
zunehmend als Kulminationspunkt »alter<, >deutschers, ja, der Musik
uberhaupt angesehen wurde, hatten beide entscheidenden Anteil:
»Wenn heute die reiche und doch einfache, die herbe, strenge, und doch von
siiffem: Wohllaut durchtriinkte Musik unserer Meister uns unwiderstehlich in
ihren Bann zieht, so geschieht dies, weil wir in ihr einen kostbaren und
unvergiinglichen Ausdruck deutscher Seele sehen und weil die historische
Entwicklung der jingsten Zeit uns auch in kultureller, in kimstlerischer
Hinsicht Selbstbesinnung auf die lauteren Quellen der >heiligen deutschen
Kunst« gelehrt hat. Dieser Quell wird in der Musik Joh. Seb. Bachs zum
majestiitischen Strom, dem kein anderer der gesamten Musik gleichkommt.
Gotischer Formuwille, die noch lebendigen Kriifte mittelalterlicher Kunst stren-
ger Mehrstimmigkeit vereinigen sich ebenso in seinem Werk, wie das ge-
schwungene Ineinander barocker Architektur oder das Beherrschen aus-
drucksvoller Sprachmelodie. Die Kithnheit der reinen musikalischen Mittel
geht noch itber Beethoven und Richard Wagner hinaus.«53

Dieses Bekenntnis Fritz Neumeyers spiegelt die ganze Faszination
wider, die im Zuge der Bach-Bewegung um sich griff und dem Bach-
schen Werk bald einen herausragenden Platz im Musikleben sicherte.
Dazu trug nicht zuletzt auch das weitreichende Engagement des Tho-
maskantors Karl Straube bei, der, wie Durr berichtet, in den Jahren
1931-37 mit dem Thomanerchor und dem Gewandhausorchester Auf-
fuhrungen samtlicher Bach-Kantaten verwirklichte, die Uiber den
Rundfunk allsonntaglich ausgestrahlt wurden.>* Dem Kantatenwerk
Bachs, aber auch dem Thomanerchor und ihrem Leiter verschafften
diese Ubertragungen — Pioniertaten in der Geschichte des Radios — ein
internationales Echo.

Die Thomaner und sein Amt als Thomaskantor boten Karl Straube
die Chance zur Rekonstruktion eines historischen >bachschen« Chor-
klangs. Straube schreibt dazu: »Ich habe lehrend von den Thomanern
unendlich viel gelernt. Ich konnte es mit ithnen nicht nur wagen, in liickenloser
Folge das gesamte Kantatenwerk Bachs aufzufithren und die sonntigliche
Bach-Kantate zum unantastbaren Bestandteil des Gottesdienstes in der Tho-
maskirche zu machen, der dank der Ubertragung durch den Rundfunk einer
universalen Gemeinde zuginglich war. Die Thomaner gaben mir durch die
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Leuchtkraft ihres Gesanges die letzte GewifSheit, dafs sich Bach selbst in seinen
gewaltigsten Chorwerken nicht an einen Riesenchor und ein grofies Orchester
wendet und im Erhabensten und Kunstvollsten das Schlichteste und Fromm-
ste einschliefSt. Thre chorische Idealitit ermutigte mich, mit ihnen in kleiner
Orchesterbesetzung die ungekiirzte Matthiiuspassion aufzufithren.«%

Straubes auffuhrungspraktische Erkenntnisse, die er im Riickblick
formuliert — sie stammen aus einer Schrift, die er nach der Zeit seines
aktiven Dienstes, kurz vor seinem Tod (1950) verfafite®® — fulen ganz
auf den Gegebenheiten des Thomanerchors. Zu Beginn seines Kanto-
rats lagen Straube diese Erkenntnisse noch nicht vor, d.h. er musizierte
mit den Thomanern nicht anders, als es auch andere Chore taten. Fur
Handels Dettinger Te Deum (HWV 763) beispielsweise schlug er fol-
gende Besetzung vor: Chor = 150 bis 200 Stimmen; Orchester: 12, 12, 10,
8; 8 Kontrabasse, 6 erste Oboen, 6 zweite Oboen, 4 Fagotte, 3 erste
Trompeten, 3 zweite, 3 dritte; Pauken, Cembalo (Fluigel), Orgel. Die
Blaserstimmen variieren: Solo = der erste Spieler, ein Spieler = an jedem
Pult ein Blaser; Tutti = alle Blaser.%” Dies ist, auch wenn hier nicht von
Bach, sondern von Handel die Rede ist, insofern erstaunlich, als Strau-
be eigentlich schon durch grundliches Literatur- bzw. Quellenstudium
(z.B. der Besetzungsanweisungen Bachs) zu anderen Schlussen hatte
gelangen konnen, zumal seit 1936 auch Arnold Scherings umfassende
Darstellung der Leipziger Kirchenmusik Bachs vorlag, die uberdies
Straube und den Thomanern gewidmet war.>8

Spatestens Anfang der 40er Jahre war Straube jedoch zu grundle-
gend neuen Einsichten uber die Auffuhrungspraxis Bachscher Musik
gelangt, wie ein Brief vom 8.4.1942, der sich auf eine Auffuhrung der
Matthauspassion bezieht, verrat: »Hier in Leipzig haben die Leipziger |...]
die Matthiuspassion unter Prof. Ramin gehort. [...] Nur nach der Passion
seufzten einige Besucher nach dem >grofien Chor«. [..] Nun hat Bach seine
Passion so geformt, daf$ die Gestalt Jesu und der Evangelist mitsamt den
Soliloquenten der Handlung durchaus im Vordergrund stehen. Dazu geben
die >Turbae« einen bewegten Hintergrund, der aber nicht durch das Licht der
dramatischen Rampe beleuchtet werden darf, da dadurch die Aufmerksamkeit
der Zuhorer von dem eigentlichen Mittelpunkt des Ganzen, der Gestalt des
Heilandes und dem Evangelischen Bericht, abgelenkt werden wiirde. Diese
Formengesetze, die Bach in seiner Gestaltung der Passion aufstellt, verlangen
Knabenstimmen fiir die Chore. Die jungen Menschenkinder dringen mit
ilrem kindlich starken Fiithlen teilnehmend in die Vorgiinge der Handlung ein
und geben mit ihren Stimmen so viel an Ausdruck, wie notwendig ist, um die
Gegensiitzlichkeiten innerhalb des dramatischen Vorganges deutlich zu ma-
chen, ohne sich aufdringlich in den Vordergrund zu stellen. Auch die Choriile,
die dieselbe Aufgabe haben wie der Chor in der attischen Tragodie, konnen,
wenn Bachs Wollen erfullt werden soll, nur von Knabenstimmen gesungen
werden. Diese erfiillen die Tone mit der Innigkeit des Glaubens und bleiben
dennoch in der Sphiire objektiver Haltung, gleich den Choren der griechischen
Tragodien. Nimmt man nun einen >grofSen Chor<, so werden die inneren MafSe
des Ganzen verschoben. In den Mittelpunkt riicken Chorklang und Virtuositiit
des Chorvortrages, die Chorile werden bewufSt im Ausdruck gesungen und
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tragen den Ballast des Affektes an sich. Die eigentlichen Triiger des ganzen
Werkes, Jesus und der Evangelist, kiimpfen gegen Massen an, werden klang-
lich erdriickt und konnen zu einer vollen Wirkung iiberhaupt nicht gelangen.
Die Rezitative und Arien der betrachtenden Teile wirken als Kammermusik-
siitze, die sich in einem Chorwerk verirrt haben, das von dem Pathos eines
Beethoven erfiillt zu sein scheint. Der sogenannte grofe Chor ist das Kreuz
aller Passionsauffithrungen, aber er ist kein >siifies Kreuz«. Die Ubertragung
Beethovenscher Ausdruckformen auf die Kunst Bachs ist durchaus ein Irrtum.
Beethoven und Bach, die beiden GrofSen in der deutschen Musik, sind Reprii-
sentanten durchaus verschiedener Welten des seelischen Erlebens.«>

Die Verwendung von Knabenstimmen und die Reduzierung der
Besetzung insgesamt, darin liegt das wesentlich Neue von Straubes
Auffassung. Hellmanns Angaben zufolge fithrte Straube die Matthaus-
passion mit 50 bis 60 Thomanern, »wenigen Streicherpulten« [?] und
einfacher Blaserbesetzung auf; das Ziel war eine »Objektivitat« im
Ausdruck, »die weg vom Affekt fithren soll und eine gleichmaBige
Gewichtung aller Teile« erstrebte.

Da Straube keinerlei auf Quellen gestutzte Begriindung fir seine
gewandelte Bach-Interpretation gibt, ist es durchaus legitim, in ihr den
Ausdruck eines vom Denken der Jugendmusikbewegung beeinflufSten
Zeitgeschmacks zu sehen, denn in ihrer Grundhaltung steht sie den
asthetischen Vorstellungen nahe, die auch Ziebler formulierte (»mog-
lichst bescheiden, einfach und sauber«), gipfelnd in dem schon erwahn-
ten Satz: »Der affektlosen Strenge des alten Stils widerspricht jede der Aus-
drucksbelebung dienende Spielweise.«%0

Es schmalert Straubes Verdienste nicht, wenn man seine Bachauffas-
sung bzw. die Anderung dieser Auffassung in den Kontext der so
tberaus facettenreichen Bachbewegung einordnet und darauf hin-
weist, daf8 die von Straube begrimndete »Leipziger Schule« und »Leip-
ziger Bach-Tradition«, die sein Schiiler und kongenialer Mitstreiter
Gunther Ramin fortfuhrte, nicht isoliert steht.

Hellmann ist nicht zu widersprechen, wenn er uiber den Leipziger
Musizierstil sagt, er gehe vom »geistig-musikalischen Hintergrund des
vorgegebenen Notentextes« aus, »jedoch nicht mit dem Ziel fragwuirdi-
ger Historizitat bzw. gar Restauration«.®! — Es stimmt, Straube benutzte
keine historischen Instrumente. Daf8 er es nicht tat und auch wenig
dafiir spricht, daf8 es ihm um »Restauration« im Sinne eines historisch
abgesicherten Musizierens ging, ruckt allerdings auch den geistig-mu-
sikalischen Hintergrund selbst ins Zwielicht fragwiirdiger Historizitat.

Straubes Bach-Auffassung war verwurzelt im Denken seiner Zeit,
verhaftet einem Ideal der >Objektivitat, wie es zuerst die Jugendmusik-
bewegung propagierte. Die damit verbundene >Entemotionalisierung«
ging so weit, dafs am Ende ein Musizieren ohne dynamische Ubergange
als typisch fur die Alte Musik betrachtet wurde und ein so griffiger,
aber kaum haltbarer Terminus wie >Terrassendynamik< entstehen
konnte.5?
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5. Orgelbewegung

Eine radikale >Entromantisierung« schwebte auch der sogenannten Or-
gelbewegung vor, zu deren prominentesten Anftthrern Albert Schweit-
zer (1875-1956) im Elsaf3, Wilibald Gurlitt (1889-1963) in Freiburg/Brsg.
und Hans Henny Jahnn (1894-1959) in Hamburg gehorten. Die von
ihnen geforderte Ruckbesinnung auf die historische Ausgangslage im
Orgelbau war, wie Eggebrecht schreibt, vor allem ein Protest gegen die
Orgelasthetik des 19. Jhs., der Jahnn »eine lauwarme, jeder kristallenen
Klarheit feindliche Klangtendenz, die selbst kraftlos und sentimental
ware, bescheinigte.®®> Damit war vor allem der Orgelbau nach 1870
gemeint, der eine »gefuihlvolle«, eine »singende Orgel« bevorzugte.
Gegen dieses »brullende Ungeheuer, das seine dickflussigen Tonfluten
kreischend und achzend dahinwalzt«%* vor allem gegen die aus vorge-
fertigten Teilen zusammengesetzte und sozusagen in Serie gebaute
»Fabrikorgel« setzte man das Ideal der barocken Orgel und das ihr
zugrundeliegende Werkprinzip. Moderne Instrumente, die man als
hochtechnisierte, aber seelenlose Apparate ansah, wurden abwertend
als »Fortschrittsorgel« (Eggebrecht) klassifiziert.> Im tibrigen richtete
sich der Protest gar nicht so sehr gegen einen bestimmten Orgeltyp als
vielmehr gegen den Verwendungszweck: die »Orchesterorgel, die am
Klangstil des Symphonie-Orchesters orientierte grofie Orgel, mit ihrer betont
grundtonigen Disposition, ihrer Ausrichtung am Streicherklang, ihren schall-
kriiftigen Hochdruckregistern, ihren Siuselstimmen, ihren Crescendo- und
Diminuendo-Vorrichtungen, ihre Menge an Koppeln und Kombinationen.«56

Anders die >alte¢, vornehmlich also die Orgel der Barockzeit; in ihr
glaubte man »wiederentdeckt zu haben, was die >wahre Orgel<, die Orgel
ilrer >Natur<, ihrem Wesen nach ist und sein soll, genauso wie die Singbewe-
gqung in der Alten Musik wiederzufinden glaubte, was Musik eigentlich ist
und sein soll.«%7

Eingesetzt hatte die Orgelbewegung schon zu Jahrhundertbeginn im
Elsaf3. Es war Albert Schweitzer, der in mehreren Abhandlungen das
Klangideal der alten Orgeln beschwor und fiir den Wiener Kongref3 der
Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft ein »Internationa-
les Regulativ fur Orgelbau« erarbeitete. In diesem Regulativ bekannten
sich die Verfasser zur »alten tonschonen Orgel«.%8

Eggebrecht weist darauf hin, dafl es der Orgelbewegung nicht nur
um das Zuruck zum Klangideal der alten Orgel ging, sondern vor allem
auch darum, dem Instrument — nach den konzertanten Exkursen —
wieder seinen Platz als Kultinstrument zuzuweisen, wodurch eine
>>Ver£ochtenheit mit der liturgischen Bewegung eingegangen wur-
de«.

Nachdem durch die Bemuhungen Schweitzers und anderer interes-
sierter Fachleute das Verstandnis fuir die alte Orgel geweckt war, erfolg-
te mit der Errichtung der Freiburger »Praetorius-Orgel« im Jahr 1921
erstmals der Versuch, eine barocke Orgel klanglich zu rekonstruieren.
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Dieses Experiment wird allgemein als der eigentliche Beginn der Orgel-
bewegung angesehen.”? Realisiert wurde es auf Veranlassung und un-
ter tatiger Mithilfe von Wilibald Gurlitt, dem Freiburger Ordinarius fur
Musikwissenschaft, und durch den Orgelbauer Oscar Walcker (1869-
1948), der auch der Stifter dieser Orgel war. Er erstellte das Instrument
auf der Grundlage der Disposition von Michael Praetorius (1571-1621),
die dieser 1618 (im »Syntagma Musicum Il«, S. 192ff.) als Muster unter-
breitet hatte. Das Werk umfafSte 19 Stimmen, durch Gemshorn 4' im
Oberwerk, Dolzian 8' im Pedal und Koppel des Pedals zum Oberwerk
erweitert: »Neu, erstmalig, an dieser Orgel waren die Zugrundelegung einer
alten Disposition, die Ausrichtung nach den in Praetorius’ Organographia
zu findenden Abbildungen und Angaben iiber MafSe, Material, Bauart und
Klangcharakter der Orgelpfeifen, iiber Winddruck usw., sowie die Orientie-
rung an erhaltenen Orgelpfeifen und an originalen Blasinstrumenten des
frithen 17. Jahrhunderts. Kompromisse wurden geschlossen hinsichtlich Regi-
sterkanzellen und elektropneumatischer Traktur.«7!

Das Instrument wurde im Krieg vollstandig zerstort, weshalb Gurlitt
in den Jahren 1954/55 eine zweite Praetorius-Orgel nach dessen erster
Disposition bauen liefS, deren Werk 27 Stimmen auf zwei Manualen
und Pedal enthielt. (»Bestimmung der Pfeifenmensuren in Anlehnung an
erhaltene Orgeln des mit Praetorius befreundeten Orgelbauers Esaias Compe-
nius; Anordnung der Register nach dem Werkprinzip; Gestaltung der Wind-
lade mit Schleiflade und Tonkanzellen; mechanische Traktur; mitteltonige
Temperierung, wie sie Praetorius fordert und beschreibt.«)7?

Am 4. Dezember 1921 wurde die erste Praetorius-Orgel von Karl
Straube vorgestellt und rief ein begeistertes Echo hervor.”? Gertthmt
wurden Kraft, Frische und Lebendigkeit, die »Einfachheit der Farbge-
bung« und »Klarheit und ausgepragte Charakteristik der Stimmenkon-
trastierung«.”* Aber grofere offentliche Beachtung erlangten die Frei-
burger Bemithungen erst auf der »Tagung fur deutsche Orgelkunst«im
Jahr 1926, bei der Gurlitt seinen fur die gesamte Alte-Musik-Bewegung
programmatischen Vortrag uiber »Die Wandlungen des Klangideals der
Orgel im Lichte der Musikgeschichte« hielt. Darin fuhrte Gurlitt aus,
daf3 die Musik einer jeden Epoche wesentlich durch das Instrumentari-
um ihrer Zeit bedingt sei. Die Summe der Forderung, die essentielle
Zusammengehorigkeit und wechselseitige Beeinflussung von Kompo-
sition, Klangvorstellung und Instrumentarium zu erforschen, war die
hier erstmals aufgestellte Klangstil-These, »die gleichbedeutend war
mit der Forderung der klangstilgetreuen Wiedergabe jedweder Mu-
sik.«”> Guurlitt faite sie so zusammen: »Hierbei ergibt sich einer vertieften
musik- und klanggeschichtlichen Besinnung, dafl jede selbstindige Epochen-
Gestalt der Musikgeschichte ein ihr eigentiimliches, unersetzliches, in den
geistigen Grundlagen dieser Epoche fest verwurzeltes Klangideal besitzt, dem
alle Mittel klanglicher Verwirklichung ihrer Musik dienen, einen unverriick-
baren, traditionell mehr oder weniger geschlossenen Klanghorizont, aus dem
die musikalischen Kunstwerke ihrer Zeit leben.«”°

Die Freiburger Forschungen sowie die strikten Forderungen Gurlitts
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wurden richtungsweisend fur die gesamten Bestrebungen zur Wieder-
belebung Alter Musik, blieben aber auch nicht unwidersprochen.””

Ein bemerkenswerter Aspekt allerdings, der in der Literatur von und
zu der Freiburger Initiative nicht beachtet wurde, ist der, daf} die
Orgeln, tiber die Eggebrecht berichtet, sowohl 1921 als auch 1955 in der
Aula der Universitat aufgestellt wurden, einem profanen Saal mit aku-
stischen Eigenschaften, die denen eines gewodhnlichen Konzertsaals
vergleichbar sind: Die Orgel-Experimente wurden durchgefuhrt, ohne
die fur die Klanggestaltung so eminent wichtige raumliche Komponen-
te zu bedenken, geschweige denn die Forderung nach einer Ruckfih-
rung der Orgel in den kultischen Raum. Gurlitt liefert dafur eine mog-
liche Erklarung, wenn er einraumt, daf8 zunachst lediglich der Plan
bestand, ein Instrument zu erstellen, das »den Forschungs- und Lehr-
zwecken historischen Musizierens im Collegium musicum des Musik-
wissenschaftlichen Seminars der Universitat Freiburg i. Br.« dienen
sollte.”® Aber auch firr eine solche Verwendung war die Praetorius-Or-
gel gewil3 nicht pradestiniert.

Andere Wege beschritt Hans Henny Jahnn, »der Hamburger Orgel-
prophet«, als den Gurlitt ihn sicherlich treffend charakterisierte.””
Jahnn folgte einem idealistischen Ansatz, der dem Schweitzers eng
verwandt scheint: »Denn wer sich mit Orgel beschiiftigt, wird tiber alles
Menschliche und Allzumenschliche hinausgetragen und zur reinen Freude an
der Wahrheit geliutert [...] verehrt Orgel und Orgelklang als die grofSen
seelischen Erzieher zum Erleben der Ewigkeitsgesinnung.«30 Wie den ande-
ren Reprasentanten der Orgelbewegung auch, war es Jahnn vordring-
lich um die Erhaltung und Erforschung alter Instrumente zu tun, aller-
dings auch mit der Absicht, zu einer modernen Orgel zu gelangen.8!
Seine vieldiskutierten Vorschlage kulminierten in der Erkenntnis, dafl
dem Orgelbau »heilige Zahlen« zugrundelagen: » Die Orgelbaukunst des
Frithbarock kann nicht ohne harmonikale, um nicht zu sagen sakrale Mathe-
matik gedacht werden. Die groflen Meister waren fest verwurzelt in der
Tradition und Spekulation der Bauhiitten und mathematischen Gelehrsamkeit.
Ein Beispiel nur: die normale Prinzipalmensur konstruierte Hans Scherer aus
dem Terz-Quint-Verhiiltnis 3%:52. Die Rechtfertiqung solcher dem Kristall,
den Sternenbahnen, dem Wachstum der Pflanzen nachgebildeten Konstruk-
tionsvorgiinge findet die Barockorgel in dem tiberwiltigend schonen Klang
ihrer Meisterwerke.«32 Seine theoretischen Erkenntnisse setzte Jahnn bei
der Restaurierung der Arp-Schnitger-Orgel in St. Jacobi, Hamburg, ein,
die er zusammen mit seinem Freund Gottlieb Harms vor dem endgiil-
tigen Zerfall rettete.83

Auch auf dem Gebiet der Orgel wurden idealistische Auffassungen,
die zunachst, wie in der Jugendbewegung, vielleicht gar nicht primar
musikalisch begriindet waren, zu einer weit in das Musikleben hinein-
wirkenden Stromung. Die Alte Musik, anders als das Repertoire der
Romantik, in dem man vor allem das Aufgesetzte, Schwlstige, Subjek-
tive sah, schien Werte wie Einfachheit, Wahrhaftigkeit und Tiefe zu
verburgen. Darum wurde sie zur verbindenden Klammer von Protest-
haltungen, die gegen den zeitgenossischen Musikbetrieb, gegen das
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»Konzertmaflige, gegen das Virtuosentum und schlief8lich auch gegen
das gebrauchliche Instrumentarium gerichtet waren.

Es ist diese Bundelung von vielleicht nicht im Ansatz, in der Zielrich-
tung aber gleichen Interessen, die es rechtfertigen, von einer >Bewe-
gung« zu sprechen, in der sich Musiker und musizierende Laien, Wis-
senschaftler und Padagogen wiederfanden. Was sie einte, war der
Protest — aber auch die Bereitschaft, neue Wege zu gehen, um sich
abseits der konventionellen Bahnen Entfaltungsmoglichkeiten zu
schaffen, zumal nattirlich dort, wo man, oft vorschnell, die eigenen
Vorstellungen im Einklang mit hehren, alten und doch zugleich unver-
brauchten Traditionen wéhnte.

Der Bruch mit der gangigen musikalischen Praxis veranderte die
Formen der Darbietung, des Habitus, der Auffuhrungsweise, und auch
die Rolle des Publikums wurde teilweise neu definiert (»Gemein-
schaftsmusik).

So wie sie selbst in einer allgemeineren kulturellen Bewegung — »Die
padagogische Bewegung in Deutschland«,3* wie Herman Nohl sie
nannte — aufging, bestand auch die »Deutsche Musikbewegung«&> aus
verschiedenen Zweigen: der Jugendmusikbewegung (der die Volks-
musik- und Tanzbewegung zugehorig waren), der Singbewegung, der
Bach- und Schuitzbewegung, der Orgelbewegung und der Kirchenmu-
sikbewegung. Ihr gemeinsames Kennzeichen war der besondere Rang,
den in ihren Aktivitaten die Alte Musik einnahm. Damit leistete die
Musikbewegung insgesamt, ungeachtet mancher bedenklichen Ver-
quickung von Musik und Ideologie, einen gewichtigen Beitrag zur
Wiederbelebung Alter Musik in Deutschland.36

6. Verlage

Die von der Musikbewegung ausgehenden Impulse zogen verstarkte
Aktivitaten im musikalischen Verlagswesen nach sich. Bereits 1917
erschien im Verlag Julius Zweifller, Wolfenbiittel, dessen Inhaber Georg
Kallmeyer war, der erste Jahrgang der Zeitschrift »Die Laute«. Der
Grunder und Herausgeber dieses Blattes, der Hamburger Lautenist
Richard Moller, strebte eine breite Popularisierung der Laute an. Das
sollte geschehen durch instrumentenkundliche Aufsatze, Artikel iber
Lautenmacher der Vergangenheit und Gegenwart, nicht zuletzt auch
durch praktische Beispiele in Form von Notenbeilagen mit Solokompo-
sitionen, Duos, Trios und auch Kammermusik fur Laute und andere
Instrumente wie Violine, Viola, Viola da gamba, Viola d'amore usw.8”
Als Moller im August 1918 starb, wurde Fritz Jode sein Nachfolger.
»Alte und neue Lieder zur Laute, gesungen und gespielt von Ernst
Duis«, »Notenbiichlein der Anna Magdalena Bach« von Johann Seba-
stian Bach, eine Auswahl fur die Laute, eingerichtet von Richard Mol-
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ler«, »Hausmusik¢, herausgegeben von Fritz Jode«, »Singebtuichlein
mit alten Volksliedern in dreistimmigen Satzen von Karl Gofferje«:88
An dieser Auswahl von Titeln aus dem Musikalienangebot des Zweif3-
ler-Kallmeyer-Verlags ist abzulesen, daf8 als Herausgeber Musiker fun-
gierten, die zu den fithrenden Protagonisten der Jugendmusikbewe-
gung gehorten. Kallmeyer, obwohl nicht von Anfang an speziell als
Musikverlag ausgewiesen, entwickelte sich zum Hausverlag der Ju-
gendmusikbewegung. Auch der Mbseler—Verla%, der ihn 1947 tber-
nahm, blieb dieser Linie in gewisser Weise treu.®

Die wohl wichtigste Praktika-Reihe des Kallmeyer-Verlages stellt die
Sammlung »Das Chorwerk« dar, von Friedrich Blume ab 1929 in regel-
maBiger Folge herausgegeben. Bis 1939 legte Blume insgesamt 52 Hefte
vor, bis heute sind weit tiber 100 erschienen. Editionsziel dieser Reihe
war es, »in sorgfiltiger Auswahl Chorwerke des 15. bis 18. Jahrhunderts
vorzulegen, die bisher unverdffentlicht, nur in veralteten oder schwer zuging-
lichen Editionen bekannt waren. Die Form der Kritischen Ausgabe fur den
praktischen Gebrauch erfiillt die Anspriiche der Wissenschaft wie der Pra-
xis«.”0 Nach Wohlers Einschatzung stellte »Das Chorwerk« eine »An-
spruchssteigerung« dar, die »gewissen Tendenzen zu musikalischer
Selbstgentigsamkeit und Simplifikation des Gemeinschaftssingens ent-
gegenwirkte«.”l Eroffnet wurde die Reihe mit der »Missa pange lin-
gua« von Josquin des Prés; in die gleiche Richtung wirkte die von
Blume betreute Praetorius-Gesamtausgabe.”> Somit erganzte der Kall-
meyer-Verlag seine auf die Bedurfnisse der Jugendmusikbewegung
zugeschnittenen Ausgaben durch ein Programm von auf wissenschaft-
licher Basis erstellten Editionen, die als verlaflliche Werkausgaben auch
den Anspriichen eines authentischen Musizierens gentigen konnten.

Auch der Barenreiter-Verlag verdankt seine Entstehung in nicht ge-
ringem Mafle der Jugendmusikbewegung. Am Anfang stand die Be-
grundung der »Finkensteiner Blatter« durch Walter Hensel (alias Dr.
Julius Janizcek%3) und Karl Votterle. Der Barenreiter-Verlag selbst nahm
seine Tatigkeit 1923 in Augsburg auf; 1927 tibersiedelte er nach Kassel.
Auch im Programm dieses Verlages — Madrigal-Ausgaben, Einzelaus-
gaben Schutzscher Werke, das »Quempas«-Heft — finden fruhzeitig
anspruchsvolle Editionen Platz. Im Jahr 1929 wurde in Kassel die
»Neue Schutz-Gesellschaft« (Prasident: Karl Votterle) gegrundet, die
mehrere Schuitzfeste veranstaltete und ab 1955 bei Barenreiter eine
Aus§fbe samtlicher Werke fur den praktischen Gebrauch erscheinen
liefs.

Neben diesen praktischen Ausgaben waren es auch die zahlreichen
Zeitschriften des Verlages, die fur die Jugendmusikbewegung, speziell
auch fur die Alte-Musik-Bewegung von bestimmendem Einflufl waren;
an erster Stelle zu nennen ist das »Collegium musicum« (»Blatter zur
Pflege der Haus- und Kammermusik, 1. Jg., Kassel 1932, Ende 1933
aufgegangen in der »Zeitschrift fur Hausmusik«).”> Im Anhang dieser
Zeitschriften waren Verzeichnisse der neu erschienenen und lieferba-
ren Titel Alter Musik abgedruckt, und es fehlte nicht der Hinweis, daf}
uber den Barenreiter-Verlag auch alte Instrumente zu beziehen waren.
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Die besondere Berticksichtigung Alter Musik blieb bis in die Gegen-
wart ein Kennzeichen des Verlagsprogramms, man denke nur an die
neuen Gesamtausgaben (Schiitz, Bach, Handel, Mozart etc.), aber auch
an Veroffentlichungen wie den 1949 erstmals erschienenen »Hortus
musicus« (hrsg. v. Friedrich Smend), der entscheidend zur Verbreitung
vornehmlich alterer Kammermusik beitrug.

Uber ein ahnlich breit angelegtes Sortiment, erganzt durch eine
Instrumentenfabrikation, verfugte der Moeck-Verlag in Celle (gegr.
1925 von Hermann Moeck); Fritz Jode gehorte zum Kreis der Heraus-
geber.% Einen thematischen Schwerpunkt bildete von Anfang an die
Blockflotenmusik, propagiert durch Zeitschriften wie »Der Blockflo-
tenspiegel« (1931-34) und durch den »Celler Spielmann« (1938-1948).
Erganzt wurde das Verlagsangebot durch Ausgaben alter Kammermu-
sik sowie die »Zeitschrift fur Spielmusik«.”

Selbstverstandlich widmeten sich auch die grofSen, alteingesessenen
Verlage wie Breitkopf & Hartel, Peters und Schott der Alten Musik. In
besonderer Weise tat dies jedoch der »Nagels Verlag« durch die 1927
von Heinrich Grensser, der 1913 die Leitung des Hauses itbernommen
hatte, begonnene Reihe »Nagels Musik-Archiv«, die der Jugendmusik-
bewegung »unbekannte wertvolle Spielmusik vom 16. bis zum frithen
19. Jahrhundert« in reicher Auswahl zur Verfiigung stellte;’8 1952 ging
»Nagels« im Kasseler Barenreiter-Verlag auf.

Anders geartet als die mehr oder weniger eng mit den Interessen der
Jugendmusikbewegung verkntuipften Editionen der bisher genannten
Verlage waren die des 1921 im Zusammenhang mit der Grimndung
einer Glaubensgemeinschaft durch Hans Henny Jahnn und Gottlieb
Harms entstandenen Ugrino-Verlags. Sie richteten sich eher an den
Fachmusiker und sollten einer »Aktualisierung alterer Musik in der
Gegenwart« dienen.”® Auch wenn die in Angriff genommenen Gesamt-
ausgaben der Werke von Vincent Lubeck, Samuel Scheidt, Dietrich
Buxtehude und Carlo Gesualdo da Venosa nicht samtlich zu Ende
gefuhrt werden konnten, zeugen die vorgelegten Bande doch vom
hohen qualitativen Anspruch der Herausgeber.

Ein ausgesprochener Spezialverlag war der des Leipziger Gewand-
hausbratschers Paul Gunther (1889-1961), dessen Programm beinahe
ausschliellich Kompositionen fur bzw. mit Viola d'amore umfafite; die
noch existierenden Ausgaben deuten allerdings darauf hin, daf§ von
Gunther und seinem Mitarbeiter, dem hollandischen Viola-d'amore-
Spieler Cornelis Kint (1890-1944), nicht nur Originalkompositionen in
einwandfreiem Text herausgebracht, sondern auch fragwurdige Bear-
beitungen vorgenommen wurden.100

Die Beeinflussung des Verlagswesens durch die Jugendmusikbewe-
gung war so stark, daB sie die Programmschwerpunkte einzelner Ver-
lage bis in die Gegenwart hinein pragte. Nicht selten erreichten die
zahllosen praktischen Ausgaben Alter Musik (Chormusik, instrumen-
tale Kammer- und auch Orchestermusik), indem sie der Praxis einen
verlaBllichen, von verfalschenden Zusatzen gereinigten und damit auch
wissenschaftlichen Kriterien genugenden Text boten, einen hohen
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Standard, der fur die Erarbeitung editorischer Prinzipien, wie sie auf
die spateren >Urtext«-Ausgaben angewandt wurden, nutzbar gemacht
werden konnte (»Chorwerk«, Praetorius-Ausgabe).

7. Collegia musica

Der Hinweis Wilibald Gurlitts, dafl die Rekonstruktion der Praetorius-
Orgel nicht zuletzt auch deshalb vorgenommen wurde, um dem Colle-
gium musicum der Freiburger Universitat ein Forschungs- und
Lehrinstrument zur Verfugung zu stellen,!0! wirft ein Licht darauf,
welche Bedeutung das praktische Musizieren und Experimentieren an
den vielerorts bestehenden musikwissenschaftlichen Instituten hatte.
Das praktisch-akademische Interesse richtete sich im besonderen auf
die Rekonstruktion historischer Spielweisen und Klangvorstellungen.

Nach dem traditionellen Selbstverstandnis der Collegia musica mu-
sizierte man ohne Zuhorer, >fur sich<, um — wie im von Hugo Riemann
am Leipziger Institut wiederbegrundeten Collegium — Literaturkennt-
nis zu erwerben oder Klangbeispiele fur Seminare zu erarbeiten. Die
Collegia musica wurden zumeist von den Ordinarien selbst geleitet, im
Gegensatz zu anderen akademischen Musiziergruppen, die in der Re-
gel ein Universitatsmusikdirektor betreute.102

Riemann gab unter dem Titel »Collegium musicum« eine praktisch
eingerichtete, mit Hinweisen zur Ausfithrung versehene Reihe mit
instrumentaler Kammer- und Orchestermusik heraus,103 die vorwie-
gend Kompositionen der Fruhklassik enthielt. Arnold Schering drang,
ebenfalls unter dem Gesichtspunkt der Repertoireausweitung bzw.
-erganzung, mit den »Perlen alter Kammermusik« und »Perlen alter
Gesangsmusik« weiter in den Bereich der Barockmusik vor.104

Wie produktiv das experimentelle Musizieren in den Collegia musi-
ca war, zeigt das Beispiel des Freiburger Musikwissenschaftlichen In-
stituts unter Gurlitt. Gurlitt war davon tiberzeugt, daf jeder Musikepo-
che ein ihr eigenes Instrumentarium zugehorte. Das Klangideal dieser
Epochen zu erforschen und es fur das zeitgenossische Musikleben
wiederzugewinnen, war dem von ihm 1920 ins Leben gerufenen Frei-
burger Collegium ein besonderes Anliegen. Darum benutzte man nach
Moglichkeit historische Instrumente; das Repertoire umfaSte Kammer-
musik des 17. und 18. Jhs., Werke fur die >Praetorius-Orgel<, Vokalmu-
sik der Renaissance und des Barock sowie niederlandische Motetten
und Chansons des 15. Jhs..

Die Bemuhungen Gurlitts und seines Ensembles gediehen so weit,
dafl man in mehreren Konzerten, von denen diejenigen in Karlsruhe
(1922) und Hamburg (1924) dokumentiert sind, 195 auch mittelalterliche
Musik vorstellte. So verdienstvoll diese Konzerte waren, die erstmalig
auf einen Leoninus, Perotinus, auf Guillaume de Machault oder die
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Musik der Trouveres und Troubadours aufmerksam machten, so pro-
blematisch war wohl auch die Darbietung, denn um einem bestenfalls
vagen Klangideal nahezukommen, ohne jedoch auf Rekonstruktionen
mittelalterlicher Instrumente zurtickgreifen zu konnen, behalf man sich
mit modernen oder doch nur bedingt als >historisch« einzustufenden
Instrumenten. Besseler berichtet: »Von Instrumenten war die Violine we-
gen ihres starken, ausdrucksvollen Tones grundsitzlich ausgeschlossen wor-
den; Viola d'amore, Bratsche und Gambe erzeugten anniihernd den gewiinsch-
ten ruhigen, objektiven Klang. Auch die Blockflote verdiente vor der aus
technischen Grimmden in Hamburg eingefithrten Bohmflote entschieden den
Vorzug.«106

Die sicherlich notwendigen Kompromisse, die man bei der Instru-
mentenauswahl einging, lassen in ihrer Festlegung auf einen »ruhigen,
objektiven Klang« eine deutliche Nahe zu asthetischen Maximen der
Jugendmusikbewegung erkennen. Im ubrigen wird sich auch die Aus-
fuhrung durch das studentische Ensemble nicht auf hochstem Niveau
bewegt haben. Trotzdem waren diese Konzerte ein kithnes, wegwei-
sendes Unterfangen, dessen Bedeutung Besseler nicht verborgen blieb:
»Musikwissenschaftlich kommt der Vorfuhrung jedenfalls (neben ihrer spe-
ziellen Bedeutung fiir das Mittelalter) das Verdienst zu, nachdriicklich darauf
hingewiesen zu haben, daf$ die Musikgeschichte auch eine Geschichte des
Klanges und des Horens umfafSt, und daf8 sie nicht zuletzt ein Stiick Geistes-
geschichte ist.«107

In eine ahnliche Richtung liefen auch die Aktivitaten Theodor Kroy-
ers schon wahrend seines Heidelberger Ordinariats (1920-1923). Im
dortigen Collegium musicum stand ihm jedoch nur eine bescheidene
Zahl von historischen Klavier- und Streichinstrumenten zur Verfi-
gung. Erst 1927 in Leipzig, als die Bestande des Kolner Musikhistori-
schen Museums von Wilhelm Heyer an die Leipziger Universitat ge-
langten, fand Kroyer eine Instrumentensammlung vor, die weiterge-
hende musizierpraktische Erfahrungen moglich machte.l% Kroyers
Forschungen manifestieren sich in der Erkenntnis, »daf§ die Ausfindung
und Wiedererweckung des mannigfaltiq wechselnden historischen Klang-
ideals zur Ganzheit-Erfassung aller Musik unentbehrlich ist.«10?

An der Wiederbelebung Alter Musik in der Musikpraxis hat die
Musikwissenschaft durch ihre Forschungen am historischen Material
und durch die in der >Laborsituation«< der Collegia musica gemachten
Stilbeobachtungen und Experimentierversuche entscheidenden Anteil.
Die Erkenntnis, dafl eine werkgerechte Darstellung Alter Musik den
Einsatz alter Instrumente zwingend voraussetzt, stammt im wesentli-
chen von ihr. Wegweisend waren die Arbeiten Gurlitts, Max Schneiders
und Arnold Scherings.!0
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8. Zeitgenossische Komponisten und Alte Musik

Das Verhaltnis von Alte-Musik-Bewegung und Kompositionsschaffen
im 20. Jh. ist ambivalent, doch gibt es viele Beruhrungsflachen, die von
der stilistischen Anleihe, der Bearbeitung oder Uminstrumentierung
bis hin zur Komposition neuer Werke fur historische Instrumente rei-
chen. Zumindest in der ersten Halfte unseres Jahrhunderts gab es wohl
keinen Komponisten, der sich nicht in irgendeiner Weise mit Alter
Musik beschaftigt und diese Erfahrung auch kompositorisch verarbei-
tet hatte. Ihren deutlichsten Niederschlag findet die schopferische Aus-
einandersetzung mit Alter Musik wohl im Werk der beiden
Komponisten Carl Orff und Paul Hindemith.

Carl Orff (1895-1982) hatte, wie er selbst berichtet, schon in den
letzten Kriegsjahren den Vorsatz gefait, Werke »Alter Meister« zu
studieren."’ Zur ersten intensiven Begegnung verhalf ihm Carl von
Winterfelds Veroffentlichung »Johannes Gabrieli und sein Zeitalter«
(3Bde., Berlin 1835). Zumal der dritte Band, eine Beispielsammlung mit
Kompositionen des 17. Jhs., nahm Orff gefangen: »Er enthielt Musik, die
ich noch nie zu Gesicht und zu Gehor bekommen hatte, aufler den unvergefSli-
chen BufSpsalmen von Lassus, die ich in meiner Kindheit oft zur osterlichen
Zeit in der Mimmchener Michaels-Kirche erlebt hatte. Diese Vokalwerke blieben
fur mich der Inbegriff >grofer Musik<.«112

Grofie Musik, das war naturlich auch Bach. Erstes greifbares Resultat
seiner Beschaftigung mit dem Werk Johann Sebastian Bachs war Orffs
Instrumentierungsversuch der »Kunst der Fuge«, deren Besetzung er
sich wie folgt dachte: »1. Concertino — Violine, Viola, Viola da gamba,
Violoncello, Violone; 2. Orchester I, 1I, III — drei gleich grofie Orchester
(12 Violinen wechselnd mit Violen, 6 Celli, 3 Biisse) tutti und soli alternierend;
3. Zwei concertierende Cembali; 4. drei Vokalchore hinter der Szene.«113 Die
drei Chore, hinter den Instrumentisten plaziert, sollten als Abschlufl
nach Bachs unvollendet gebliebener Fuge den »Contrapunctus 1« als
Vokalise darbieten. Orffs Konzeption mufS um 1920/21 entstanden
sein.

Eine Vertiefung seiner Beschaftigung mit Alter Musik brachte ein
Konzert in Berlin, dem auch Curt Sachs beiwohnte, der ihm mit den
Worten: »Sie sind der geborene Musikdramatiker, Ihr Feld ist die Biithne.
Gehen Sie beim ersten Musikdramatiker in die Lehre! 1% das Studium der
Werke Claudio Monteverdis nachdriicklich empfahl.

Zunachst konnte Orff sich nur auf die 1881 von Robert Eitner erar-
beitete erste Ausgabe des »Orfeo« stitzen — eine gekiurzte, fehlerhafte
und darum in vielen Belangen unzureichende Edition!1® — sowie auf
eine von Vincent d'Indy im Jahr 1904 vorgelegte »frei bearbeitete Teil-
ausgabe«.116 Diese beiden Publikationen stellten ihn nicht zufrieden;
einen umfassenden Gesamteindruck vermittelte erst eine der in der
Bayerischen Staatsbibliothek verwahrten Originalpartituren. Orff
machte sich ohne Verzug an eine Bearbeitung, die ihn jedoch mit
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vielfaltigen Schwierigkeiten konfrontierte: »Ein schier unlosbares Prob-
lem bildeten die alten Instrumente, die im Verzeichnis noch nicht einmal
vollstindig angegeben waren. Curt Sachs bot mir seine Hilfe an. In seiner
umfassenden Sammlung konnte ich sie alle kennenlernen. Soweit sie noch
spielbar waren, machten wir mit ihnen stundenlang klangliche Versuche. Es
waren aber fiir unsere Begriffe klangarme, einer anderen Tonwelt entstammen-
de Instrumente, fitr heutige Theaterriiume kaum geeignet.«117 Das vermeint-
liche Ungentigen der alten Instrumente hielt Orff nicht von seinem
Ehrgeiz ab, trotz der »oft sparlichen Instrumentenangaben dem origi-
nalen Klangbild moglichst nahe zu kommen«118 Kurzungen und
Zusammenziehungen, vor allem in den Rezitativen, hielt er im Interes-
se einer »resurrectio auf unserem heutigen Theater« allerdings fir
unumganglich.!® Orffs Besetzungsliste sah an alten Instrumenten vor:
2 Viole d'amore, 3 Gamben, 2 Zinken, Cembalo, 3 doppelchorige Lau-
ten, Harfe, Floten, Orgel, Regal. Schon bei der ersten Auffuhrung am
17.4.1925 im Nationaltheater Mannheim mufite jedoch auf einen grofi-
en Teil dieser Instrumente verzichtet werden, andere wurden durch
moderne ersetzt: Viole d'amore und Gamben fielen weg, die Zinken
wurden durch eigens gebaute Sopran-Heckelphone ausgetauscht, statt
der Orgel und des Regals fand ein Harmonium Verwendung, doch
wenigstens die Laute war noch vorhanden.120

1929 fertigte Orff fur das Munchener Residenztheater eine zweite
Fassung des »Orfeo« an, die sich in der Instrumentierung von der
ersten grundlegend unterschied: vom Cembalo abgesehen, wurden alle
historischen Instrumente eliminiert. In einer sip'ateren dritten Version
wurde die Besetzung quantitativ verstarkt.!2l Auch vom »Lamento
d'Arianna« und »Ballo delle Ingrate«, die er ebenfalls bearbeitete, lie-
gen mehrere Fassungen vor. Weitere Erfahrungen mit Alter Musik
sammelte Orff wahrend seiner Tatigkeit als Leiter des Miunchener
Bach-Vereins von 1930-32. In diese Zeit fallen Auffithrungen von Caris-
simis »Jephta«, Bendas » Ariadne auf Naxos«,122 und eine halbszenisch-
konzertante Auffuhrung der sogenannten »Lukas-Passion«, die damals
noch ].S. Bach zugeschrieben wurde. Diese Muinchener Auffuhrung am
28.4.1932 war so erfolgreich, daff man Orff einlud, seine Konzeption
auch in Berlin vorzustellen. Heinrich Strobel berichtete: »Der Schwer-
punkt liegt hier in der naiven unmittelbaren Erzihlung der Passion. Also
schaltet Orff alles Betrachtende, alle Arien aus und bietet die Passion als
religidses Lehrstiick in epischer Form dar. Es ist kein blutloser Historismus,
sondern eine erregende Modernisierung, eine Erneuerung des alten Passions-
spiels aus einer schopferischen Gegenwirtigkeit heraus. In einer Zeit, in der
auf dem Gebiet der Kunst kaum mehr etwas riskiert wird, bildet diese Auffith-
rung ein Ereignis. Sie packt unmittelbarer als die artistisch gewifs vollkomme-
ne, im alten koloristischen Bachideal befangene Wiedergabe der Johannes-Pas-
sion unter Furtwiingler. «123

Szenische Auffuhrungsversuche sind auch in Entwurfen, beide zur
»Matthauspassion«, von Edward Gordon Craig und Ferruccio Busoni
dokumentiert (1913 und 1921), deren Buhnenkonzeptionen Orff be-
kannt waren.12*
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Daf die Alte Musik Orff wie wohl keinen anderen Komponisten des
20. Jhs. pragte, ist nicht nur in den genannten Neuinstrumentierungen
und in stilistisch nachschaffenden Werken wie den »Carmina burana«
und »Catulli carmina«, sondern auch in den eigenstandigen Komposi-
tionen nachvollziehbar.

Bedeutende Werke der Vergangenheit einem groflen Publikum vor-
zustellen und sie damit auf Dauer der Vergessenheit zu entreifen,
dieses Ziel, das Orff mit seinen Bithnenbearbeitungen verfolgte, stand
auch den Bemuhungen in Gottingen und Halle voran, wo man in den
20er und 30er Jahren den Grundstein zur Wiederbelebung der Opern
Handels legte (»Rodelinda«, 1920, in einer Bearbeitung von Oskar
Hagen; »Orlando furioso«, 1922, in einer Fassung von Hans Joachim
Moser).125

Der Einfluf8 Alter Musik auf das Schaffen Paul Hindemiths tritt
vielleicht weniger klar hervor, aber er ist ebenso bemerkenswert. Zeugt
schon die »Kleine Sonate fur Viola d'amore und Klavier« (op. 25,2), die
der junge Geiger 1922 komponierte und selbst in Heidelberg auffiihrte,
von einer besonderen Affinitat, so gilt dies noch mehr fur die »Kam-
mermusik Nr. 6«, das Konzert fur Viola d'amore und Orchester (op.
46,1) aus dem Jahr 1926.

Beide Werke waren der Versuch, einem halbvergessenen Instrument,
fur dessen klangliche Reize Hindemith als Spieler naturlich besonders
empfanglich war, auch im zeitgenossischen Komponieren wieder Gel-
tung zu verschaffen.!?® Wie Howard Boatwright mitteilt, sammelte
Hindemith Kompositionen mit Viola d'amore, die er in verschiedenen
Bibliotheken abschrieb und z.T. mit einer Generalbafiaussetzung ver-
sah.!?” Von der Auffithrung eines solchen Stiickes im privaten Kreis
spricht Fritz Neumeyer in einem bereits erwahnten Brief vom 11. Marz
1932 aus Berlin. Darin heif3t es (in Zusammenhang mit einer kritischen
Auflerung Uber den Vortragsstil des Viola-d'amore-Spielers Reinhard
Wolf): »Da lobe ich mir Hindemith mit seiner klaren und doch klingenden
Spielart. Er hat auch vor einiger Zeit bei uns musiziert, mit einem Schiiler,
Herrn Seiler, mit dem wir ofters spielen. [...] Wir spielten damals eine herrli-
che Sonate c-Moll firr 2 Viola d‘amore und Continuo (ausgesetzt von Hinde-
mith) von Biber, ein phantastisches und sehr schweres Stiick, das geradezu
berauschend klang (Violen auf c-Moll gestimmt, 2 grofie 75aiti§e / ohne die
Stahlsaiten mitzurechnen / Instrumente aus der Sammlung).«12

Vor allem der Kontakt mit Georg Schtinemann, der 1932 Direktor der
Hochschule in Berlin wurde, ermoglichte es Hindemith, seine Beschaf-
tigung mit Alter Musik weiter zu pflegen und zu intensivieren.1? Auch
wahrend seines amerikanischen Exils widmete er sich der Alten Musik
in mannigfacher Weise: 1940 iibernahm er die Leitung des Collegium
musicum der Yale University und begann, Uber den Rahmen seiner
Verpflichtungen am Musikwissenschaftlichen Institut hinaus — Direk-
tor des Instituts war Leo Schrade (1903-1964) —, jahrliche Konzertveran-
staltungen mit Alter Musik auf historischen Instrumenten durchzufth-
ren. Dabei spielte er nicht nur Viola und Violine, sondern auch Viola
d'amore, Viola da gamba, Blockflote und Fagott.130
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Im Jahr 1943 schuf Hindemith, wie vor ihm Orff, eine Neufassung
von Monteverdis »Orfeo« (eine Auffuhrung fand 1954 bei den Salzbur-
ger Festspielen statt). In fast noch deutlicherer Weise spiegelt sich im
1942 komponierten »Ludus tonalis« Hindemiths tiefe Verbundenheit
mit Alter Musik wider. Aber so anregend, teilweise auch pragend der
Einflu8 Alter Musik auf das Kompositionsschaffen in der ersten Halfte
des 20. Jhs. war, so marginal blieb am Ende doch der Beitrag, den
zeitgenossische Komponisten zur Renaissance Alter Musik leisten
konnten. Auch die Monteverdi-Bearbeitungen Orffs und Hindemiths,
die sicherlich zur Popularisierung beitrugen (jedoch um den Preis einer
historisch verzerrten klanglichen Gestalt), vermochten allenfalls Teil-
aspekte eines fast vergessenen Repertoires wiederzubeleben.

Anmerkungen zu Kapitel IV.

1 Kolland, Dorothea: Die Jugendmusikbewegung. »Gemeinschaftsmusik« — Theorie
und Praxis, Stuttgart 1979; Die Jugendmusikbewegung. Impulse und Wirkungen,
hrsg. v. Karl-Heinz Reinfandt im Auftrag des » Arbeitskreises Musik in der
Jugend«, Wolfenbuittel und Zurich 1987. In 24 Einzelbeitragen und einer
Einleitung des Herausgebers werden die Auswirkungen der
Jugendmusikbewegung erortert, unter diesen Beitragen auch Funck, Eike:
»Alte Musik und Jugendmusikbewegung« (S. 63-91). Besonders wichtig in
diesem Zusammenhang ist die Dissertation von Hodek, Johannes:
Musikalisch-pidagogische Bewegung zwischen Demokratie und Faschismus,
Weinheim und Basel 1977.

Z3Kolland, a.a.0., S. 82f.

4 »Der Sinn der >Kasseler Musiktage««, ohne Autorenangabe [Richard Baum?]
erschienen in: Collegium musicum, Jg. 1933, 4. Heft, S. 6; vgl. auch Kolland,
a.a.0.,S.83

5 Ziebler, Karl: »Heutige Instrumente und vorbachische Musik«, in: Collegium
musicum, Heft 1, Jg. 1932, S. 5-10, hier S. 7; Kolland, a.a.O., S. 83. Kolland
interpretiert das Zitat Zieblers, als wenn es sich um eine tatsachliche
Nachahmung des Klanges einer »Renaissanceorgel ohne Zungenregister«
handeln wiurde, woraus sie die Feststellung ableitet: »das Klangideal wird in
Zeiten gesucht, in denen ein subjektiver Ausdruck im Klang noch nicht
dezidiert angestrebt wurde« (a.a.O., S. 83). Mit dieser firr die Musik einer
gesamten Epoche allzu pauschalen Einschatzung scheint Kolland sich die
Sichtweise der Jugendmusikbewegung selbst anzueignen.

6 Ziebler, a.a.0., S. 7f.

7 ebd., S. 8; ferner Muller-Blattau, Joseph: »Grundsatzliches zum Musizieren
alterer Streichmusike, in: Das Biirenreiter-Jahrbuch, 3. Folge, Kassel 1927,
S. 28-36, bes. S. 30

8 zit. n. Kolland, a.a.0., S. 83; Kolland merkt an: »Eine solche, am historischen
Vorbild orientierte Klangvorstellung bildete sich jedoch erst im Laufe der
Jahre heraus.« Sie fahrt fort, daf8 diese erst von Wilibald Gurlitt — Freiburger
Praetorius-Orgel — in die Jugendmusikbewegung hineingetragen und ohne
wissenschaftliche Uberprufung ubernommen wurde. Da weiter unten noch
auf die Freiburger Aktivitaten eingegangen werden soll, seien hier nur Zweifel
an solchen Schluissen angemeldet.
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9 Funck, »Alte Musik und Jugendmusikbewegung«, a.a.O., S. 75
10 Zit. n. Funck, ebd.

11 7it. n. Funck, ebd.; Funck kommentiert diesen von Emphase, ja, religiosem
Eifer formlich strotzenden Bericht: »Wir diirfen annehmen, dafl auch die
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(Funck, a.a.0., S. 76)
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»Kabeler Kammermusik und Hans Eberhard Hoesch).

14 5. Kapitel »Kabeler Kammermusik und Hans Eberhard Hoesch«; Programm
aus der Slg. Uta Hoesch

15 Die »tiberlegene Kritikersicht:, die aus diesen Zeilen spricht, stand zum
damaligen Zeitpunkt gewif8 noch auf schwachen Fuflen.

16 Ameln, Konrad: »Das Freiburger Kammertrio fur alte Musik«, in: Collegium
musicum, Heft 1,]g. 1932, S. 18

17 Lotz, Wilhelm: »Das Musikheim Frankfurt an der Oder, in: Die Form.
Zeitschrift fir gestaltende Arbeit, 4. Jahr, Heft 19, Berlin, 1. Okt. 1929, S. 507-514
(enthalt zahlreiche Architekturbilder des von Prof. Dr. Otto Bartning gebauten
Heimes)

18 Bitterhof, Erich: »Georg Gotsche, in: Musica, hrsg. v. Fred Hamel, 10. Jg.,
Kassel 1956, S. 865

1920 Gotsch, Georg: »Musikheim in Frankfurt-O. im Zusammenhang mit der
Staatlichen Akademie firr Kirchen- und Schulmusik, Charlottenburg«, in:
Zeitschrift fir Schulmusik (hrsg. v. Fritz Jode, Heinrich Martens, Richard
Miunnich, Susanne Trautwein), Wolfenbuttel-Berlin, 1929, S. 78-81

21-22 ¢bd.,, S. 80

23 Gofferje, Karl: Die Blockflite. Eine Anweisung die Blockflote zu spielen,
Wolfenbiittel-Berlin, Kassel 1932; zu Gofferje s. Kolland, a.a.O., S. 83-85

24 Auerbach, Cora: »Wiedererweckung der Barock-Instrumente in der
Gegenwart. Arbeitsbericht der Tagung im Musikheim Frankfurt a. O.«, in: Die
Musikpflege, Monatsschrift f. Musikerziehung, Musikorganisation und
Chorgesangwesen (hrsg. v. Eberhard Preussner), 1. Jg., Leipzig 1930/31,
S.114-117, hier S. 114

25 personliche Mitteilung Dr. Amelns an den Autor

2627 Auerbach, a.a.0., S. 114f.

28 Grebe, Karl: »Die Alte Musik als ein Phanomen im Musikleben unserer
Zeit«, in: Musikalische Zeitfragen — Alte Musik in unserer Zeit, XIII, Kassel 1968,

S. 9-24; zur Frankfurter Tagung s. ferner Just, Herbert: »Tagung. Die
Barockinstrumente in der Gegenwartc, in: Musik und Gesellschaft, 1. Jg., 1930,
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Heft 1, Wolfenbiuttel-Berlin-Mainz-Leipzig, S. 34f. Just prazisiert die Thematik
der Referate: »Nach einer Eroffnungsmusik im Turmzimmer auf >stillen<
Instrumenten (Klavichord, Gambe, Laute) wurde in Referaten vom Standpunkt der
Musikwissenschaft (Dr. Werner Danckert), des Konzertlebens (Dr. Ludwig
Landshoff), der Haus- und Volksmusik (Peter Harlan, Dr. Ameln) die heutige Rolle
der Barockinstrumente beleuchtet und in z.T. sehr tiefgreifenden Ansprachen
versucht, eine Art Generalnenner fiir das zu finden, was diesen Instrumenten eine
neue Bedeutung verleiht, dabei herrschte Einmiitigkeit dariiber, daf§ der
historisch-wissenschaftliche Gesichtspunkt zwar wichtig, entscheidend aber immer
der Wert fiir die Musik unserer Zeit sein milsse.«

2 Gotsch, Georg: »Musische Bildung im Musikheim in Frankfurt/Oder«, in:
Musische Bildung, Bd. 2, Wolfenbuttel 1953. Unter dem Haupttitel
veroffentlichte Gotsch folgende Einzeldarstellungen: »Versuch einer
musischen Lebensstatte« (S. 126), » Ankundigung des Musikheimes, 1928«

(S. 135), »Bildungswege (aus einem Bericht von 1929)« (S. 137), »Musikheim
im deutschen Osten« (S. 139), »Winterliche Chorwoche, 1937« (S. 145),
»Rechenschaftsbericht 1938 uber das Musikheim in Frankfurt/Oder« (S. 152),
»Brief an Baumeister Bartning zum 60. Geburtstag, 1943« (S. 166)

30 ,Der Sinn der »Kasseler Musiktage«, a.a.0.,S. 3

31 Gunther, Ulrich: »Jugendmusikbewegung und reformpadagogische
Bewegung, in: Die Jugendmusikbewegung. Impulse und Wirkungen, a.a.O.,
S. 160-184, insbesondere S. 175ff.

32 Kamlah, Wilhelm: »Die deutsche Musikbewegung«, in: Musik und Volk,
1.]Jg., Kassel 1934, S. 9. (Mit der »Erschutterung« ist sicherlich die verfugte
Auflosung der Organisationen und die Eingliederung in den »Reichsbund
Volkstum und Heimat« gemeint.)

3 Interview von Rudolf Weber mit Kurt Sydow, in: ZfMP, 7. Jg., Heft 20, Nov.
1982, S. 9-14, hier S. 9; Gunther, a.a.O., S. 176

3 Sydow-Interview in ZfMP, a.a.0.,S. 14

% hier zitiert nach Dokumenten aus der Slg. Lemmen; zum folgenden: Der
Dichter Dietrich Eckart war engster Vertrauter Hitlers schon in der
Minchener Zeit, von 1921-1923 Herausgeber des »Volkischen Beobachters«, er
starb 1923.

% Mitteilung von Hans Hermann Sturm, Stiefsohn von H.E. Hoesch

37 8. Veranstaltung in St. Florian bei Linz anlalich der Ubersiedlung des
»Reichs-Bruckner-Chores« nach Linz (3.5.1944). Ansprache des Linzer
Gauleiters August Eigruber (»Der Bruckner-Chor als personliche Schopfung
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»Original-Tondokumente zur Ausstellung >Entartete Musik««, Dusseldorf
1988, Programm zusammengestellt und kommentiert von Albrecht Dumling,
Katalog hrsg. v. Albrecht Diimling und Peter Girth, Dusseldorf 1988, S. 7; die
Echtheit der auf diesem Tondokument wiedergegebenen Rede Ramins
bestreitet Hellmann, Diethard: »Die Leipziger Bach-Tradition in der 1. Halfte
des 20. Jahrhunderts (Die Ara Straube-Ramin)«, in: Musikalische
Auffihrungspraxis und Edition (Schriftenreihe der Hochschule fur Musik in
Mimchen, Bd. 6), Regensburg 1990, S. 9-24, hier S. 24, Fu8n. 36. Hellmann
unterlaft es aber, eine Begrundung anzufuhren.

38 Diurr, Alfred: »Das Bachbild im 20. Jahrhundertc, in: 51. Bachfest der Neuen
Bach-Gesellschaft, Bachfest-Vortriige 1976, Berlin 1976, S. 18-36, hier S. 19

% 1t. Programm im Dobereiner-Nachlaf
40 Aloys Obrist, Brief v. 22. Mai 1910, in: Bach-Jahrbuch 1910, S. 185ff.
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41 ,Bericht uber die Mitgliederversammlung der Neuen Bachgesellschaft, in:
Bach-Jahrbuch 1910, S. 181

42 Dibereiner, Christian: 50 Jahre Alte Musik in Miinchen. Eine Denkschrift zur
Wiedererweckung Alter Musik, Munchen 1955, S. 9

43 zit. n. Dobereiner, »50 Jahre Alte Musik...«, a.a.0., S. 12
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46 Diurr, a.a.0., S. 19
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1749.

48 Stockmann, Bernhard: »Zum GeneralbaR in den Motetten von Johann
Sebastian Bachc, in: Die Jugendmusikbewegung, a.a.O., S. 102-111, hier S. 109
497ode, Fritz: Die Kunst Bachs. Dargestellt an seinen Inventionen, »Um darneben
ein starken Vorschmack von der Komposition zu itberkommen«, Wolfenbiuttel 1926;
gewidmet ist die Arbeit »Meinen Schiullern als eine Lehre vom flieSenden
Leben« (s. hierzu die umfassende Untersuchung von Rohwer, Jens: »Fritz
Jodes Musikauffassung und spezifische Musikalitat am Beispiel seiner
Analysen einiger Inventionen J.S. Bachs, in: Die Jugendmusikbewegung, a.a.O.,
S.22°36)

507ode, a.a.0.,S.9

Slebd,, S.13

52 Blume, Friedrich: Johann Sebastian Bach im Wandel der Geschichte
(Musikwissenschaftliche Arbeiten, hrsg. v. der Gesellschaft f. Musikforschung,
Nr. 1), Kassel 1947, S. 35, ferner ders: Syntagma Musicologicum, Gesammelte
Reden und Schriften, hrsg. v. Martin Ruhnke, Kassel 1963, S. 412-447, hier S. 444
53 Neumeyer, Fritz: » Alte Musike, in: Saarbriicker Zeitung (21. Februar 1934),
Slg. Lemmen. Dieser Artikel erschien in mehreren saarlandischen Zeitungen,
gedacht wohl als Vorbereitung zu den Bach-Konzerten zu Ostern 1934 in
Saarbrucken, die die »Saarbriicker Vereinigung fiir alte Musik« durchfithrte.
54 Dirr, a.a.0.,S. 20

55 Karl Straube. Briefe eines Thomaskantors, hrsg. v. Wilibald Gurlitt und Hans
Olaf Hudemann, Stuttgart 1952, S. 15; s. ferner Hellmann, a.a.O., S. 13

56 Straube, Karl: »Ruckblick und Bekenntnis, in: Karl Straube. Briefe..., a.a.O.,
S.7

57 5. Handels »Dettinger Te Deumc, hrsg. v. Karl Straube, Ed. Peters Nr. 3337,
o.].

58 Schering, Arnold: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik. Studien und
Wege zu ihrer Erkenntnis, Leipzig 1936. Im 35. Kapitel untersucht Schering die
Auffuhrungsbedingungen der »Matthauspassion«, s. S. VIu. S. 167-184

59 Straube, Brief v. 8.4.1942 an Christoph Hohlfeld, in: Karl Straube, Briefe...,
a.a.0,, S. 229; auch Hellmann, ein Schiiler Ramins und Enkelschuler Straubes,
zitiert diesen Brief (Hellmann, a.a.O., S. 13).

60 Ziebler, a.a.0., S. 7f.

61 Hellmann, a.a.0., S. 15

62 5. Hoffmann, Hans: Artikel » Auffuthrungspraxis«, in: MGG, Bd. 1, Sp. 801:
»Fiir die ganze Barockzeit gilt das Gesetz der Terrassendynamik, also scharfer
Gegensatz von f und p, besonders beliebt als Echomanier. Aber auch jedes

297



Alte Musik und Deutsche Musikbewegung

Anschwellen oder Abschwellen geschah stufenweise, nicht allmihlich, wofiir der letzte
Chorsatz der Bachschen Matthiuspassion eine gute Anschauung vermittelt.« — Als
wenn es da nicht um einen anderen Affekt ginge! Den Terminus
»Terrassendynamik« bringt Straube selbst, allerdings in Zusammenhang mit
einer Reger-Komposition (s. Gurlitt, Wilibald: »Karl Straube als Vorkampfer
der neueren Orgelbewegung«, in: Musikgeschichte und Gegenwart, Bd. 2, hrsg.
v. HH. Eggebrecht, Wiesbaden 1966, S. 74-89, hier S. 88).

63 Jahnn, Hans Henny: »Neue Wege der Orgels, in: Die Musik, XX. Jg.,
S. 248-251, hier S. 249

6467 Jahnn, zit. n. Eggebrecht, Hans Heinrich: Die Orgelbewegung, Stuttgart
1967, S. 15f.

8 Schweitzer, Albert: »Franzosische und deutsche Orgelbaukunst und
Orgelkunst«, in: Die Musik, Jg. V, 3, Bd. 19, Berlin, Leipzig 1905/06, S. 75-90 u.
S. 139-154 (faksimilierter Nachdruck der ersten Auflage 1906, Wiesbaden
1962); ferner ders.: »Die Reform unseres Orgelbaues aufgrund einer
allgemeinen Umfrage bei Orgelspielern und Orgelbauern in deutschen und
romanischen Landern, in: III. Kongref$ der Intern. Musikgesellsch. Wien,

25.-29. Mai 1909, S. 581-607 (auf S. 606f. der Inhalt des Fragebogens), vgl. auch
Eggebrecht, a.a.0., S. 17, sowie im gleichen Zusammenhang auch einen
spateren Brief Schweitzers an Wilibald Gurlitt (v. 23.2.1926 aus Lambarene), in
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Auseinandersetzungen kamen wir darauf, einige Richtlinien festzulegen.« (Albert
Schweitzer an Wilibald Gurlitt, in: Musik und Kirche, 45. Jg., 1975, Kassel,

S. 53f.); zum sog. Regulativ s. ferner Schweitzer, Albert: »Zur Diskussion uber
Orgelbau« (1914), in: Documenta Organologica, Bd. 1, hrsg. v. Erwin R. Jacobi,
Berlin 1977, S. 14

% Eggebrecht, a.a.0.,S. 19
M ebd., S.21

71 ebd., Fufin. 10; s. ferner Walcker, Oscar: Erinnerungen eines Orgelbauers,
Kassel 1948, S. 105ff.

72 Eggebrecht, a.a.0., S. 21, Fufin. 10

73 Eggebrecht fuhrt zahlreiche Berichte an (ebd.)

74 ebd.

75 ebd., S. 22; Gurlitt, Wilibald: »Die Wandlungen des Klangideals der Orgel
im Lichte der Musikgeschichte«, in: Bericht iiber die Freiburger Tagung fiir
deutsche Orgelkunst vom 27. bis 30. Juli 1926, hrsg. von W. Gurlitt, Augsburg
1926 (Wiederabdruck in: Gurlitt, W.: Musikgeschichte und Gegenwart. Eine

Aufsatzfolge in zwei Teilen, hrsg. v. H.H. Eggebrecht, Wiesbaden 1966, Teil II,
S.3-33)

76 Gurlitt, Musikgeschichte und Gegenwart, a.a.O., S. 32; vgl. in diesem
thematischen Zusammenhang: »Zur gegenwartigen
Orgel-Erneuerungsbewegung in Deutschland (1929)«, in: Gurlitt,
Musikgeschichte und Gegenwart, a.a.O., S. 90-100, hier S. 95: »dafl jedwede
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77 Handschin, Jacques: »Unser Verhaltnis zur alten Musik«, in: Musikgeschichte
im Uberblick, Luzern und Stuttgart 21964, S. 386-395, hier S. 390

78 Gurlitt, Musikgeschichte und Gegenwart, a.a.O., S. 95; Eggebrecht, a.a.O., S. 22
7 Gurlitt, Musikgeschichte und Gegenwart, a.a.O., S. 95
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80 Schweitzer, Brief an Wilibald Gurlitt, a.a.O., S. 53f.
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Hans Henny Jahnnse, in: NZfM, Mainz 1970, S. 142-148, hier S. 145
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83 Wagner, a.a.0., S. 143
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85 Kamlah, Wilhelm: »Die deutsche Musikbewegungx, in: Musik und Volk,
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87 Funck, Eike: »Alte Musik und Jugendmusikbewegungx, in: Die
Jugendmusikbewegung. Impulse und Wirkungen, a.a.O., S. 66; ferner Wohler,
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8 Die Laute, 2. Jg., 1918/19, Heft 9 und 10, Juni/Juli, Wolfenbiittel 1918, S. 47
89 vgl. Wohler, a.a.0., S. 318f.

90 Das Chorwerk, hrsg. v. Friedrich Blume und Kurt Gudewill, Inhalt der Hefte
1-100, Wolfenbiuttel 1966, Vorwort

91 Wohler, a.a.O., S. 319

92 in Verbindung mit Arnold Mendelssohn und Wilibald Gurlitt, 21 Bande,
Wolfenbittel-Berlin 1928-1960

93 5. Votterle, Karl: Haus unterm Stern, Kassel 1949, S. 101

94 5. hierzu Votterle, Karl: »Musikbibliothek und Musikverlag«, in: Music
Libraries and Instruments, Hinrichsen's Eleventh Music Book, London und New
York 1961, S. 67-75, hier S. 70

% Die Umbenennung erfolgte nach der Grundung des »Arbeitskreises fir
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Hausmusik« (s. Collegium musicum, 2. Jg., 1933, S. 61; Musik und Volk, 1. ]Jg.,
1934)

% Wohler, a.a.0., S. 319

97 Wohler, a.a.O., S. 320

%8 Brenneke, Wilfried: Art. »Nagels Verlag«, in: MGG, Bd. 9, Sp. 1249

99 Mahrenholz, Christhard: Art. »Ugrino-Verlag«, in: MGG, Bd. 13, Sp. 1025
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101 Gurlitt, »Zur gegenwartigen Orgel-Erneuerungsbewegungs, a.a.0., S. 95
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zur Gegenwartc, in: Beitriige zur Musikwissenschaft, 11. Jg., 1969, Heft 1,

S. 21-40, hier S. 36; Gudewill, Kurt: Art. »Collegium musicumg, in: MGG,
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103 Collegium musicum, Auswahl ilterer Kammermusikwerke, 50 Titel 0.]., 0.0.; s.a.
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104 Art, »Schering«, in: Grove, Bd. 16, S. 632
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105 1 udwig, Friedrich: »Musik des Mittelalters in der Badischen Kunsthalle
Karlsruhe, 24.-26. September 1922«, in: ZfMw, 5. Jg., Heft 8, 1923, S. 434-460,
hier S. 447; Besseler, Heinrich: »Musik des Mittelalters in der Hamburger
Musikhalle, 1.-8. April 1924«, in: ZfMuw, 7. Jg., Heft 1, 1924, S. 42-54; vgl. ferner
Moeck, Hermann: »Zur >Nachgeschichte< und Renaissance der Blockflote«, in:
Tibia, 3. u. 4. Jg., 1978/79, S. 13-20 u. S. 79-88, hier S. 20 (dort auch Brief
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106-107 Begseler, a.a.0., S. 54
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110 Schneider, Max: »Die Besetzung der vielstimmigen Musik des 17. und
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34.]g., 1927,S.31-43
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Meistern«, Tutzing 1975, S. 7
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114 7it. n. ebd., S. 14
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Theil: »Einleitung, Caccini's Euridice, Gagliano's Dafne und Monteverde's
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versehen von Rob. Eitner (X. Bd. der Publikationen Aelterer praktischer und
theoretischer Musikwerke, hrsg. v. der Gesellschaft fir Musikforschung), Leipzig
1881, S. 120-229

116, Déposé au Bureau d'Edition de la Schola Cantorum Paris«; in gleicher Art

hatte d'Indy auch »L'Incoronazione di Poppea« und »Il Ritorno di Ulisse in
Patria« im gleichen Jahr erscheinen lassen (Carl Orff und sein Werk, a.a.O., S. 15)
U7 Carl Orff und sein Werk, a.a.O., S. 18

18ebd., S. 25

Webd.,S. 19

120ebd.,, S. 26

12lebd., S. 70 u. 72

122 ebd., S. 145f.

123 zit. n. ebd.,, S. 176

124 ebd., S. 149 (auf den Seiten 150 und 151 Abbildungen der genannten
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125 Larsen, Jens-Peter: »45 Jahre Gottinger Handel-Bewegung, in: 50 Jahre
Gottinger Hindel-Festspiele, Festschrift, hrsg. v. Walter Meyerhoff, Gottingen
1970, S. 57-165; Meyerhoff, Walter: »Chronik der Gottinger Handel-Festspiele
1920-1970«, in: 50 Jahre Gottinger Hiindel-Festspiele, a.a.O., S. 186-207;
Siegmund-Schultze, Walther: »Zur Geschichte der Handel-Opern-Renaissance
in Halle«, in: Hindel auf dem Theater. Bericht iiber die Symposien der Int.
Hindel-Akademie 1986 und 1987, hrsg. v. Hans Joachim Marx, Laaber 1988,
S.203-212

126 ,Warum neue Musik fur historische Instrumente? Zu dieser Frage aulern
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sich: Cesar Bresgen und Hugo Distler«, in: Zeitschrift fir Hausmusik, 8. Jg.,
1939, S. 188f.; Distlers Text auch in: Die Jugendmusikbewegung, a.a.O., S. 79

127 Boatwright, Howard: »Hindemiths Performances of Old Music, in:
Hindemith-Jahrbuch, 1973 /111, Mainz 1974, S. 39-62

128 Slg. Neumeyer; Paul Grummer fithrt in seiner Autobiographie ein Bild an,
das ihn (mit einer Viola da gamba) in einer Musizierpause neben Paul
Hindemith (mit einem englischen Violett) zeigt: Griimmer, in der rechten
Hand einen originalen Bogen, betrachtet Hindemiths Instrument, auf dem
offensichtlich die zweitunterste Saite fehlt. Hindemith halt in der Rechten
einen modernen Bogen. Im Hintergrund des Bildes erscheinen noch Emil
Seiler, der wohl die zweite Viola d'amore spielte — ein Instrument ist nicht
auszumachen, da Hindemith Seiler halb verdeckt —, der Cellist Volkmar
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ein Herr mit einer Theorbe, der von Griimmer lediglich als »Lutenist«
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129 Boatwright, a.a.O., S. 39
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V. Zum Stand auffithrungspraktischer Bemithungen heute

Ein charakteristisches Signum der sogenannten Alte-Musik-Bewegung
muf in ihrer doppelten Geschichtlichkeit gesehen werden, doppelt in
dem Sinne, daf8 sie sich bemiiht, ein zur Geschichte gewordenes, der
Gegenwart fernliegendes Repertoire wiederzubeleben, und in diesem
ihrem Bemithen selbst dem geschichtlichen Prozef8 unterworfen ist.

Schon Anfang des 19. Jhs. sind musikwissenschaftliche Forschung
und praktischer Musikersinn angetreten, Alte Musik so authentisch
wie zu ihrer Entstehungszeit wieder horbar zu machen. Zu Beginn
unseres Jahrhunderts begann die intensive Erprobung des adaquaten
historischen Instrumentariums in Ensembles wie der »Deutschen Ver-
einigung fur alte Musik«, der »Société de concerts des instruments
anciens« oder spater dann der »Saarbriicker Vereinigung fur alte Mu-
sik«, die Fritz Neumeyer grundete, bis hin zum sogenannten »Scheck-
Wenzinger-Kreis«, der noch bis in die 50er Jahre konzertierte, und den
Ensembles »Cappella Coloniensis«, »Concentus musicus Wien« oder
»La petite Bande«, die fur die gegenwartige Situation stehen. Aber
gerade diese lange Zeitspanne macht es notwendig, das Erreichte in
Frage zu stellen und dartiber nachzudenken, ob die Musikpraxis tat-
sachlich noch einer wissenschaftlich objektiven Basis gehorcht oder ob
sie nicht vielmehr einer Eigengesetzlichkeit folgt, die das Etikett >histo-
risch« kaum noch verdient. Eingedenk der Erkenntnis von Quantz, dafl
»wohl keine Wissenschaft jedermanns Urtheile so sehr unterworfen, als
die Musik«,! erscheint dies um so notwendiger.

Fur unseren Zusammenhang von Bedeutung ist der Verweis auf die
Zugehorigkeit der Musik zu einer Wissenschaft, einer techné, deren
Austuibung wohldefinierten Regeln folgt und die doch zugleich »jeder-
manns Urtheile«, also dem ganz personlichen Geschmack, unterwor-
fen ist. Wenn schon Quantz als Musiker, Komponist und Theoretiker in
seiner Zeit dies als unauflosbares Dilemma empfand, wie schwierig
muf es dann erst fur einen heutigen Musiker sein, verbindliche >Spiel-
regeln« fur den Umgang mit Musik der damaligen Zeit zu finden. Nun
kann man in Quantz' Auflerung naturlich auch hineinlesen, daf3 eine
gewisse Beliebigkeit der Interpretation gleichsam im Wesen der Musik
selbst liegt — und es hat den Anschein, als habe sich die Alte-Musik-Be-
wegung in genau diesen Zustand hineinmusiziert. Gleichzeitig zu be-
obachten ist jedoch auch ein Festhalten an vermeintlich gesicherten
Erkenntnissen, z.B. in Besetzungsfragen, die einer kritischen Uberprii-
fung durchaus nicht immer standhalten.

Vor etwa zehn Jahren kritisierte Eduard Melkus in einer Bestands-
aufnahme fur die »Osterreichische Musikzeitung« Irrwege bei der Wie-
dergabe vornehmlich der Musik Johann Sebastian Bachs, und zwar
sowohl in Hinblick auf die historische Musizierpraxis als auch auf die
nach Spielweise und Ausstattung der Instrumente >moderne<.? Der
modernen Interpretation warf Melkus vor, daf8 sie noch immer einer
spatromantischen Asthetik verpflichtet sei, der historischen Interpreta-
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tion hingegen lastete er an, sie huldige einem neutralen, seelenlosen
Klang, der haufig allzu »leicht« und »ausdruckslos« sei;? ferner beman-
gelte er eine »Zerstuckelung der Linie« und einen »historischen Manie-
rismus, verstanden als »bewuflte Ausschaltung des personlichen Aus-
drucks«.# Aus heutiger Sicht ist als Hauptkritikpunkt seines umfang-
reichen Katalogs eine Feststellung hervorzuheben, die er zum Thema
»Zeitmafie« macht: »Alle Satzformen werden in Tanzcharakter umge-
formt«.5 Dies trifft zweifellos auf eine Vielzahl von Interpretationen mit
historischen Instrumenten zu: Der tanzerische Duktus dominiert, und
zwar ganz unabhangig von der Tempowahl.

Auch im Bereich der Vokalmusik sieht Melkus Gefahren. Fur proble-
matisch halt er z.B. die »Verwendung von Knabenstimmen fur die
hohen Stimmlagen (entsprechend dem historischen Befund)«, denn
diese seien heute in den seltensten Fallen so geschult, dafl sie der
Asthetik der Alten Musik gerecht werden konnten.®

Schon Mattheson erachtete Frauenstimmen als »schier unentbehrlich
[...], bevorab wo man keine Verschnittene haben kan. Ich weif3, was mirs fitr
Miihe und Verdruf$ gekostet hat, die Siingerinnen in der hiesigen Dom-Kirche
einzufithren. Anfangs wurde verlangt, ich sollte sie bey Leibe so stellen, daf$
sie kein Mensch zu sehen kriegte; zuletzt aber konte man sie nie genug horen
und sehen«; einschrankend fugt er allerdings hinzu: »Doch auf unsern
andern Stadt-Choren will es sich hier noch nicht mit dem weiblichen Ge-
schlechte thun lassen«.” Immerhin ist damit eine Tradition belegt, die
Frauenstimmen von der Mitwirkung in chorischen Kirchenmusiken
nicht ausschlieft. (Als zusatzliches Argument fur den Einsatz von
Frauenstimmen fuhrt Mattheson an: »Von den Knaben sind wenig nutz.
Ich meine die Capell-Knaben: Ehe sie eine leidliche Fihigkeit zum Singen
bekommen, ist die Diskant=Stimme fort. Und wenn sie ein wenig mehr
wissen, oder einen fertigern Hals haben, als andre, pflegen sie sich so viel
einzubilden, daf$ ihr Wesen unleidlich ist, und hat doch keinen Bestand«.8)

Mithin darf Mattheson, der seit 1715 das Kapellmeisteramt am Ham-
burger Dom bekleidete, als gewichtiger Zeuge dafiir gelten, da8 der
Einsatz von Knabenstimmen bei der Auffuhrung von Kirchenmusik-
werken des 18. Jhs. nicht generell als authentisch anzusehen ist, son-
dern sich jeweils nach historischen Gegebenheiten und lokalen Usan-
cen zu richten hat.

*
In dem Jahrzehnt seit Melkus' kritischer Bestandsaufnahme hat sich
eine Entwicklung vollzogen, die man eine Globalisierung der Alten
Musik nennen konnte. Den ehemals vorherrschenden Ensembles aus
dem niederlandisch-flamischen Raum, aus England, Frankreich und
Deutschland haben sich solche aus Sudeuropa, Nordamerika und so-
gar aus Japan hinzugesellt. Erstaunlicherweise hat dies nicht zu einer
grofleren Interpretationsvielfalt gefithrt, eher schon ist eine Tendenz
zur stilistischen Vereinheitlichung zu erkennen. Wenn es je so etwas
gab wie eine englische, flamisch-niederlandische, Wiener oder gar Kol-
ner Schule der historischen Auffuhrungspraxis, gepragt vor allem von
Orchesterleitern wie Christopher Hogwood, Frans Briiggen, Nikolaus
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Harnoncourt oder Reinhard Goebel, dann haben diese Schulen eine
Generation von Nachwuchsensembles hervorgebracht, die mehr den
stilistischen Gleichklang anstrebt, wie sich an einer Vielzahl von Uber-
einstimmungen zeigt.

Als erstes Beispiel dafiir sei die Vorhaltsausfuhrung vor allem vor
Trillern erwahnt. Bei fast allen der heute tonangebenden Ensembles ist
festzustellen, daf sie —stilistisch verallgemeinernd fur die gesamte Alte
Musik — eine Vorhalts-Hauptnotengestaltung auffuihren, die erst Carl
Philipp Emanuel Bach in seinem »Versuch« als verbindlich fur seine
Musik und diejenige seiner Zeit- und Stilgenossen proklamierte. Zwei
Paragraphen, die die zeitliche Festlegung und die exakte Ausfuhrung
beschreiben, seien hier im Original aufgefuhrt: § 5 »Vermoge des ersten
Umstandes[§ 4 >Diese kleinen Notgen sind [...] in ihrer Geltung verschieden<]
hat man seit nicht gar langer Zeit angefangen, diese Vorschlige nach ihrer
wahren Geltung anzudeuten, anstatt daff man vor diesem alle Vorschlige
durch Acht=Theile zu bezeichnen pflegte |...] Damahls waren die Vorschlige
von so verschidener Geltung noch nicht eingefithret; bey unserem heutigen
Geschmacke hingegen kbnnen wir um so viel weniger ohne die genaue Andeu-
tung derselben fortkommen, je weniger alle Regeln itber ihre Geltung hinling-
lich sind, weil allerley Arten bey allerlei Noten vorkommen kinnen«.”

Carl Philipp Emanuel Bach unterscheidet demnach klar zwischen
einer Ausfuhrungsart, die zeitlich wohl eher der Generation seines
Vaters Johann Sebastian Bachs angehort, und einer neuartigen Auffas-
sung, die seiner Musik eigentuumlich ist. Von der Dauer der Vorschlags-
note heifit es im weiteren prazise: »Nach der gewdhnlichen Regel wegen der
Geltung dieser Vorschlige finden wir, dafs sie die Hilffte von einer folgenden
Note, welche gleiche Theile hat [...] und bey ungleichen Theilen [...] zwey
Drittheile bekommen«.10 Nach diesen klaren Forderungen ist es unzwei-
felhaft, da3 eine Zweidrittel-Auflosung von Vorschlagen — in der heu-
tigen Praxis vornehmlich als Vorhalt vor Trillern zu beobachten —in der
Musik der Generation vor C.Ph.E. Bach wohl undenkbar war. Die Frage
bleibt, ob eine solche Praxis auch noch fur die nachfolgende Generation
bzw. fur die stilistisch anders orientierten Zeitgenossen wie z.B. Haydn
oder auch Mozart Geltung hat.!! DaB keiner der spateren Theoretiker
in den bekannten Quellenwerken eine so prazise Ausfuhrungsbe-
schreibung geliefert hat, darf heute nicht bedeuten, eine vermeintliche
Generalanweisung fur alle Stilbereiche anzuwenden.!2

Ahnlich gelagert ist der Fall bei Auffuhrungen barocker Opern. Esist
nahezu allgemein ublich geworden, die Sanger bei Zwischenkadenzie-
rungen und bei der Schlufikadenz in Rezitativen nicht mehr aussingen
zu lassen, sondern — wie es bei einigen Theoretikern nachzulesen ist —
noch auf den letzten Silben mit den Dominante-Tonika-Akkorden ein-
zufallen, wobei fast immer eine Halbton-Dissonanz mit der Gesangs-
stimme entsteht.> Auch diese Praxis beruht auf einer vielleicht nicht
ganz korrekten Interpretation der mafigeblichen Quellen; darum be-
darf die neuerlich erhobene Forderung von Winton Dean, die Kadenz-
akkorde genau so zu plazieren, wie sie in den alten Partituren notiert
wurden, einer Berichtigung.14

304



Zum Stand auffishrungspraktischer Bemithungen heute

Bekanntlich stellte Chrysander in der alten Handel-Gesamtausgabe
die Kadenzakkorde prinzipiell nach; die Herausgeber der ersten Bande
der neuen Hallischen Handel-Ausgabe folgen ihm darin.}> Aus der
betrachtlichen Anzahl historischer Quellen seien hier einige herausge-
griffen, die diese Vorgehensweise unterstutzen. Bei Quantz z.B. liest
man folgendes: » Bisweilen wird das Accompagnement unterbrochen, so, daf$
der Siinger dennoch Freyheit bekommt, nach Willkiir zu recitiren; und die
begleitenden Stimmen fallen nur dann u. wann ein, nimlich bey den Ein-
schnitten, wenn der Singer eine Periode geendiget hat. Hier miissen die
Accompagnisten nicht warten, bis der Singer die letzte Sylbe ausgesprochen
hat; sondern sie miissen schon unter der vorletzten oder vorhaltenden Note
einfallen; um die Lebhaftigkeit bestiindig zu unterhalten«.1® Doch wohlge-
merkt: Quantz behandelt hier das Kadenzverhalten bei den »Einschnit-
ten« oder Phrasenenden innerhalb des Rezitativs. An diesen Stellen
kommt es im Opernrezitativ vornehmlich darauf an, vorwartsdrangen-
de Handlungsverlaufe nicht zu hemmen oder gar zu unterbrechen, was
dadurch erreicht wird, daf8 das Continuo unter der vorletzten, also der
Note mit dem Kadenz-Vorhalt, die Kadenz-Akkorde plaziert. Den Be-
griff »Cadenz« im Sinne von Schluffkadenz bringt Quantz erst gegen
Mitte dieses auflerst ausfuthrlichen Paragraphen — ein Zeichen dafiur,
daf3 er ihn von den zuvor erorterten Binnenkadenzen unterschieden
wissen will. Quantz fahrt fort, dafl der Baf8 »mit einer Sicherheit u. Kraft
einfallen« musse, »besonders bey den Cadenzen; denn hier kommt es auf den
Baf$ am meisten an. Dieser muf8 iiberhaupt bey allen Cadenzen des theatrali-
schen Recitativs, es mag ein mit Violinen begleitetes, oder nur ein gemeines
seyn, seine zwo Noten, welche mehrenteils aus einem fallenden Quintsprunge
bestehen, unter der letzten Sylbe anfangen, und nicht zu langsam, sondern mit
Lebhaftigkeit anschlagen«.1” Bei den Einschnitten fordert Quantz, daf das
Continuo nicht warten solle, bis der Sanger die letzte Silbe ausgespro-
chen hat, sondern schon bei der vorletzten, dem Vorhalt, einsetzt. Bei
der Schluf$kadenz aber fordert er den Einsatz unter der letzten Silbe,
was mehrdeutig ist, da er nicht klar zwischen weiblicher und mannli-
cher Endung unterscheidet. Da er jedoch zwischen den von ihm aufge-
fuhrten Kadenzierungen einen Unterschied macht, kann es sich bei der
Schluffkadenz nur um eine verzogerte Ausfuhrung handeln; vielleicht
ist ja mit »letzter Sylbe« auch der letzte Ton bzw. der letzte Klang
gemeint (in diesem Fall brauchte man auch nicht zwischen mannli-
chem und weiblichem Schluf8 zu unterscheiden).

Die divergierende Ausfithrung lafit Riickschlusse auf die Harmonie-
auffassung zu, da ein zeitgleiches Plazieren der Akkorde dissonante
Klange produzieren wurde. Trotz dieser Ausfihrungsanweisung
scheint Quantz jedoch eine gewisse Vorsicht der Dissonanz gegentiber
walten zu lassen, da er im gleichen Paragraphen nochmals zu den
>Einschnitt-Kadenzen« einschrankend bzw. prazisierend ausfuhrt, daf8
das Continuo nicht warten soll, »bis der Singer die letzte Sylbe vollig
ausgesprochen hat«.18

Auch Georg Philipp Telemann hatte bereits 1733 in seinen »Singe-,
Spiel- u. General Bass-Ubungen« geschrieben: »Die schliisse werden in
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opern sofort angeschlagen, wann der singer die letzten sylben spricht, in
cantaten aber pfleget man sie nachzuschlagen«.1? Eine eher aus der tagli-
chen Praxis erwachsene Ausfithrung schlagt C.Ph.E. Bach vor, wenn
auch er fordert, den Sanger nicht ganz aussingen zu lassen, sondern
»schon bey den letzten Silben die von Rechtswegen erst darauf folgende
Harmonien, damit die iibrigen Bisse oder Instrumente sich bey Zeiten hier-
nach richten und mit einfallen konnen«.20 Hier scheint die akkordisch
antizipierte Plazierung tatsachlich lediglich aus rein technisch-auffuh-
rungspraktischen Grunden gefordert, um den gemeinsamen Einsatz zu
erlangen. Doch nur funfzehn Jahre spater (bzw. sechs Jahre, berticksich-
tigt man Bachs erweiterte Ausgabe von 1762) forderte Joseph Haydn im
Vorwort seines »Applausus« im entfernten Eisenstadt, wo vielleicht
eine andere Rezitativ-Ausfuhrung gepflegt wurde, eine dieser Praxis
offenbar entgegengesetzte Gestaltung, auch wenn es sich zunachst nur
um Accompagnati und Rezitative einer Kantate handelt.

Weil Haydn bei der Einstudierung und Auffithrung nicht selbst hatte
zugegen sein konnen, machte er fur die Ausfuhrenden Vorschlage, u.a.
auch zum Rezitativ oder, um genau zu sein, zum Accompagnato-Rezi-
tativ, und wies sie an: »wohl zu observieren, daf$ das Akkompagnement nicht
eher hereintrete, als bis der Singer vollkommen den Text abgesungen, obwoh-
len sich das Kontrarium in der Spartitur dfters zeiget.« Haydn verlangt, daf8
stets »die letzte Silbe von den Rezitierenden vollkommen gehoret werden,
[man] alsdann aber geschwind den Einfall machen [muf]; denn es wiirde sehr
licherlich sein, wann man dem Siinger das Wort vom Mund herabgeigete« |...]
»Dieses lasse ich den Cembalisten iiber, und nach ihme miissen sich alle
anderen richten«.?! Die von Haydn geforderte Ausfuhrung umgeht jeg-
liche Dissonanzen bei Kadenzierungen, da das Continuo stets nach
dem Séanger einsetzen soll. Und warum, so ware zu fragen, sollte dies
nicht auch fur die Oper gelten, wo die Verstandlichkeit von Text und
Handlung gewif nicht weniger gefordert ist?

Ein weiteres Beispiel fur die heutige Tendenz zum Nivellement ist
die fast allgemein akzeptierte 415-Hertz-Stimmung der Instrumente.
Der Ton aber, »in welchem die Orchester zu stimmen pflegen, ist nach
Beschaffenheit der Orte und Zeiten immer sehr verschieden gewesen«?2 —und
er sollte, so mochte man Quantz erganzen, in der heutigen Praxis je
nach Provenienz des aufzufithrenden Stiickes ebenfalls verschieden
sein. Einen international verbindlichen Stimmton gab es nicht, wohl
aber einen gravierenden Wandel, von dem Quantz berichtet, man habe
damals in Deutschland angefangen, »den hohen Chorton mit dem Kam-
mertone zu verwechseln: wie auch nunmehro einige der berithmtesten Orgeln
beweisen: Der venezianische Ton ist itziger Zeit eigentlich der hochste, und
unserem alten Chortone fast idhnlich. Der romische Ton war, vor etlichen und
zwanzig Jahren, tief, und dem Pariser Tone gleich. Anitzo aber fingt man an,
den Pariser Ton dem venezianischen fast gleich zu machen«.23 Quantz pra-
ferierte offenbar die franzosische Stimmung, die er »angenehm tief«
nennt.

Daf es viele verschiedene Gebrauche gab, weifs jedes bessere Musik-
lexikon;?4 nicht nur zwischen Landern und Musikkulturen, auch von
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Ort zu Ort konnte der Stimmton schwanken, selbst zwischen Leipziger
und Dresdner Stimmung wurde unterschieden, aber auch zwischen
Stimmtonen fur verschiedene Gattungen. Dem sollte Rechnung getra-
gen werden, um die couleur locale eines Musikstucks, die ja auch ein
Stuck historischer Identitat bedeutet, zu unterstreichen. Aber wie bei
der Stimmtonhohe ist auch bei den Stimmsystemen eine Stan-
dardisierung zu beobachten, die die Vielfalt der nationalen, lokalen,
epochen- und gattungsspezifischen Zusammenhange, in denen sie Ein-
satz fanden, ignoriert.2>

Zu zwei weiteren Fehlentwicklungen, die nachhaltig in die Musik-
praxis hineinwirken, obwohl sie jeder wissenschaftlichen Grundlage
entbehren, sei noch eine Anmerkung gestattet.

Zu den umstrittensten Fragen im Bereich des Instrumentariums
gehort die historisch kaum zu belegende Verwendung sogenannter
Uberblas- oder Korrekturlocher beim Spiel der ventillosen Trompete.
Kaum ein Trompeter kommt ohne solche Modifikationen aus. Sie gehen
zuruck auf Versuche, die der Holzblasinstrumentenmacher und Fagot-
tist der Cappella Coloniensis, Otto Steinkopf, und der Blechblasinstru-
mentenmacher Helmut Finke Ende der 50er Jahre durchfuhrten. Durch
drei im oberen Rohrbereich des Instruments gebohrte Locher erreichten
Steinkopf/Finke, »daf$ einerseits eine Selektion der geradzahligen oder un-
geradzahligen Tone der Oberton-/Naturtonreihe, andererseits die Transposi-
tion in eine andere Grundstimmung des Instrumentes moglich wurde«.26 Mit
diesem Eingriff war es sodann moglich, die unsauberen 7., 11. und 13.
Obertone auszuschalten bzw. durch >reine« zu ersetzen. Zwar kannte
schon Mersenne diese Moglichkeit, aber erst aus dem Jahr 1787 liegt
eine englische Griffloch-Trompete vor; daf dies jedoch eine verbreitete
Praxis war, widerlegen eigentlich die zahlreichen Instrumente, die oh-
ne Grifflocher auf uns gekommen sind.?’” Bei der heute fast ausschlief3-
lichen Verwendung modifizierter Trompeten stellt sich die Frage, ob
durch einen solchen Eingriff — man ist geneigt, es einen Trick zu nennen
— nicht asthetische Qualitaten, die ja auch in der instrumentenspezifi-
schen Unsauberkeit bestimmter Tone liegen konnen, verlorengehen,
obwohl die Benutzung der Grifflocher die Intonationssicherheit zwei-
fellos erhoht.?8

Von vergleichsweise geringer praktischer Konsequenz blieb eine
Diskussion, die Mitte der 70er Jahre durch Erich Schwandt ausgelost
wurde und seither wiederholt fiir Aufsehen gesorgt hat. Gemeint ist die
Theorie des halben Tempos, die Schwandt in seinem Aufsatz »L Affi-
lard on the French Court Dances« unterbreitete. Die These besagt, die
historischen Tempoangaben seien halbiert zu denken, was nichts ande-
res bedeutet, als daf alle Musik nur halb so schnell wie sonst uiblich
gespielt werden soll.?? Wilhelm Reetze Talsma kniipfte 1980 in einer
grofiangelegten Studie an Schwandt an, wandelte dessen Kernaussage
aber dahin gehend ab, »daf8 nur schnelle Tempi zu halbieren seien«.30
In zwei Aufsatzen hielt Richard Erig an der generellen Halbierung
fest,31 jedoch erwies sich Talsmas These als die bestandigere, wie es die
Arbeiten von Jan van Bieren, Frans Heijjdemann, Clemens von Gliick
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und Grete Wehmeyer belegen.3? Widerspruch erwuchs vor allem Tals-
ma, der seine Tempoauslegung als »metrisch« auswies, in Arbeiten von
Auhagen, Miehling und Krones, in denen die Richtigkeit und Eindeu-
tigkeit der historischen Metronomangaben durch zahlreiches Quellen-
material tiberzeugend belegt wurde.> Auch aus der Praxis wurden
Stimmen laut, die sich gegen eine Ausfithrung im halben Tempo aus-
sprachen, so etwa in zwei Aufsatzen der Flotist Konrad Hunteler.3 —
Beispiele wie diese zeigen, daf8 auch nach anndahernd hundertjahriger
Forschertatigkeit und praktischer Erfahrung auf dem Gebiet der histo-
rischen Auffuhrungspraxis kein Stillstand eingetreten ist. Die Renais-
sance dauert an.

Anmerkungen zu Kapitel V.

! Quantz, Joh. Joachim: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
Reprint der Ausgabe Berlin 1752, Neuausgabe Horst Augsbach, Leipzig 1983,
S.275,§1

26 Melkus, Eduard: »Bach — Interpretation zwischen Scylla und Charybdisc,
in: OMZ, 2.3/1985, S. 65-76, hier S. 69-71

7 Mattheson, Johann: Der vollkommene Capellmeister, Faksimile-Nachdruck der
Ausgabe Hamburg 1739, hg. von Margarete Reimann, Kassel 1954, § 19, S. 482

8 ebd., §20,S. 482

9 Bach, Carl Philipp Emanuel: Versuch itber die wahre Art, das Clavier zu spielen,
Faksimile der 1. Aufl., Berlin 1753 und 1762, hrsg. v. L. Hoffmann-Erbrecht,
Leipzig 1978, S. 64, § 5

10 ebd.,S. 65,811

11 siehe hierzu Neumann, Frederick: Ornamentation and Improvisation in
Mozart, Princeton 1986, S. 11

12 Neumann stellt fur Mozart fest: »When Mozart intended a supported
appogiatura trill [...] he usually indicated his wish. He either wrote it out in regular
notes...« (Neumann, a.a.O., S. 114.). Er fuhrt keine Stelle aus Mozarts
Kompositionen an, an denen eine Ausfithrung in Zweidrittel-Losung nach C.
Ph. E. Bachs Modell zwingend gefordert wird.

13 Die gesamte Problematik behandelt in zwei ausfithrlichen Studien
Gutknecht, Dieter (I): »Zur Auffuhrungspraxis des Secco-Rezitativs in der
ersten Halfte des 18. Jhs. Ein Beitrag zur Diskussion uber die Gestaltung des
Rezitativs speziell in Handels Opern, in: Telemanniana et alia Musicologica,
Festschr. f. Gunter Fleischhauer zum 65. Geburtstag, hg. v. D. Gutknecht,
Hartmut Krones, Frieder Zschoch, Oschersleben 1995, S. 142-154; ders. (II):
»In sofern wir ihnen eine Aehnlichkeit mit der Sprache belegenc. Einige
Bemerkungen zu Gestalt und Ausfithrung des Rezitativs in Telemanns
Operng, Vortrag gehalten anlafllich der Magdeburger Telemann-Festtage
(Wiss. Konferenz, Bericht in Vorbereitung)

14 Gutknecht I, S. 146

Sebd., S. 142

16 Quantz, a.a.0., § 59, S. 272

7 Quantz, a.a.0., §59,S.272

18 Quantz, a.a.0., § 59, S. 272; siehe ferner die beiden Notenbeispiele, die
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Quantz im Anhang unter XXIIL E 5 und 11 auffuhrt. F. 5 bringt ein
Rezitativ-Beispiel, das wohl auf einer Binnen-Kadenz endet: Der Sanger
beendet seine Phrase mit Quartvorhalt, Continuo ist auf der Eins des Taktes
notiert, wobei sich bei notierter Ausfuhrung eine Dissonanz zwischen Sanger
d”und dem A-Dur-Akkord ergeben wirde. In diesem Falle fordert Quantz
eine zeitlich etwas nachgestellte Ausfuthrung. Im Beispiel E. 11 ergibt sich
keinerlei harmonische Dissonanz, da die SchluSkadenz — V — I — auftaktig
nach dem Gesangsende plaziert ist.

19 zit. n. Telemann, Georg Philipp: Singen ist das Fundament zur Music in allen
Dingen. Eine Dokumentensammlung, hg. v. Werner Rackwitz, Leipzig 1985,
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