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I. Einleitung

Wie der Titel! bereits ankiindigt, soll in dieser Arbeit ,,Die Rezeption der Alten Musik in Miinchen
zwischen ca. 1880 und 19302 untersucht werden. Durch das zunehmende Geschichtsbewusstsein
im 19. Jahrhundert entsteht ein Interesse an der Vergangenheit, das von einem tiefen Verlangen
nach fundiertem Wissen und wissenschaftlicher Aufarbeitung geprigt ist. So wird auch das Interesse
an der Musik vergangener Jahrhunderte wieder geweckt. Es entwickelt sich ab der Mitte des 19. bis
ins frihe 20. Jahrhundert, befliigelt von dem im 19. Jahrhundert aufkommenden Historismus, der
sich in dieser Zeit auch tber die Musik ausbreitet,® eine regelrechte Renaissance Alter Musik. Diese
Entwicklungen gehen auch an Miinchen nicht vorbei und sind besonders ausgeprigt in dem hier
gewihlten Zeitraum von ca. 1880 bis 1930 zu beobachten.

Natirlich wurde bereits deutlich vor 1880 Alte Musik in Munchen aufgefithrt, wie es auch spiter
noch zu sehen sein wird. Dennoch beginnt in Miinchen erst ab den 1880er Jahren eine neue Phase
einer intensiven Beschiftigung und Auseinandersetzung mit der alten Musik und ihrer Auffihrung,
die ein wesentlich ausgeprigteres Interesse an der Umsetzung einer historischen Auffiihrungspraxis*
zeigt, als dies je zuvor der Fall war. Ein ganz essentielles Charakteristikum ist dabei auch das damit
einsetzende Interesse und die Wiederverwendung des alten Originalinstrumentariums oder daran
orientierter Kopien und Nachbildungsversuche bei der praktischen Auffithrung Alter Musik. Es
entwickelt sich dort eine regelrechte Alte-Musik-Bewegung,> deren verschiedene Strémungen ver-
schiedenste Ansitze im Umgang mit alter Musik aufzeigen — vom privaten Laienmusizieren, iber
ernsthafte Versuche zur historischen Auffihrungspraxis bis hin zur Funktionalisierung Alter Musik
im Zuge zeitgendssischer ideologischer Vorstellungen.

Da es bisher nur Arbeiten gibt, die sich mit speziellen Teilbereichen, also einzelnen Ereignissen,

Vereinigungen oder Personen dieser Alte-Musik-Bewegung in Miinchen befassen, soll in der vorlie-

I Das Photo auf dem Titelblatt zeigt die Deutsche Vereinigung fiir alte Musik. Das Original stammt aus dem
privaten Nachlass Dobereiner, der sich im Besitz des Enkels Klaus Dobereiner befindet. Thm vielen Dank fiir die
freundliche Erlaubnis zur Verwendung des Bildes in dieser Arbeit.

2 Zum Begriff ,,Alte Musik* siche Punkt I1.1.
3 Siehe: W. Wiora: Die Ausbreitung des Historismus iiber die Musik, Regensburg 1969.

4 Mit ,historische Auffiihrungspraxis® ist in dieser Arbeit der Versuch gemeint bei der Auffiihrung Alter Musik, mit
allen dazu notwendigen Mitteln die groBtmdgliche Anndherung an das Klangbild zu erreichen, das von Auffiih-
rungen in der Entstehungszeit des jeweiligen Werkes vermutet wird.

5 Mit Alte-Musik-Bewegung sind alle Personen und Ensembles gemeint, die sich sowohl theoretisch als auch prak-
tisch mit der alten Musik auseinandersetzten.



genden Arbeit versucht werden, diese vielschichtige Bewegung mit ihren verschiedenen Strémungen
sowie die diesbeziiglichen Ereignisse in einem Werk zusammenzufassend darzustellen.

Nach einfithrenden Begriffsklirungen und einem allgemeinen Uberblick tiber die Vorgeschichte die-
ses wieder auflebenden Interesses an der Alten Musik bis zum Ende des 19. Jahrhunderts sollen in
einem zweiten, grofleren Abschnitt die verschiedenen Strémungen der Miinchner Alte-Musik-
Bewegung in Form von Einzeldarstellungen der verschiedenen Ensembles und Protagonisten etwas
ausfiihrlicher vorgestellt werden, um einen Uberblick iiber die jeweilige Entstehungs- und Wir-
kungsgeschichte, das gespielte Repertoire sowie die jeweils zugrunde liegenden Motivationen fiir die
Beschiftigung mit Alter Musik zu geben. Zudem wird versucht, vor allem die Beziehungen aufzu-
zeigen, die in vielerlei Hinsicht zwischen den verschiedenen einzelnen Personen und Ensembles in
Miinchen bestanden sowie eventuelle Einfliisse von auflerhalb Miinchens darzulegen.

Im letzten groflen Kapitel soll im ersten Abschnitt eine genauere Darstellung einzelner Aktivititen
der Alte-Musik-Bewegung erfolgen. Dies wird nach einer Vorstellung der wichtigsten wissenschaftli-
chen Forschungs- und Editionsprojekte dieser Zeit vor allem in zwei weiteren Punkten geschehen.
So soll zuerst untersucht werden, inwiefern tatsichlich ,,Authentizitit®, also eine Anniherung an das
vermutete Klangbild der Vergangenheit, sowohl bei der Ausfihrung, als auch beim verwendeten In-
strumentarium angestrebt wurde und mit welchen Mitteln diese dann zu erreicht werden sollte.

Im zweiten Abschnitt soll dann die Frage untersucht werden, wie sich Alte Musik zum einen allge-
mein in das zeitgendssische Minchner Leben um die Jahrhundertwende eingliederte, welchen Wert
sie dort hatte und inwiefern die damalige gesellschaftliche, wirtschaftliche und politische Situation
die Geschehnisse um die Alte Musik vielleicht beeinflussten. Zum anderen wird betrachtet, wie sich
die kinstlerische Rezeption und Auseinandersetzug mit der Alten Musik bei den zeitgendssischen
Minchner Komponisten zeigte.

Aufgrund des voluminésen Umfangs dieses Themenkomplexes und angesichts der Tatsache, dass
viele Teilbereiche davon bisher nur sehr rudimentir bearbeitet wurden, konnten hier bei weitem
nicht alle Ensembles, Ereignisse und diesbeztiglich interessanten Aspekte, die zu den hier vorgestell-
ten Entwicklungen beigetragen haben, berticksichtigt oder gar erschépfend behandelt werden.

So wiirden allein die Vorginge in der Kirchenmusik, die im Zusammenhang mit der cicilianistischen
Reformbewegung standen und fiir sich allein einen gewaltigen Komplex darstellen, diesen Rahmen
sprengen. Der Themenkomplex wird hier also insofern ausgeklammert, als dass er nicht in einem
eigenen Punkt oder gesonderten Abschnitt behandelt wird. Dennoch waren nattrlich auch aus dem
Bereich der sakralen Musik einige Ereignisse fiir die Alte-Musik-Bewegung von grof3er Bedeutung,
so dass diese in gewissen Zusammenhingen nicht ganz unerwihnt bleiben kénnen.

Es kann und soll hier also nur eine Auswahl der wichtigsten Aspekte dieses Themenkomplexes

behandelt werden. Es wird mit dieser Arbeit kein Anspruch auf Vollstindigkeit erhoben.



1. Einfiihrung und Uberblick zum beginnenden theoretischen und

praktischen Interesse an Alter Musik und ihrer Auffihrung.

Bei der Betrachtung des beginnenden Interesses an Alter Musik muss man deutlich zwischen zwei
verschiedenen Motivationen unterscheiden:

Einerseits gibt es die Auffihrungen und Beschiftigung mit Alter Musik aus einem
traditionalistischen Antrieb heraus, der immer historisch unreflektiert ist und einer direkten
Ubetlieferung entstammt. Andererseits kann die Motivation aus einem tieferen geschichtlichen
Interesse begrindet werden, das sich durch eine wissenschaftlich fundierte Beschiftigung
auszeichnet und zwei Formen aufweisen kann: Entweder einen simplen, rein dokumentarischen
Charakter, oder einen restaurativen, der einer wie auch immer gearteten ideologischen Motivation

entspringt.

1. Begritf ,,Alte Musik®

Der Begriff ,,Alte Musik® hat sich in dieser Schreibweise nun schon seit Jahrzehnten, sowohl in der
theoretischen Musikwissenschaft und der musikalischen Auffihrungspraxis - ob historisch
informiert oder dilettantisch laienhaft -, als auch in der restlichen medialen Musikwelt als
feststehender Terminus etabliert.

Grundsitzlich gab es bereits im Mittelalter die Unterscheidung zwischen alter und neuer Musik.
Etwa ab 1320 wurde der zu diesem Zeitpunkt tiberwundene Musikstil als Ars antigna - als ,alte
Kunst* bzw. ,,Musik® - bezeichnet und die fortan komponierte, neue Musik als Ars nova. Der Begrift
der Ars nova geht auf den damit betitelten Traktat von 1322 des Philippe de Vitry (1291-1361)
zurtick. Auch weiterhin wird die Musikgeschichte durch einschneidende Ereignisse oder neue Wege
des Komponierens in alt und neu aufgeteilt. Wenig spiter, etwa ab 1430, spricht Johannes Tinctoris
(~1435-1511) mit der beginnenden Renaissancemusik erneut von einer .4rs nova, etwa bei Dunstable
(~1390-1453), Dufay (1397-1474), Ockeghem (1410-1497) oder Busnois (~1432-1492). Auch Giulio
Caccini (zw. 1545/51-1618) empfindet um 1600 eine Neuerung der Musik, die sich von der strengen
Vokalpolyphonie hin zu einer wesentlich ausdrucksstirkeren, textausdeutenden, mit Madrigalismen
tberhduften Ausdrucksmusik wandelt. Er bekundet dies im Titel seines Werkes e Nuove Musiche
(1602). Bis in unsere Zeit gibt es diese Unterscheidungen, die das Alte vom Neuen auch
terminologisch abzugrenzen versuchen, wenn man an die Begriffe Moderne Musik oder Neue Musik

denkt.


http://de.wikipedia.org/wiki/Ars_antiqua�
http://de.wikipedia.org/wiki/Ars_nova�

Der Begrifft Alte Musik taucht laut Ludwig Finscher zum ersten Mal im 18. Jahrhundert bei der 1719
gegrindeten Londoner Academy of Ancient Music auf.® Zwar steht im New Grove Dictionary: ,,In 1731
the Academy of Ancient Music in London formally defined ancient music as that composed before
the end of the 16th century”’, dennoch muss man festhalten, dass bis zum Ende des
18. Jahrhunderts der Begriff ,alt” - im Bezug auf musikalische Kunstwerke - schon nach wenigen
Jahrzehnten rege Verwendung fand und sich seine Bedeutung in dieser Hinsicht doch wesentlich
geindert hat. Jedoch hat sich nach wie vor beim Begriff Alte Musik keine eindeutig definierte
Aussage des Adjektivs alt eingestellt - falls dies Giberhaupt moglich ist.

Auf die Frage: Was ist Alte Musik? konnte man wohl hiufig die Antwort bekommen: ,,Natiirlich
wissen wir alle, was Alte Musik ist: Alte Musik ist diejenige vor der klassisch-romantischen und
detjenigen, die terminologisch ihr Gegenpol ist — also der Neuen Musik®.® In der allgemein
herrschenden Definition endet der Zeitraum der Alten Musik mit dem Tod Johann Sebastian Bachs
1750. Diese Eingrenzung wurde laut Dieter Gutknecht? erstmals von Arnold Schering (1877-1941)
formuliert. Schering schreibt: ,,[D]ie alte Zeit — die [...] bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts gerechnet
sei*.10 Weiterhin erkldrt er:

,»Um die Mitte des 18.Jahrhunderts, als mit dem Hintritt der beiden Groflen Bach und Hindel auch das

Barock in den Schatten der Geschichte hinabtauchte, dnderte sich mit der Musikanschauung, mit dem

Satzstil, mit dem Fithlen und Denken auch die Art des Musizierens selbst*.11

Auch Carl Dahlhaus schreibt im MGG-Artikel Historismus:

»[M]it dem Wort ,alt” verbindet sich weniger die Vorstellung eines weiten Zeitabstands, als dass es eine

Musik bezeichnet, die von der klassisch-romantischen Epoche durch den Traditionsbruch um 1740 ge-

trennt ist.* 12

Die Grenze um 1750 wird bei Schering folgendermal3en begriindet:
e Das ,,Zufallsorchester” der Renaissance verschwindet und es bildet sich ein ,klassisches*
Orchester mit stabiler Besetzung
e Bestimmte Instrumente, wie Oboi da caccia und d’amore, die Blockflote, Laute und Gambe

werden nicht mehr verwendet

6 L. Finscher: Was ist Alte Musik?, in: Alte Musik im 20. Jahrhundert. Wandlungen und Formen ihrer Rezeption,
hrsg. v. Giselher Schubert, Mainz 1995, S. 10.

7 H. Haskell: Art. Early Music, in NGD, Bd. 7, hrsg. v. Stanley Sadie, zweite Auflage, London 2001, S. 831.
8 L. Finscher 1995, S. 9.

9 D. Gutknecht: Studien zur Geschichte der Auffiihrungspraxis Alter Musik. Ein Uberblick von Beginn des
19. Jahrhunderts bis zum Zweiten Weltkrieg, K6ln 1997, S. 14.

10 A. Schering: Auffiihrungspraxis Alter Musik, Leipzig 1931, S. 2.
11 A. Schering 1931, S. 173.

12 C. Dahlhaus: Art. Historismus, in: MGG, Sachteil Bd. 4, Zweite neu bearbeitete Auflage, hrsg. v. Ludwig
Finscher, Kassel/Stuttgart 1996, Sp. 337.



e Das gruppenweise Konzertieren wird vom symphonischen Musizieren mit dem

autkommenden Prinzip der thematischen Arbeit abgelost

e Zudem wird das allgemeine Konzertleben immer hiufiger herausgelost aus der hofischen

Privatsphire und somit einer breiten Offentlichkeit zuginglich

e Die Improvisation verschwindet allmahlich!3

Diese Argumente konnen als reprasentative Beispiele fiir diese zeitliche Eingrenzung gesehen
werden. Sie besitzen durchaus Uberzeugendes. Nur bleibt zu fragen, ob uns die Auffithrungspraxis
der klassischen und frith-romantischen Epoche wirklich um so viel ndher ist und durch
ununterbrochene Tradition — ein Argument, das oft angefithrt wird!* - besser bekannt und damit
leichter in der originalen Gestalt wieder auszufithren ist. Wenn auch manche Werke seit der Zeit der
Klassik vielleicht kontinuierlich aufgefiihrt worden sind — was mittlerweile auch von Werken Bachs
bekannt ist!> — so haben sich die auffithrungspraktischen Gegebenheiten tiber die Jahrhunderte doch
sehr gewandelt, ebenso wie der interpretatorische Zugang.

Man muss die Definition des Begriffs Alte Musik natiirlich immer in einen zeitlichen Kontext
stellen. Die oben genannte zeitliche Eingrenzung bis ca. 1750 dirfte im Bezug auf den
wissenschaftlichen Forschungsstand, ,,der aus einer Zeit stammt, als vor Haydn das historische
Niemandsland begann“!® sowie das dsthetische Bild von Alter Musik in dem Zeitraum, der
Gegenstand dieser Arbeit ist, sicherlich vollig zutreffen.

Jedoch muss man feststellen, dass sich die historische Auffihrungspraxis mittlerweile weg vom
Barock tiber das klassische Repertoire schon sehr weit in die jingere Vergangenheit vorgewagt hat.

Finscher schreibt hierzu:
»Wenn es stimmt, dass die Historische Auffithrungspraxis alles, was sie berithrt in Alte Musik verwandelt,
dann ist in den letzten Jahren der Bereich der ,,normalen Musik, zwischen Alter und Neuer, immer mehr
geschrumpft: lingst hat die Historische Auffithrungspraxis das romantische Kern-Repertoire verein-
nahmt; im Augenblick liegt die Grenze bei den Symphonien von Brahms, und es ist abzusehen, dass die

Bewegung bald auch auf die Kammermusik und die Klaviermusik tbergreifen wird. Damit vertieft sich

13 Vgl.: A. Schering 1931, S. 173f.

14 A. Holschneider: Uber Alte Musik. Auffiihrungspraxis und Interpretation, in: Musica 34. Jg, Kassel 1980, S. 345;
Vgl. auch C. Dahlhaus1996 Sp. 337 oder K. P. Richter 1985, S. 144.

15 Vgl.: hierzu: W. Felix: Bachverstindnis im historischen Wandel vom 18. zum 19. Jahrhundert, in: Festschrift zum
65. Bachfest der Neuen Bachgesellschaft Leipzig, Tutzing 1990. S. 17; Restle, Konstantin: Orchestertradition
versus historische Auffiihrungspraxis. Anmerkungen zu Johann Sebastian Bachs Instrumentarium, in: Jahrbuch
des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preuflischer Kulturbesitz, Stuttgart 2000, S. 102f;, Herz, Gerhard:
J.S. Bach im Zeitalter des Rationalismus und der Frithromantik, Kassel 1935; hier v. a. S. 25-39 und 71f{f; Besch,
Hans: J.S. Bachs Frommigkeit und Glaube, Giitersloh 1938, speziell S. 23-45; F. Blume: J.S. Bach im Wandel
der Geschichte, Kassel 1947, S. 11f.

16 G. Grebe: Die Alte Musik als ein Phinomen im Musikleben unserer Zeit, in: Alte Musik in unserer Zeit, hrsg. v.
Walter Wiora, Kassel 1968, S. 81.



die Erfahrung der Fremdheit. Zugleich ebnen sich die Unterschiede ein, und am Ende ist alles, was nicht

Neue Musik ist, Alte Musik.«17
Die von Finscher 1995 beschriebenen Tendenzen sind lingst eingetreten. Mittlerweile gibt es
historisch informierte Einspielungen von Orchesterwerken und Klavierstiicken Maurice Ravels
(1875-1937) oder Serge Rachmaninoffs (1873-1943) u. a..
Selbst bei einer Erweiterung des Zeitraumes fiir die Alte Musik bis etwa 1820/30, wie sie Gutknecht
vornimmt!®, lassen diese Entwicklungen die Frage nach der zeitlichen Eingrenzung des Begriffs
erneut aufkommen. Im selben Atemzug stellt sich die Frage nach der Aussage dieser Bezeichnung,
die sich zwar einerseits als scheinbar klar definierter Terminus in das alltigliche Vokabular
eingebrannt hat, andererseits aber bei der genauer wissenschaftlich reflektierten Beniitzung stindig
den inhaltlichen Bedeutungszeitraum ausgeweitet hat. Man konnte nahezu sagen, dass das Adjektiv
»alt“ und damit der Begriff Alte Musik im Kontext historischer Auffihrungspraxis fast wieder die
Bedeutung des schnelllebigen Musikgeschifts vor dem 19. Jahrhundert erlangt hat. Da, wie
Wolfgang Rehm anmerkt, selbst das 19. und das beginnende 20. Jahrhundert fiir uns vergangen sind
und wir uns diese ebenso erarbeiten miissen wie das 16. oder 17.19, sollte man vielleicht die
grundsitzliche Bedeutung des Terminus neu tiberdenken und erschlieBen.
Fest steht, dass der Begriff Alte Musik durch seine Vielschichtigkeit nicht mehr bedenkenlos ohne
eine genauere Charakterisierung verwendbar ist. Wenn der Begriff also hier in dieser Schreibweise
auftaucht, so ist er in diesem allgemein gebrduchlichen Sinne zu verstehen, in dem er sich bis zur

Mitte des 18. Jahrhunderts erstreckt.

2. Historismus

Zunichst soll versucht werden, die Begriffe Tradition und Historismus etwas niher zu beleuchten.
Tradition definiert sich im Duden als:

,,das, was im Hinblick auf Verhaltensweisen, Ideen, Kultur o[det] A[hnliches] in der Geschichte, von
Generation zu Generation entwickelt und weitergegeben wird.“

Dahlhaus fihrt in seinem Artikel Historismus in der MGG folgende Punkte an, die Traditionalismus

vom Historismus terminologisch abgrenzen:

e Tradition setzt ungebrochene Kontinuitit voraus

171, Finscher 1995, S. 18.
18 D Gutknecht 1997, S. 28.

19 Vgl.: W. Rehm in: Alte Musik in unserer Zeit. Referate und Diskussionen der Kasseler Tagung 1967, hrsg. v.
Walter Wiora, Kassel 1968, S. 83.

20 Duden. Das Bedeutungsworterbuch, 3., neu bearbeitete und erweiterte Auflage, hrsg. v. d. Dudenredaktion,
Mannheim 2002, S. 894.
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e Eine Tradition erscheint, so lange sie unangekrinkelt ist, als Selbstverstindlichkeit, die einer

rationalen Begrindung nicht bedarf

e Der Historismus des 19. Jahrhunderts unterscheidet sich durch ein genaueres
Geschichtsbewusstsein vom Traditionalismus fritherer Epochen?!

Der Begrift Historismus im musikalischen Sinne ist mehrdeutig, da es die verschiedensten Bereiche
gibt, auf die er angewendet werden kann. Diese erstrecken sich von der wissenschaftlichen
Betrachtung und Erforschung von Musik tiber die Komposition bis hin zur praktischen Realisation,
also der Auffithrung von Musik.
Der Kunsthistoriker Nikolaus Pevsner (1902-1983) charakterisiert Historismus dergestalt, ,,dass der
Historismus die Haltung ist, in der die Betrachtung und die Benutzung der Geschichte wesentlicher
ist, als die Entdeckung und Entwicklung neuer Systeme, neuer Formen der eigenen Zeit.“?? Pevsner
stellt hier ganz klar die Doppeldeutigkeit des Begriffs heraus, die sich in Betrachtung und Benutzung
gliedert. Dieselbe Doppeldeutigkeit lisst sich auch bei anderen Autoren feststellen, wenn etwa
Dahlhaus von ,,Uberzeugung oder ,,Denkform® einerseits und ,,Verhalten oder Praxis® andererseits
spricht.??
Friedrich Blume (1893-1975) argumentiert dhnlich und versucht die Doppeldeutigkeit des Begriffs
Historismus zu umgehen, indem er nach Historismus als Geisteshaltung und Historizismus im Bezug auf

kiinstlerische Tatigkeit differenziert. Fiir thn ist Historismus:

,»das Begreifen des geschichtlichen Kunstwerks, eines Stils, einer Epoche usw. aus ihren eigenen Vorbe-
dingungen heraus, ihre Relativierung, ihre Losung aus fremden, nicht adiquaten Voraussetzungen. Eine

Verstehenshaltung.* 24

Historizismus dagegen beschreibt er folgendermal3en:
,»|Historizismus ist] das bewusste Ergreifen historischer Stile und Kunstwerke als Regelfille oder Normen,
auch als Muster fiir das eigene Handeln und Schaffen, also eine Verabsolutierung des historisch einmali-

gen Falles, auch ein Sichverkleiden des Kinstlers in eine historische Maske, eine Haltung angewandten
Verstehens. 2>

Der Historismusbegriff definiert sich also nicht in einer singuliren Aussage. Er teilt sich in seiner
Anwendung in zwel fast schon in einem dialektischen Verhiltnis stehenden Bedeutungen auf, die

sich gegenseitig nicht zwingend bedingen; ,sie konnen sogar auseinanderklaffen und sich

21'ygl.: C. Dahlhaus 1996, Sp. 337f.

22 N. Pevsner: Moglichkeiten und Aspekte des Historismus, in: Historismus und bildende Kunst. Vortrige und
Diskussion im Oktober 1963 in Miinchen und Schloss Anif, hrsg. v. Nikolaus Pevsner, Hans Gerhard Evers,
Maurice Besset und Ludwig Grote, Miinchen 1965, S.13; vgl. auch ders.: Nachwort, in: Ebda: S. 107.

23 Vgl.: C. Dahlhaus 1996, Sp. 335.

24 Fr. Blume in einem Brief an E. Doflein, zit. nach E Doflein: Historismus in der Musik, in: Die Ausbreitung des
Historismus iiber die Musik, hrsg. v. Walter Wiora, Regensburg 1969, S. 22.

25 Ebda.
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widersprechen*“?6. Nach Dahlhaus ist beim Historismus als Denkform ein musikalisches Gebilde
nichts als Geschichte und ,,negativ charakterisiert durch die Leugnung natirlicher Normen und
dsthetischer Gehalte“?’.

Fir Walter Wiora ist der Historismus aufgrund der zweifachen Bedeutung des Wortes Historie
(Vergangenheit und Wandel) ebenfalls ein zwiespaltiges Phinomen. Er unterscheidet zwischen

relativistischem und retrospektive Historismus:

»Retrospektiver Historismus ist gesteigerte Hingabe an frithere Zeiten und ihre Hinterlassenschaft [...].
Relativistischer Historismus dagegen ist die Betonung des geschichtlichen Wandels und damit auch der

Unterschiede zwischen den Zeitstilen; er sieht ,alle Erscheinungen des menschlichen Lebens als geschich-

tlich und damit als zeitbedingt und verinderlich® an.“28

Das innerste Wesen des Historismus zeigt sich also in einer Ubermacht des Alten iiber das Neue.
Jegliche Form von subjektiver Weiterentwicklung, selbst tiefgreifende Beschiftigung mit dem Alten
zur kunstvoll innovativen Einbindung ins Neue, wird zugunsten des Alten zurtickgedringt und
blockiert, das als Gberlegener und hochwertiger eingeschitzt wird. Somit ist eine Einzelaktion, wie
zum Beispiel die Wiederauffithrung der Matthiduspassion Bachs von Mendelssohn noch nicht als
historistisch zu beurteilen. Vielleicht ist die Idee dazu dem allgemeinen Historismus der
Romantischen Epoche entsprungen, aber die Intention des Ereignisses ist an sich weniger als
historisierend, sondern als Hommage und Wertschitzung der Leistung Bachs zu betrachten.
Dennoch legt diese Auffithrung vielleicht den Grundstein fiir die Historisierung des Musiklebens im
weiteren 19. und frithen 20. Jahrhundert, bis hin zur Bildung des mittlerweile fast schon
kanonisierten Repertoires der im Musikleben heutiger Zeit fest integrierten Auffihrung Alter Musik.
Man muss zudem genau abwigen, wann eine Tatigkeit, ein Ereignis oder ein Werk als Teil des
Historismus oder als historistisch zu bezeichnen ist und welche Absichten dahinter stehen. So ist
also der jeweilige Kontext zu betrachten und es ist zu kliren, wann sich Historismus demzufolge
von Tradition abgrenzt. Der Begriff Historismus hat also eine vielschichtige Aussagekraft. Exr kann
dementsprechend nicht schematisch ein einziges, genau charakterisiertes Phinomen beschreiben,
sondern zeigt in seiner Anwendung auf die verschiedensten Bereiche der Musik eine grof3e Vielfalt
an Auspragungen, die alle situativ genauer definiert werden mussen.

Retrospektiver Historismus kann sich einerseits im Einklang und Kontakt mit der
wissenschaftlichen Forschung um eine Rekonstruktion von Vergangenem bemiihen, Vergangenes
dokumentarisch oder beispielhaft darstellen, als auch durch idealisierte Verklirung und

unreflektiertes Handeln ein eklektizistisches Bild einer Schein- oder Wunschvergangenheit

26 C. Dahlhaus 1996, Sp. 335.
27 Ebda.

28 W. Wiora: Grenzen und Stadien des Historismus in der Musik, in: Die Ausbreitung des Historismus iiber die
Musik, hrsg. v. Walter Wiora, Regensburg 1969, S. 301f.

12



entwerfen. Der relativistische Historismus kann sich umgekehrt genau gegen diese
Wiederherstellungsversuche jeglicher Art wenden und alles als in seinem geschichtlichen
Entstehungszeitraum verhaftet sehen. Beide Betrachtungsweisen setzen immer ein aktives
Bewusstsein im Bezug auf das Vergangene und seine Wiederverwendung voraus.

In den reichhaltigen Moglichkeiten seiner Anwendung auf die theoretischen und praktischen
Teilbereiche der Musik sowie der daraus resultierenden Vielfalt der damit charakterisierten Vorginge
wird deutlich, dass ,,der Historismus in der Kunst kein Stil ist, sondern selbst jeweils Stil hat, ob er

sich nun auf verschiedene oder auf gleiche Vorbilder bezieht.“?

3. Uberblick

3.1 Auffihrungspraxis

3.1.1 Allgemeiner Uberblick

Um die Situation der Alten Musik in Munchen und das Musikleben sowie die damit in Verbindung
stehenden Personen und Ereignisse genauer beleuchten zu koénnen, scheint es sinnvoll, einen
allgemeinen Uberblick iiber die Urspriinge sowie das beginnende und weiter wachsende theoretische
und praktische Interesse an der Wiederauffithrung Alter Musik zu geben. Dazu sollen die
wichtigsten Auffihrungen bis in die hier behandelte Zeitperiode kurz dargestellt werden. Dieser
Uberblick kann keine liickenlose Chronologie dieser Ereignisse liefern. Ziel ist es viel mehr, die
wichtigsten Stationen zu skizzieren, um einen Eindruck der allgemeinen Situation zu erhalten.

Die Idee der Beschiftigung mit dlterer Musik aus historischem Interesse entsteht erst mit dem
allgemein zunehmenden Geschichtsbewusstsein und dem Interesse an einer genaueren,
wissenschaftlichen Bearbeitung, das sich Ende des 18. und Anfang 19. Jahrhunderts mit der
Romantik formt und sich dann ganz enorm in Form von verschiedensten Ver6ffentlichungen und
Ereignissen zeigt. Auch die Alte-Musik-Bewegung mit ihrem Streben nach authentischer
Auffihrungspraxis und vor allem das Musizieren auf zeitgemiBem Instrumentarium ist ein
Phinomen der jingeren und jungsten Vergangenheit, das sich aus dieser, in der Romantik
vorgepragten Hinwendung zur ilteren Musik sowie der allgemeinen Historisierung der Musikwelt
des 19. Jahrhunderts entwickelt hat. Das Bedirfnis nach historischer Korrektheit in allen
Teilbereichen der Auffihrung und das tatsidchliche Bemithen zur Umsetzung von wissenschaftlichen
Erkenntnissen beztliglich der Auffithrungspraxis dlterer Musik beginnen sich erst seit Beginn des 20.

Jahrhunderts auf breiter Ebene zu etablieren.

29 E. Doflein 1969, S.24.
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In der Zeit vor dem 18. Jahrhundert finden sich nur wenige Nachweise fur eine Auffihrung von
Musik, die alter als die jeweils zeitgenodssische ist. Als Ausnahme muss man sicherlich die
Kirchenmusik sehen, die sich von weltlichen Auffithrungen ilterer Musik etwas abgrenzt. Die
sakrale Musik ist im Gegensatz zur weltlichen spitestens mit der Vereinheitlichung der Liturgie
durch Papst Gregor 1. (~ 540-604) viel haufiger einer sehr traditionalistischen und konservativen
Gesamthaltung der Kirche unterworfen. Die unter anderem auch in Konzilen festgelegten
Bedingungen haben sicher die Kompositions- und Auffithrungsweise nicht unbetrichtlich
beeinflusst. Sie wurden zum Teil Gber wesentlich lingere Zeitraume tradiert und beibehalten, als es
bei der weltlichen Musik der Fall ist, die seit jeher noch mehr dem Zwang unterliegt ,,in Mode* zu
sein und stindig Neues zu bringen. Man denke nur an die streng gepflegte A-cappella-Tradition in
der Capella Sistina in Rom oder die allgemein tGbliche Pflege des Gregorianischen Chorals.

Ein sehr frithes, belegbares Beispiel fiir ein Konzert, bei dem altere Musik zur Auffihrung kam, ist
aus Nurnberg bekannt. Im Jahre 1643 lidt dort ein gewisser Johann Michael Dilherr (1604-1669) in
den Saal des sog. Burkhard’schen Hauses zu einer Veranstaltung ein, die so gar nicht in diese Zeit
passt, in der der Riickblick in die Vergangenheit nicht gerade zum Hauptinteresse der Menschheit

gehort.

,Im Anschluss an eine gelehrte lateinische Rede, iiber den Anfang, Fortgang, Anderungen, Brauch und

Missbrauch der edlen Musica’ wurde hier die Entwicklung der Musik, so wie sie dem damaligen unhistori-

schen Zeitalter vorschwebte, an der Hand von praktischen Beispielen dargesteﬂt.“30.

Uber die genaueren Intentionen zu diesem Konzert ist nichts bekannt. Dieses Konzert kann
natirlich nicht mit den Maf3stiben der heutigen Auffiihrungen von Alter Musik betrachtet werden
und auch wenn es mit Sicherheit eine Ausnahme fir diese Zeit darstellt, scheint es Gefallen
gefunden zu haben.’! Man koénnte hier durchaus von gewissen ,,historistischen® Ideen sprechen,
wenn man diesen Begriff hier auch eigentlich noch nicht anwenden kann.

Die erste richtige Vereinigung, die sich ausschlieBlich der Auffihrung ,.alter Musik® verschrieben
hat, ist die 1710 in London gegriindete Acadenzy of Ancient Music. ,,Alte Musik® ist in diesem Kontext
Musik aus jungst vergangener Zeit. Dennoch wurde bewusst nur diese ,,alte” Musik gespielt und
nicht die zeitgenossische moderne, ,,was in den ersten Jahrzehnten ihres Bestehens so viel wie gegen
Hindel gerichtet bedeutete.32. Die Academy veranstaltete bis 1792 Konzerte. In der Zwischenzeit

grundete sich ein weiteres Unternehmen namens Concert of Ancient Music. Auch diese Vereinigung hat

sich der ,,alten Musik® verschrieben. Finzige Vorgabe war, dass die Musik lter als 20 Jahre sein

30 E. Kriickeberg: Ein historisches Konzert zu Niirnberg im Jahre 1643, in: AMw 1918/19, S. 590.

31 Kriickeberg zitiert in ihrem Beitrag eine Quelle aus dem Jahr 1687, in der diesbeziiglich von einer ,herrlichen
Music in Niirnberg® und ,,preiswiirdige[r] Music* die Rede ist. Ebda., S. 591.

32 M. Lichtenfeld: Zur Geschichte, Idee und Asthetik des historischen Konzerts, in: Die Ausbreitung des
Historismus iiber die Musik, hrsg. v. Walter Wiora, Regensburg 1969 S. 43.
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musste. Dennoch war ein abwechslungsreiches Repertoire vorhanden, das sich von Purcell (~1659-
1695), Hasse (1699-1783), Bach, Gluck (1714-1787) bis hin zu Haydn (1732-1809), Mozart (1756-
1791) und Beethoven (1770-1827) in den spiten Jahren erstreckte. Diese Vereinigung bestand bis
1848 und hatte etwa zwolf Konzerte pro Jahr gegeben. Vom Hochadel unterstiitzt bemtbhte sie sich
unter anderem um eine rege Hindelpflege.?? Die Pflege alterer Musik beruhte in England, das schon
Jahrzehnte friher als etwa Frankreich oder Deutschland ein etabliertes 6ffentliches Konzertwesen
vorzuweisen hatte, durch eine seit jeher vorherrschende konservative Haltung beziiglich kultureller
Dinge, auf tradierter Uberlieferung, die nie so vollstindig abriss, dass eine Historisierung im Sinne
von Entdeckung und bewusster Wiederbelebung tberhaupt moéglich und notwendig geworden
wiire. 3

In Deutschland begannen kleine Gruppen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts sich ebenfalls
praktisch mit alterer Musik zu beschiftigen, meist in einem kleineren, halb6ffentlichen oder ganz
privaten Rahmen. Dies ging einher mit der aufkommenden ersten Palestrina-Renaissance zu Anfang
des 18. Jahrhunderts und beschrinkte sich vorerst meist auf Vokalmusik, vor allem die
Vokalpolyphonie der altitalienischen Renaissance-Meister oder Werke von Bach. Eine der ersten
Gruppierungen dieser Art war kein privater Singkreis, sondern eine Vereinigung, die seit 1747 im
Zuge der kirchenmusikalischen Reformen des 18. Jahrhunderts geplant und letztendlich 1749 als
Miinchner Cicilien-Bruderschaft gegrindet wurde. Diese stand unter dem Protektorat des Kurfirsten
Maximilian II. Joseph (1727-1777). Die Mitglieder des Bundnisses verpflichteten sich, die
Kirchenmusik in Miinchen zu pflegen und zu unterstiitzen, besonders an der Hofkirche St. Kajetan.
Es ging zwar zunichst keine nennenswerte reformatorische Wirkung von diesem Biindnis aus, aber
mehr als 75 Jahre nach der Griindung erlebte der Cicilienverein unter Koénig Ludwig 1. (1786-1868)
eine wichtige Reorganisation durch Johann Michael Hauber (1778-1843). Der Verein bestand bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts fort. 3

Ebenfalls noch im 18. Jahrhundert entstanden 1771 in Leipzig eine Singschule, die von Johann
Adam Hiller (1728-1804) gegriindet und geleitet wurde sowie die Singakademie in Berlin. Letztere
wurde 1791 von Carl Friedrich Fasch (1736-1800) gegriindet. Der Chor bestand aus Midnnern und
Frauen. Diese Tatsache ist zwar nicht vollig neu fir die damalige Musikwelt, stellt aber doch ein
Novum fiir Auffihrungen von Kirchenmusik dar. Gro3ere Bedeutung erreichte dieser Chor erst ab
1800 mit seinem zweiten Leiter Carl Friedrich Zelter (1758-1832). Er iibernahm grofle Teile des

Repertoires aus Faschs Zeiten, das unter anderem auch viele Werke von Giovanni Pierluigi da

33 Vgl.: McVeigh, Simon: Art. London (i), § V, 2, in: NGD, Bd. 15, hrsg. v. Stanley Sadie, zweite Auflage, London
2001, S. 122.

34 Vgl.: F. Blume: Musikforschung und Musikleben, in Musica. Monatsschrift fiir alle Gebiete des Musiklebens,
hrsg. v. Fred Hamel, 7. Jg., Kassel 1953, S. 185.

35 Vgl.: J. Koegel: Geschichte der St. Kajetans-Hofkirche, Miinchen 1899, S. 230.
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Palestrina (~1514-1594), Gregorio Allegri (1582-1652), Orazio Benevoli (1605-1672), Pompeo
Caniciari (1670-1744), Francesco Durante (1684-1755) und Leonardo Leo (1694-1744) enthielt.’¢
Dadurch wird deutlich, dass dort schon seit einem Jahrzehnt Alte Musik gespielt wurde und Zelter
nur die herrschende Praxis weitergefiithrt und ausgebaut hat. Allerdings wurde durch seine intensive
Beschiftigung mit Bach auch die praktische Bachpflege zu einem wichtigen Aushingeschild des
Vereins. Selbst die Matthauspassion war schon 1815, lange vor der Auffihrung durch Felix
Mendelssohn (1809-1847), neben anderen Bachwerken im Probenplan von Zelter aufgenommen.3’
Ein anderer, friher Versuch der Auffihrung von ilterer Musik wurde von Johann Friedrich
Reichardt (1752-1814) mit seinen Concerts spirituels unternommen, die er ab 1783 in Berlin
veranstaltete. Diese waren in ihrer Organisation den gleichnamigen Pariser Konzerten
nachempfunden, in denen die iltere Musik keine vorrangige Rolle spielte. Inhaltlich waren sie aber
durchaus auch im Sinne der Londoner Concerts of Ancient Music gedacht.

Anfang des 19. Jahrhunderts trafen sich viele Musiker, Schriftsteller und Kinstler in privaten
Singkreisen, um iltere Vokalmusik aufzufthren. Dazu gehoren ,,das ab 1807 regelmiflig an
Sonntagen im Hause Goethes abgehaltene Chorsingen, die Freitags-Auffiihrungen bei Zelter in den
zwanziger Jahren, die allerdings Instrumentalmusik miteinbezogen [und] die ab 1816 datierten
Hauskonzerte Kiesewetters, zu denen sich [...] die Elite der Wiener Musikfreunde versammelte*“%.
Wihrend die Singakademie nicht sehr darum bemiiht war, die Alte Musik nach der Praxis ihrer
Entstehungszeit aufzufithren, sondern sie in dem Gewand der neueren Zeit mit gro3en Besetzungen
und zeitgemal3 adaptierter Instrumentation zu prasentieren, ist Raphael Georg Kiesewetter (1773-
1850) sicher ein frihes Beispiel fir Bemihungen in Richtung historischer Korrektheit bei der
Auffihrung. Natirlich muss man diese Bemihungen immer im zeitlichen Kontext sehen, da
einerseits die musikwissenschaftliche Forschung im Bezug auf auffiihrungspraktisch verwertbare
Ergebnisse zu dieser Zeit fast noch jungfriulich ist. Andererseits ist das alte Instrumentarium oft
nicht mehr greifbar oder benutzbar. Bei Kiesewetter in Wien wurde Vokalmusik und vokal-
instrumentale Musik gespielt, die er durch eine rege Transkriptions- und Sammeltitigkeit
zusammengetragen hatte. ,BEr war ein Gelehrter, der sich tber die Rekonstruktion
auffihrungspraktischer Anforderungen Alter Musik Gedanken machte und fir lange Zeit gultige

Ergebnisse vorlegte.“40.

36 Vgl.: C. F. Zelter: Carl Friedrich Christian Fasch, Berlin 1801, zit. nach R. Hohenemser 1900, S. 11.
37 Siehe: G. Schiinemann: Die Singakademie zu Berlin 1791-1941, Regensburg 1941, S.46.

38 Vgl.: G. Pinthus: Das Konzertleben in Deutschland. Ein AbriB seiner Entwicklung bis zum Beginn des 19.
Jahrhunderts, Leipzig 1932, S. 95f.

39 M. Lichtenfeld 1969, S. 44.
40 D. Gutknecht 1997, S. 53.
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Eine weitere dullerst wichtige Person in diesem Zusammenhang ist Anton Friedrich Justus Thibaut
(1772-1840) mit seinem Singkreis, der sich in seinem Haus in Heidelberg zusammenfand. Die
Anfinge dieser Zusammenkinfte werden sehr verschieden datiert, fritheste um 1805 (Ehmann
1938), spatere um 1820 (Gutknecht 1997). Sie endeten in jedem Fall mit dem Tod Thibauts 1840.
Neben einigen anderen Werken wurden in dem Singkreis fast ausschlieBlich vokale Stiicke von
Palestrina oder Hindel gesungen. Thibaut stand der kirchenmusikalischen Restaurationsbewegung
sehr nahe und gilt, was auch seinem Werk Uber Reinkeit der Tonkunst (1825) zu entnehmen ist, als
einer der Wegbereiter der cicilianistischen Bewegung*! des 19. Jahrhunderts. Zusitzlich verband ihn

eine intensive Freundschaft mit dem tiberzeugten Miinchner Cicilianer Caspar Ett (1788-1847).42
,»Obwohl selbst Dilettant [...] — fern von quellenkundlichem Studium und daraus resultierenden auffih-
rungspraktischen Erkenntnissen -, ibte Thibaut groen Einfluf3 auf die Musikisthetik seiner Zeit aus. [...]
Durch regen Austausch mit Gleichgesinnten, wie Zelter, Kiesewetter, aber auch Goethe, Jean Paul u.a.,

[...] verbreitete sich sein Ruhm. Sogar Robert Schumann (1810-1856) war, - wie Mendelssohn — eine Zeit-

lang bei ihm in Heidelberg.“43.

Dieser Aufenthalt in Heidelberg im Jahre 1827 tbte auf den noch jungen Felix Mendelssohn
Bartholdy sicher groBen Einfluss aus und hat bestimmt nicht nur sein Interesse an élterer Musik -
besonders an Bach - geférdert, sondern auch die Pline zu einer Wiederauffihrung der
Matthauspassion immer konkreter werden lassen. Mendelssohn hat sich schon als Vierzehnjihriger
eine Abschrift der Partitur gewiinscht und diese auch bekommen. Somit hat er sich offensichtlich
lange Zeit intensiv mit dem Werk beschiftigt. Nach langer Vorarbeit und durchaus berechtigten
Zweifeln von Zelter, dass eine Offentliche Darbietung keinen Zuspruch beim Publikum finden
wiirde — Bach war mittlerweile fremd und fern der aktuellen Horgewohnheit - konnte sich
Mendelssohn mit Hilfe seines Freundes Philipp Eduard Devrient (1801-1877), der die Rolle des
Jesus Gbernahm, durchsetzten und am 11.3.1829 die Matthduspassion zum ersten Mal nach dem
Tod Bachs wieder auffiihren. Diese Auffithrung wurde sicher durch die Aktivititen Zelters
entscheidend und tber einen langen Zeitraum vorbereitet und mitgeprigt. Auch wenn die Musik
Johann Sebastian Bachs - wie oben bereits bemerkt - nie ganz verstummt ist und die Auffihrung
sicherlich nicht aus der Motivation heraus stattgefunden hat, eine historische Rekonstruierung der
Bachschen Zeit wiederzugeben, stellt sie einen bedeutenden Meilenstein dar, der als Initialziindung

fir ein wachsendes Interesse an der Auffihrung Alter Musik generell und die dadurch

41 Der Begriff Ccilianismus bezeichnet eine nach der als Patronin der Musik geltenden Heiligen Cicilia benannte
katholische kirchenmusikalische Restaurationsbewegung des 19. Jahrhunderts. Sie verlangte eine Riickbesin-
nung und Orientierung auf einen an Palestrina angelehnten a cappella-Stil. Vgl. dazu: W. Kirsch: Art. Caecilia-
nismus, in: MGG, Sachteil Bd. 2, hrsg. v. Ludwig Finscher, Kassel/Stuttgart 1995, Sp. 317-326.

42 Vgl.:R. Hohenemser: Welche Einfliisse hatte die Wiederbelebung der #lteren Musik im 19. Jahrhundert auf die
Komponisten? Leipzig 1900, S. 14 und O. Ursprung Restauration und Palestrina-Renaissance in der katholischen
Kirchenmusik der letzten zwei Jahrhunderte, Augsburg 1924, S. 18.

43 D. Gutknecht 1997, S. 55.
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autkommende Bach-Pflege im Besonderen gelten kann. Diese war zwar auch schon zuvor in
vereinzelten kleinen Kreisen betrieben worden, trat nun aber den Weg aus der Privatsphire der
wenigen idealistischen Kenner und Liebhaber hinaus in das 6ffentliche Konzertleben und damit in
das Bewusstsein der breiten Masse an. Mendelssohn veranstaltete ab 1838 im Leipziger Gewandhaus
weitere Konzerte, bei denen iltere Musik aufgefithrt wurde. Mit den nun immer hiufiger explizit als
solche bezeichneten Alistorischen Konzerfen trat eine Veranstaltungsgattung in das Kulturleben, die es
bis auf wenige Ausnahmen* dergestalt in Deutschland nicht gab und die sich schnell immer
groBerer Beliebtheit erfreute. Neben dem schon linger bestehenden Concert of ancient music in London
bildeten sich mit dem Conservatoire de musique classique et réligiense (seit 1817 privat, 1827-1830
offentlich) von Alexandre-Etienne Choron (1771-1834) oder den Concerts historiques (1832-1835,
vereinzelte Konzerte auch noch spiter) von Frangois-Joseph Fétis (1784-1871) auch in Frankreich
Kreise zur Veranstaltung solcher Konzerte.*

Letztendlich wurde dadurch der Stein endgiltig ins Rollen gebracht, der dann im ILaufe des
19. Jahrhunderts zumindest einige, wenn auch wenige ,,Klassiker* der Alten Musik wie Bach oder
Hindel ins Standard-Repertoire des allgemeinen Konzertbetriebs brachte, auch wenn diese meist
ohne jede Anstrengung zur historischen Treue in einem romantischen Gewand verpackt wurden.
Die Zeit der ernsthaften Versuche einer aus rekonstruktivem Interesse nach wissenschaftlich
nachweisbaren Fakten gestalteten Nachahmung einer Auffithrungspraxis vergangener Jahrhunderte
lisst noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts bzw. Anfang des 20. Jahrhunderts auf sich warten.
Ausschlaggebend dafiir war auch, dass erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts grof3ere, 6ffentlich
zugingliche Sammlungen alter Instrumente angelegt wurden und erste wissenschaftlich
systematische Veroffentlichungen zur Instrumentenkunde erschienen. Erst dadurch wurde
Uberhaupt eine detailliertere Beschiftigung mit der Bauart, der Funktions- und Spielweise dieser
Instrumente mdglich, die das verlorene Wissen um diese Faktoren wieder ans Tageslicht brachte
und die Benutzung des alten Instrumentariums oder detailgetreuer Nachbauten erlaubte, welche ja
zu einer wissenschaftlich intendierten, historischen Rekonstruktion der alten Auffihrungspraxis
unbedingt notwendig sind. Aber dennoch lebten diese Versuche noch lange ein Nischendasein im

Schatten der spatromantischen Interpretation.

44 Zu diesen wenigen, als solche bezeichneten historischen Konzerten gehren etwa das 1824 von Peter Joseph von
Lindpaintner (1791-1856) in der Hofkapelle zu Stuttgart veranstaltete Historische Konzert, oder die historischen
Konzerte des Berliner Musikdirektors Karl Kloss (1792-1853) von 1836 und 1838. Siche LAMZ Jg 1825, Sp.
152; ebda Jg. 1836, April No. 17, Sp. 280 und ebda Jg 1839, Sp 432.

45 Vgl.: R. Wangermée: Les premieres concerts historiques, in: Mélanges Ernest Closson, hrsg. v. Société belge de
musicologie Bruxelles 1948, S. 185ff.
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3.1.2 Die wichtigsten Auffiihrungen Alter Musik in Miinchen im 19. Jahrhundert

Im Zuge des allgemein erweckten Interesses an Alter Musik im 19. Jahrhundert kamen auch in
Miinchen zahlreiche Auffithrungen von Werken ilterer Komponisten, vornehmlich von Bach und
Hindel, zustande. Zur Verdeutlichung sei hier nur kurz eine Auswahl der wichtigsten
Veranstaltungen aufgefihrt:

Nach den Aktivititen der 1749 gegrindeten Cucilien-Bruderschaft war mit Sicherheit die Auffihrung
des Miserere von Gregorio Allegri (1582-1652) durch Caspar Ett am Karfreitag 1816 in der
Michaelskirche ein erster Meilenstein der Wiederauffithrung Alter Musik und eine Initialziindung fiir
die kirchenmusikalischen Reformen durch den Cicilianismus.4¢

Ab dieser Zeit fanden in Munchen unter Ett, spiter unter Kaspar Aiblinger und deren Nachfolgern
auf der Hofkapellmeisterstelle wieder regelmillige Auffithrungen von altklassischer Kirchenmusik
statt. Etwa ab 1839 wurde auf Anordnung Koénig Ludwigs I. in der Theatinerkirche neben der
Vokalpolyphonie vor allem Gregorianischer Choral gesungen.*’

Am 20. Mirz 1843 wurde - nach Mendelssohns Berliner Auffiihrung 1829 und bereits etlichen
weiteren in Deutschland - auch in Munchen die Matthiuspassion von Bach zum ersten Mal unter der
Leitung von Hofkapellmeister Franz Lachner (1803-1890) mit Laien und Mitgliedern der Hofkapelle
aufgefithrt. Diese gehorte dann schon in den 1870er Jahren zum Standardrepertoire, das von der
Musikalischen Akademie jedes Jahr in der Karwoche, meist im Odeon aufgefiihrt wurde.*®

Aus den Theaterakten des Bayerischen Hauptstaatsarchivs Minchen geht hervor, ,,dal}3 bereits um
1848 die Instrumentalkapellisten Kahl [Anton Heinrich (1812-vor 1864) ?], Niest [Karl (vor 18206-
nach 1863) ?,* Johann Kramer und Max Maier sich zu ecinem ,Alterthiimlichen Quartett’
zusammengeschlossen hatten. In Nymphenburg trugen sie dem Konig mittelalterliche Weisen auf
Philomelen, Mandolinen, Mandolas und anderen lingst nicht mehr gebrduchlichen Instrumenten
vor.“

Schon seit den 1850er Jahren erschienen sowohl Instrumental- als auch Vokalwerke vor allem von
Bach und Hindel regelmilBig in den Programmen, besonders bei der Musikalischen Akadensie. So

erklangen von J. S. Bach unter anderem die Kantaten Christ, unser Herr zum Jordan kam (1854), Ich gebe

46 Siehe: O. Ursprung 1924, S. 23.

47 Siehe: S. Gmeinwieser: Zur Geschichte der Vokalkapelle von St. Kajetan, hrsg. v. Katholischen Kirchenstiftung
St. Kajetan, Miinchen 2003, S. 14.

48 Siehe: K. P. Richter: Zwischen Historismus Fin de siécle und Neobarock. Zur Auffiihrung ilterer Musik, in: Die
Miinchner Philharmoniker von der Griindung bis heute, hrsg. v. Regina Schmoll gen. Eisenwerth, Dr. C. Wolf
und Sohn, Miinchen 1985, S. 145.

49 Vgl.: BMLO IDs: n0193 und k0028 auf: http://www.bmlo.Imu.de.

50 H.-J. Nésselt: Ein iltest Orchester 1530-1980. 450 Jahre Bayerisches Hof- und Staatsorchester, Miinchen 1980,
S. 189.
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und suche mit 1Verlangen (1865), die Motette Ich lasse dich nicht (1863), das Magnificat (1893) sowie ein
Konzert fir 3 Violinen, Violen und Celli (1852), die Orchestersuiten D-Dur (1852) und h-Moll
(1853), die Chaconne aus der d-Moll Partita (1889) und das Brandenburgische Konzgert Nr. 1 (1895). Von
Hindel befanden sich die Oratorien Judas Maccabius (25.12.1872, Odeon), Samson (1.12.1874), Joshua
(1.11.1875, Odeon), Der Messias (9.4.1876), Saul (1878), Lsrael in Agypten (27.1.1895) sowie die Wasser-
und Feunerwerksmusik (25.12.1889, Odeon) im Repertoire.!

Am 27. Februar 1860 fand im Odeon ein Historisches Kongert statt, bei dem die Musik von elf
Minchner Hofkapellmeistern, von Senfl und Lasso bis hin zu Aiblinger und Joseph Hartmann zu
Gehor kam. Ebenfalls im Odeon feierte die Musikalische Akademie am 1. November 1860 ihr
50 jahriges Bestehen mit Werken von Hindel.>?

Auch Bachs 5-Moll Messe kam schon am 15. Mai 1874 im Rahmen eines Prifungskonzertes der
Koniglichen Musikschule im Odeon zur Auffithrung.>?

Somit hatte sich also auch in Minchen bereits eine Tradition zur Auffihrung Alter Musik
herangebildet. Diese Auffithrungen entsprangen natirlich noch nicht dem Interesse der
Wiederherstellung eines Klangbildes der Entstehungszeit der aufgefithrten Werke. Sie brachten aber
diese Musik zuriick ins Bewusstsein der Offentlichkeit und bereiteten damit den Boden fiir eine
Bewegung vor, die sich am Anfang des 20. Jahrhunderts, vor allem auch in Miinchen um historische

Treue bei den Auffihrungen Alter Musik bemiihte.

3.2 Schrifttum und Forschung

Die Vero6ffentlichung von theoretischen Schriften zur Musik ist untrennbar mit der praktischen
Auffithrung verbunden. In diesem Kapitel werde ich deshalb einen Uberblick iiber die wichtigsten
Veroffentlichungen geben, die seit dem 18. Jahrhundert einem allgemeinen, immer ausgeprigter
werdenden Geschichtsinteresse entsprangen und die die praktische Ausfihrung von dlterer Musik
ganz wesentlich beeinflussten, da sie als neues Informationsmedium tber die bis dato cher
»uninteressante® Vergangenheit tiberhaupt erst die Motivation fir eine Hinwendung zum Alten
weckten. Ebenfalls werden die damit zusammenhingenden Anfinge der Musikwissenschaft als
universitires Fach skizziert.

Schriften und Drucke zur Musik sind ein entscheidender Faktor zur Verbreitung und zum
Fortbestand des musikalischen Wissens. Da die Musik als solche bis zur Erfindung der

Tonaufzeichnung Ende des 19. Jahrhunderts nicht klanglich fixiert werden konnte, sind theoretische

31 Siehe: K. P. Richter 1985, S. 145.

52 Siehe: R. Miinster: 117 Jahre klingendes Leben im Odeon, in: Musik in Bayern. Halbjahresschrift der Gesell-
schaft fiir Bayerische Musikgeschichte e.V, Heft. 61, Tutzing 2001. S. 54.

53 Siehe: E. Schwickerath 1924, S. 29.
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Schriften als Grundlage fiir eine Auffithrungspraxis Alter Musik unverzichtbar. Ohne eine vorherige
Bereitstellung und Verotfentlichung des Notenmaterials sowie eventuellen Untersuchungen tiber Art
und Weise der Ausfithrung, wire eine klangliche Verwirklichung nur bedingt moglich. Eine weitere
Verbreitung und dementsprechende Nutzung kann nur durch die Herausgabe und Vervielfiltigung
im Druck geleistet werden. Somit sind einerseits die frihen musikgeschichtlichen und
biographischen Publikationen wirkungsvoller Anreiz, die FEinzelvertffentlichungen sowie
Gesamtausgaben der Werke von Komponisten andererseits eine grundlegende Notwendigkeit zur
breiteren praktischen Auffihrung.

Nach vereinzelten theoretischen Schriften zur Musik, die bis ins 17. Jahrhundert erschienen sind, die
sich aber noch ohne die Verwendung von wissenschaftlichen Methoden nur auf ausgewihlte
Bereiche der Musik beschrinken, entstanden im 18. Jahrhundert erste musikalische Lexika, die zwar
immer noch keinerlei musikwissenschaftliche Forschungsergebnisse enthalten, aber dennoch
ansehnliche Sammlungen musikgeschichtlicher Fakten und Daten darstellen, die noch heute als
interessante Quellen dienen. Zu den ersten dieser Art gehoren sicher die musikgeschichtlichen
Kompendien von John Hawkins (1719-1789): General history of the science and practice of music,
erschienen 1776, und von Charles Burney: (1726-1814): A general history of music, erschienen 1776,
1782 und 1789, sowie die erste groBer angelegte deutsche Allgemeine Geschichte der Musik>* (1788,
1801) von Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), die leider Fragment blieb und mit dem Jahr 1550
endet. Ebenfalls von Forkel verfasst ist die erste Biographie von Johann Sebastian Bach (1802).
Dieses Werk ist von grolem Wert fiir die Musikwissenschaft, da Forkel auf direkte Informationen
aus der Korrespondenz mit Bachs Sohnen Carl Philipp Emanuel (1714-1788) und Wilhelm
Friedemann Bach (1710-1784) zurtickgreifen konnte. Die Schrift hat den Titel: Ueber Johann Sebastian
Bachs 1.eben, Kunst und Kunstwerte.

Weitere Monographien, wie etwa die Palestrina-Biographie von Giuseppe Baini (1775-1844),
erschienen 1828, oder Carl von Winterfelds (1784-1852) J. Gabrieli und sein Zeitalter, erschienen 1834,
entstanden kurz darauf. Die Veroffentlichungen wuchsen nun enorm in threm Umfang und sind
immer mehr von akademisch-methodischen Arbeitsweisen geprigt, die ihren wissenschaftlichen
Wert massiv steigern. Mit Publikationen wie der Mozart-Monographie (1856-59) fiihrte der
Archiologe und Altphilologe Otto Jahn (1813-1869) die philologisch-kritische Methode in die
Musikgeschichtsschreibung ein, die dann auch durch Wissenschaftler wie Friedrich Chrysander
(1826-1901) oder Philipp Spitta (1841-1894), der eine weitere, durch wissenschaftliche Akribie und

54 Es gab bereits vor Forkel deutsche Musiklexika: Wolfgang Caspar Printz (1641-1717): Historische Beschreibung
der edlen Sing- und Kling-Kunst, Dresden 1690; Johann Gottfried Walther (1684-1748): Musikalisches Lexicon
oder Musikalische Bibliothek, Leipzig 1732, oder Martin Gerbert (1720-1793): De cantu et musica sacra, a
prima ecclesiae aetate usque at praesens tempus, St. Blasien 1774 u.a., jedoch ist die Arbeit Forkels breiter
angelegt und enthélt wesentlich ausfiihrlichere Angaben als die Werke der Vorgénger.
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Quellenforschung noch heute fir die Bachforschung bedeutende Bach-Biographie (1873-80)
verfasst hat, mitgetragen wurde.

Angeregt von der Wiederauffihrung der Matthduspassion und dem damit allgemein geschiirten
Interesse an Bach, entstand 1850 in Leipzig eine Bach-Gesellschaft, die u. a. von Robert Schumann,
Franz Liszt (1811-18806), Ignaz Moscheles (1794-1870), Louis Spohr (1784-1859), Otto Jahn, Carl
von Winterfeld, Siegfried Wilhelm Dehn (1799-1858), Carl Ferdinand Becker (1804-1877) und dem
Thomaskantor Moritz Hauptmann (1792-1868) mit dem Ziel der Veroffentlichung der Werke
Johann Sebastian Bachs in einer Gesamtausgabe gegrindet wurde. Diese Gesamtausgabe wurde
1899 fertig gestellt und war die erste kritische Gesamtdarstellung der Werke eines Komponisten.
Darauf folgten 1856 die erste deutsche Hindelgesellschaft, die maligeblich vom Engagement
Friedrich Chrysanders lebte, der dann 1859-1894 eine Hindel-Gesamtausgabe nahezu im Alleingang
gestaltete. Dadurch angeregt entstanden bis zum Ende des 19. Jahrhunderts weitere
Gesamtausgaben von groflen Komponisten wie von L. v. Beethoven (1861-1864), G. P. da
Palestrina (1862-1894), W. A. Mozart (1876-1883) oder von H. Schiitz (1585-1672), erstellt 1885-
1894.

Langsam kristallisierte sich also am Anfang des 19. Jahrhundert eine eigene Disziplin der
Musikwissenschaft heraus, die nominell im Ficherkanon der Universititen noch nicht existierte, die
aber durch das immer hiufigere und vor allem wissenschaftlich motivierte Engagement langsam den
Status einer leidenschaftlichen Nebenbeschiftigung verlieB wund sich zur anerkannten
Forschungsdisziplin entwickelte. Nicht zufillig ermoglichte dies erst die Romantik mit dem
aufkommenden Bediirfnis nach einer Hinwendung zur Vergangenheit und dem Interesse an der
Historie. Die ebenfalls daraus resultierenden, immer hiufiger werdenden praktischen
Auffithrungsversuche in kleinen, aber gebildeten Kreisen, die Strémungen zur Wiederbelebung
alterer Musik wie etwa der Palestrina-Renaissance und die bis dato von den wenigen Liebhabern und
Idealisten geleistete musikschriftstellerische Pionierarbeit bekriftigten zudem das immer stirker
werdende Verlangen auch nach einer ausgiebigen theoretischen Aufarbeitung und Verfiigbarkeit des
in den praktischen Ubungen und Versuchen Erfahrenen, die das Alte als etwas Spannendes, Neues
erscheinen lieBen.

So gab es an den deutschsprachigen Universititen schon seit dem frihen 19. Jahrhundert
Vorlesungen tiber Musikgeschichte und Musikdsthetik. Diese wurden aber lange nicht im Rahmen
eines eigenen Faches mit eigenem Lehrstuhl angeboten, sondern existierten als Teilbereiche der
Kunst, Asthetik, Philosophie oder etwa Psychologie und wurden nur durch Stellen, wie der eines

Musikdirektors, durch auf3erordentliche Professoren oder Privatdozenten abgedeckt.

»Generell jedoch tiberwog die Unterweisung im Gesangsunterricht und in der Harmonie- und General-
baBlehre vor allem zur Ausbildung der Studenten in der theologischen Fakultit um sie fiir die Aufgaben

der Kirchenmusik vorzubereiten. Die Behandlung der Musikgeschichte war nicht als obligat vorgesehen.
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[...] Seit etwa 1850 trennten sich die beiden Bereiche Musikpraxis-Musiktheorie und Musikgeschichte.

Die reinen Historiker, die keinerlei praktischen Musikunterricht mehr gaben und auch immer weniger

Asthetik pflegten, begannen sich herauszukristallisieren*>.

Somit vermehrten sich auch die Vorlesungen tber Musikgeschichte und spezialisierten sich
zusehends von der allgemeinen, gesamten Musikgeschichte hin zu spezielleren Themen, die einzelne
Komponisten, deren Werke oder sogar erste Analysen behandelten.

Den Rang eines ordentlichen Professors erlangte 1870 als erster deutschsprachiger Vertreter der
Musikwissenschaft Eduard Hanslick (1825-1904) in Wien. Weitere folgen mit Jacobsthal (1845-
1912) in StraBburg (1897), Adler (1855-1941) ebenfalls in Wien (1898) oder Kretzschmar (1848-
1924) in Berlin (1904). Mit der Etablierung der Musikwissenschaft als universitires Fach und der
Griindung der ordentlichen Institute 6ffnete sich ein neuer Horizont fiir die bis dato mehr oder
weniger ,,heimatlose® Musikwissenschaft, die jetzt durch staatliche Férderung und konsequente
Ausbildung neuer Wissenschaftler nicht mehr allein auf private Initiativen und nebenamtliches
Engagement angewiesen war, sondern sich gezielt und mit ganzer Aufmerksamkeit der Forschung
widmen konnte.

Diese Forschung wurde zusehends wichtiger fir die Alte-Musik-Bewegung. Durch die bisherigen
musiktheoretischen und wissenschaftlichen Veroffentlichungen und den Neu- bzw. oftmals
Erstdruck von Werken ilterer Musik wurde enormes geleistet, indem man diese Musik tberhaupt
erst wieder ans Tageslicht gebracht, zu schitzen gelernt und grundsitzlich nutzbar gemacht hatte. So
entstanden viele Denkmalerausgaben, wie die Denknrdler Deutscher Tonkunst (1892), die Denkmaler der
Tonkunst in Osterreich (1894), oder Ausgaben ilterer Musik der vergangenen Jahrhunderte bis zum
Mittelalter, die zur Verwendung bereit lagen. Diese Verwendung konnte sich dann auch in
verschiedenem Malle gestalten, von den ,werktreuen® Auffihrungsversuchen bis hin zu
massenweisen — durchaus oft sehr erfolgreichen — Bearbeitungen, aber auch Verarbeitung in neuen
Kompositionen.

Das Bediirfnis nach konkreten Forschungsergebnissen beziiglich der bei der historisch getreuen
Auffihrungspraxis zu beachtenden Parameter, wie Verzierungsforschung, Stimmton, Notenschrift,
oder Instrumentenkunde, ,,wurde erst mit Verspatung berticksichtigt, vor allem seit dem Erscheinen
der groBen Hindel- und Bach-Gesamtausgaben um die Mitte des Jahrhunderts*>® und damit auch

erst seit der konkreten Verfestigung und Etablierung eines Faches Musikwissenschaft.
,»Die Generation der grof3en Musikhistoriker im engeren Sinne von 1850 bis nach 1900 hatten es nach wie

vor mit der Ermittlung und Bereitstellung neuen musikgeschichtlichen Tatsachenmaterials zu tun, dessen

55 A. Elsner: Die Geschichte des musikwissenschaftlichen Lehrstuhls an der Universitdt Miinchen, Dissertation
LMU (maschinenschriftlich), Miinchen 1982, S. 35f.

56 P, Schleuning, Verzierungsforschung und Auffiihrungspraxis..., in: Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis
III, Winterthur 1980, S. 11-114, hier S. 14.
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kritische Erforschung und Auswertung im Sinne der historisch-philologischen Methode zu einem Haupt-

anliegen der jungen Musikwissenschaft wurde.*>’
Mit den Instituten wurden auch Collegia musica eingefiihrt, die meist im traditionellen Sinn als Treffen
zum Musizieren im internen, nicht offentlichen Kreis abgehalten wurden; zum geselligen Spiel
einerseits, genauso wie zur praktischen Erprobung von neuen Forschungserkenntnissen zur

historischen Auffithrungspraxis.

57T A. Elsner 1982, S. 30.
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II1. Die Situation in Miinchen: Die verschiedenen Stromungen bei den
Ensembles und Vereinigungen sowie eventuelle Verbindungen unte-

reinander

Die Auffihrung von Alter Musik in Miinchen verteilte sich zwischen ca. 1880 und 1930 auf mehrere
verschiedene Ensembles und Protagonisten, die sowohl in ihrem grundlegenden Interesse als auch
in der tatsichlichen Art und Weise der Ausfihrung doch sehr divergent waren. Die Motivation fiir
die Beschiftigung mit alter Musik ldsst zwar bei Allen einen gemeinsamen Kern erkennen, der sich
in der Faszination des ,,Unbekannten® oder ,,Unerprobten® und der Bewunderung dessen als
unverfilschte, vollendete Kunst zeigt. Diese Kunst stellte einen Wert dar, der nicht nur klassisch im
eigentlichen Sinne des Wortes war, sondern beispielhaft und tber alle Entwicklung der Zeit erhaben
und deshalb gepflegt werden musste. Aber gerade an diesem Punkt der Pflege gingen diese
Stromungen doch recht unterschiedliche Wege.

Im folgenden Teil der Arbeit sollen nun die verschiedenen Strémungen vorerst charakterisiert und
die eventuellen Verbindungen zueinander aufgezeigt werden, um spiter Aussagen iiber die Art und
Weise sowie die Hintergriinde der verschiedenen Intentionen beztglich der Auffithrung Alter Musik

zu treffen und diese miteinander vergleichen zu kénnen.

1. Musikforschung

1.1 Institut fur Musikwissenschaft an der LMU

Wie schon oben angefihrt, war die sich gegen Ende des 19.Jahrhunderts formierende
Musikwissenschaft eine fundamentale Instanz zur Erforschung der auffihrungspraktischen
Gegebenheiten der vergangenen Jahrhunderte. So war auch in Minchen die universitire Behandlung
von Musik, die Forschung und Ausbildung am eigenen Institut fir Musikwissenschaft im
Besonderen, von groBler Bedeutung fiir die Situation der Alten Musik. Deshalb erscheint es mir
sinnvoll, das Zustandekommen des Munchner Instituts fur Musikwissenschaft unter Adolf
Sandberger (1864-1943) etwas genauer zu skizzieren und die dadurch geschaffenen Beziehungen zur
Alte-Musik-Bewegung zu beleuchten.

Ohne eine musikalische Tradition wurde schon vor dem Wechsel der Universitit nach Minchen im

Jahre 1826 in Landshut in den Jahren 1806-1807 tiber Poesie und Tonkunst im Rahmen asthetischer
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Betrachtungen gelesen (Prof. Dietl (1752-1809)). Ebenfalls gab es eine Vorlesung Uber die Theorie der
Musik, insbesondere den Generalbass, die von dem Theologen und Philosophen Ignaz Thanner (1770-
1856) 1807 gehalten wurde.>®

Sie stellten ebenso, wie die Vorlesungen Uber Aesthetik, mit besonderem Begng auf die Musik (1828),
Musikalische Composition, nach seinem Systeme der Harmonielehre etc. oder Musikgeschichte, nach seinen
Grundziigen der neneren Musik (1829) von Franz Stoepel (1794-1830), die dieser auf private Initiative
hin 1828-1829 hielt>?, noch fiir die nichsten Jahrzehnte Ausnahmen dar. Bis auf weiteres erlangten
nach einem Versuch zur Einrichtung einer Musikprofessur fir ,,Geschichte und Asthetik der
Tonkunst™ 1859 im Rahmen der Kulturpolitik Max I1.9Y und der Ehrenprofessur fiir Geschichte und
Asthetik der Tonkunst in der philosophischen Fakultit von Ludwig Nohl (1831-1885) zwischen
1865-1868 — bei der es nie zu einer offiziellen Vorlesung kam -6! erst wieder die Aktivititen Karl
Emil v. Schafhautls (1803-1890), Moritz Carrieres (1817-1895) und Wilhelm Heinrich v. Riehls
(1823-1897) groflere Bedeutung im Bezug auf die Einbindung von Musik an der Munchner
Universitit.

Neben dem Universalgenie Schafhautl, der als Ordinarius fiir Geognosie, Bergbau und Hiittenkunde
sowie als Geologe zwar keine musikthematischen Vorlesungen hielt, sich aber dennoch privat als
duBerst fruchtbarer Musikschriftsteller betitigte und der Universitit in einigen musikalischen
Angelegenheiten als Berater zur Seite stand sowie dem Philosophie Professor Carriere, der wohl im

Rahmen seiner Asthetikvorlesungen auch musikalische Themen behandelte®?, war Riehl vielleicht

der wichtigste Wegbereiter des musikwissenschaftlichen Instituts an der LMU in Miinchen. Riehl
behandelte in seiner 43 jahrigen Lehrtitigkeit als Inhaber des ersten deutschen Lehrstuhls fiir
Kulturgeschichte (ab 1859) auch musikgeschichtliche Themen, die er immer in einen
kulturhistorischen und soziologischen Kontext stellte. Zudem hielt er von 1872-1896 Vorlesungen
tber Musikgeschichte an der Musikhochschule.

Seine Sicht des Verhiltnisses von Musik und Universitit beschrieb er deutlich in seinen Culturstudien
aus drei Jabrbunderten (1. Aufl. 1853). Das folgende Zitat trifft exakt den Nerv der Zeit, in der immer
hiufiger Forderungen laut und aufgrund des mittlerweile erreichten Forschungsniveaus auch nétig

wurden, die Musikwissenschaft als eigenes akademisches Fach in den Kanon der universitiren

Wissenschaften einzugliedern; zudem spiegelt es sein diesbeziigliches Bestreben wieder, auch in

58 Verzeichnis der Vorlesungen an der koniglichen Ludwig-Maximilians-Universitit zu Landshut fiir das
Sommersemester 1806, S. 7 und ebda fiir das Sommer-Semester 1807, S. 7.

59 Siehe: Verzeichnis der an der Koniglichen Ludwig-Maximilians-Universitit zu Miinchen im Sommer-Semester
1828 zu haltenden Vorlesungen, S. 17 und ebda im Sommer-Semester 1829, S. 22.

60vgl.: A. Elsner 1982 S. 6ff.
61 Vgl.: Ebda. 1982 S. 21f,
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Minchen ein Institut fur Musikwissenschaft einzurichten. Das Zitat sei deshalb etwas ausfihrlicher

wiedergegeben:

»Nun gibt es freilich auch Musiklehrer an den deutschen Universititen; diese sind aber, mit seltenen
Ausnahmen, blos Techniker, nicht kinstlerisch durchgebildete Minner der Wissenschaft, und in den
Lektionskatalogen gerith solchergestalt die Musik leider noch oft unter die sogenannten freien Kiinste’,
das heif3t in jenen hintersten Winkel, wo auch Reitlehrer, Fechtmeister und Tanzmeister als freie Kinstler
verzeichnet stehen, die Musikprofessur wird zu einer Sinecure, einem blof3en Titel. Da diese Musiklehrer,
so tiichtige Kiinstler sie sein mégen, nur in den seltensten Fillen als wissenschaftliche Lehrer wirken, dass
sie iberhaupt gar nicht zu dem Zwecke angestellt sind, um aus dem Schoofie der philosophischen
Fakultit heraus, die Wissenschaft der Tonkunst und namentlich die Geschichte der Tonkunst in ihrem
Zusammenhange mit der allgemeinen Culturgeschichte vorzutragen, - das weil3 Jeder, der deutsche
Universititen besucht hat. Ich méchte Thnen wohl die Frage dringend an’s Herz legen, ob es nicht
geboten sei, im Hinblick auf den wahren Nothstand unserer musikalischen Erzichung, tichtige Midnner
zum wissenschaftlichen Anbau der Geschichte und Asthetik der Tonkunst an deutschen Hochschulen zu

berufen und zwar in einer dufleren Stellung, welche den Studenten den alten Glauben benihme, als sei die

Musikprofessur eine bloRe Dekoration und Spielerei.“%

Die konkrete Entwicklung des Lehrstuhls an der LMU begann mit dem Wirken Adolf Sandbergers
und zog sich tber 16 Jahre hin. 1864 als Sohn eines Professors fur Mineralogie in Wirzburg
geboren, ging er dort aufs Gymnasium und studierte spiter ab 1883 Weltgeschichte,
Kunstgeschichte und Literaturgeschichte in Wiirzburg, ab 1886 in Minchen an der Universitit
Asthetik bei Carriere, Philosopie bei Guttler (1848-1924) sowie an der Musikhochschule
Komposition bei Rheinberger (1839-1901) und Musikgeschichte bei Riehl. 1886/87 arbeitete et in
Berlin am Seminar bei Spitta, kam aber nach Miinchen zurtick, um dort 1887 mit einer Biographie
Uber Peter Cornelius (1824—-1874) mit ,,summa cum laude® zum Dr. phil. zu promovieren. Nach der
Tatigkeit als stellvertretender Konservator der Musikabteilung der kgl. Hof- und Staatsbibliothek
wurde er 1892 zum Bibliothekssekretir ernannt. Sandberger war auch zeitlebens als Komponist und
Dirigent titig. Nach einem gescheiterten Habilitationsversuch mit einer biographischen Arbeit tber
Baldessari Galuppi (1706-1785) im Jahre 1890 startete Sandberger 1893 einen erneuten Versuch mit
der Arbeit Beitrage zur Geschichte der Bayerischen Hofkapelle unter Orlando di Lasso, die schon als
Teilkapitel eines von ihm geplanten und spiter verwirklichten gro3eren Werkes, der Gesamtausgabe
der Werke Lassos gedacht war. Auf diese Gesamtausgabe sowie die von Sandberger
herausgegebenen Denkwmidler der Tonkunst in Bayern werde ich an anderer Stelle dieser Arbeit noch

eingehen.

62 Dies kann man aufgrund seiner umfangreichen Behandlung der Musik im Band II seiner 1859 erschienenen
Asthetik annehmen.

63 W. H. v. Riehl: Culturstudien aus drei Jahrhunderten, Stuttgart 1859, Vierter unverinderter Abdruck, Stuttgart
1873, S. 404f.
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Am 3. April 1894 erfolgte seine Aufnahme als Privatdozent an der Philosophischen Fakultit.
Sandbergers erstem Promovent (1897) Theodor Kroyer (1873-1945), der ab 1902 als Privatdozent
den Aufbau des Instituts entscheidend mitprigte, folgten etliche weitere, wobei festzuhalten ist, dass
Musikwissenschaft ,,bis zur Ernennung Sandbergers zum ordentlichen Professor 1909 noch keine
vollig autonome Disziplin [war]. Die Benennung des Faches lautete bei Promotionsanmeldungen
Musikwissenschaft bzw. Musikgeschichte in Verbindung mit Psychologie bzw. Philosophie.“%4.
Nach der Ernennung zum auflerordentlichen Professor am 1. August 1900 erfolgte die Ernennung
zum ordentlichen Professor erst am 6. August 1909. In der Zwischenzeit erhielt auch Kroyer den
Status eines auBerordentlichen Professors (3. Juni 1907). Sandberger bemiihte sich von Anfang
seiner Dozententitigkeit an um die Einrichtung eines eigenen Seminars. ,,Das Vorlesungsprogramm
wurde von Anfang an durch Ubungen erginzt, die privat in der Wohnung von Sandberger und
spater auch durch Kroyer privatim’ stattfanden.“®. Es galt also eine unhaltbare Situation zu
beseitigen, in der der allgemeine Lehrbetrieb nur durch die Bereitstellung von Privatraumlichkeiten
der Dozenten samt Bibliothek und Instrumentarium in adidquater Weise aufrechterhalten wurde. Die
Bediirfnisse werden endlich nach langer Uberzeugungsarbeit erkannt. So wurde am 24. August 1910
ein musikwissenschaftliches Seminar mit eigenen Riumlichkeiten fir Vorlesungen, Bibliothek und
Dozentenzimmer sowie einem Klavier genehmigt, das im Sommersemester 1911 er6ffnet wurde.
Sandberger griindete somit nach Adler in Wien (1898), Kretzschmar in Berlin (1904) und Riemann
in Leipzig (1905) als vierter deutscher Professor ein musikwissenschaftliches Seminar.

Wenn man nun das Vorlesungsverzeichnis seit dem Antritt Sandbergers als Privatdozent genauer
betrachtet, sind die Anteile an Alter Musik anfangs auf den ersten Blick recht gering. Bis zum Antritt
Kroyers bestehen die Vorlesungsthemen meist aus musikgeschichtlichen Uberblicken oder
Entwicklungsvorgangen, die sich doch hauptsiachlich mit der klassischen und romantischen Periode
befassen. Dennoch schlieBen Themen wie etwa die ,,Entwicklung der Oper von ihrem Ursprung aus
der griechischen Tragédie bis zum modernen Musikdrama®, die ,,Geschichte des deutschen
musikalischen Liedes vom 15. Jahrhundert bis auf Johannes Brahms®“ oder die ,,Geschichte der
Instrumentalmusik bis zum Tode Beethovens® zumindest partiell auch die Zeit vor 1750 mit ein.
Durch den Lehrauftrag Kroyers fiir mittelalterliche Musikgeschichte und den 1910 als weiterer
Privatdozent hinzugekommenen FEugen Schmitz (1882-1959) bot das Programm mit
Veranstaltungen zur Vokal- und Instrumentalmusik des 16., 17. und 18. Jahrhunderts, zum
mittelalterlichen Lied, Minnesang oder der weltlichen Vokalmusik Italiens im 17. Jahrhundert dann
doch eine Reihe von Themen an, die sich mit Alter Musik beschiftigten und tber den bisherigen

Rahmen der meist rein musikgeschichtlichen Uberblicke etwas hinausragten. So entwickelte sich das

64 A. Elsner 1982, S. 59.
65 Ebda. 1982, S. 72.
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Vorlesungsprogramm des Instituts in den ersten Jahrzehnten zu einem immer universelleren und
allumfassenden Angebot, in dem die Alte Musik im Laufe der Zeit einen festen Platz erhielt.
Dadurch wurden auch die schon vorhandenen Ubungen zu musikwissenschaftlichen Arbeitsweisen
etwas ausgeweitet und vor allem mit Hilfe von spezielleren Beispielen konkretisiert.
Ein grofes, allgemeines Interesse an Alter Musik schien durchaus schon lange vorhanden gewesen
zu sein, wenn man sich die Themen der Promotionen etwas genauer ansieht, die seit dem Wirken
Sandbergers abgelegt worden sind. Zur Verdeutlichung sei eine Auswahl der Dissertationen hier
aufgefiihrt:
- Theodor Kroyer: Die Anfinge der Chromatik im Madrigal (1897)
- Richard Hohenemser (1870-1942): Welchen Einflufs hatte die Wiederbelebung der dlteren Musik anf
die dentschen Komponisten? (1900)!
- Arthur Neisser (1875-19506): Servio Tullio. Eine Oper des Agostino Steffani aus dem Jabre 1685
(1900)
- Alfred Finstein (1880-1952): Zur deutschen Literatur fiir Viola da Gamba im 16. und 17.
Jabrbundert (1903)
- Bugen Schmitz: Der Niirnberger Komponist Johann Staden (1905)
- Otto Mayr: Adam Gumpelzheimer als Verfasser des Compendiums musicae und als Motettenkomponist
(1907)
- Otto Ursprung: Jacobus de Kerle. Sein Leben und seine Werke (1911)67
Auch praktische Ubungen gehérten zum Unterrichtsangebot. Waren diese zuerst noch in den
Privatwohnungen der Dozenten nur als klingende Demonstrationen der musikgeschichtlichen
Beispiele gedacht, so folgten spiter durch die nun vorhandene Infrastruktur des Instituts auch
praktische Ubungen zu Harmonielehre und Kontrapunkt. Diese Grundlagenausbildung konnte
vorher durch die fehlenden Ridumlichkeiten nicht geleistet werden und musste von den Studenten
durch private Ubungen, etwa am Konservatorium, nachgeholt werden.
Kroyer und Schmitz fithrten auch Ubungen ein, die konkrete auffiihrungspraktische Versuche
beinhalteten. Eines der ersten Seminare war: Die Auffiibrungstechnik der Musik des 16., 17. wund
18. Jahrhunderts mit Lektiire von Quellenwerken und pratischen Versuchen im SoSe 1912. Das Seminar
wurde nur im SoSe 1914 ein zweites Mal angeboten. Ein Seminar zur regelmifligen praktischen

Ubung von alten Auffilhrungspraktiken, wie es an vielen anderen Universititen als

66 Vgl.: Die musikwissenschaftlichen Vorlesungen an der Universitit Miinchen vom WS 1893/94 bis SS 1954, in:
A. Elsner 1982, S. 447- 575.

67 Ein Verzeichnis der musikwissenschaftlichen Promotionen von 1897-1954 befindet sich im Anhang.

68 Vgl.: A. Elsner 1982, S. 72.
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,,Collegium Musicum® schon lange bestand®, entstand erst mit der gemeinsamen Veranstaltung von
Alfred TLorenz (1868-1939) und Sandberger: Praktische Ubungen in der Ausfiihrung historischer
Kammermusik ab 1925. Planungen fir ein offizielles ,,Collegium Musicum® waren schon 1922
vorhanden, wurden aber nicht genehmigt. Das Seminar bestand acht Jahre bis 1933.70 Sandberger
erhielt fiir dieses Seminar von der Notgemeinschaft dentscher Wissenschaft ab dem 1.10.1926 ein
Bachcembalo als personliche Leihgabe.”! Laut ecinem Leihvertrag mit dem Bayerischen
Nationalmuseum vom 24. November 1922 sind aber schon vier Jahre frither folgende alte
Instrumente an das Musikwissenschaftliche Seminar gegangen:

Eine Blockflote (unsigniert, Mu 154), zwei Diskantblockféten (Rippert, Paris, Anfang d. 18. Jh,,
Mu 156 u. Mu 158), eine Flute a bec (Rippert, Paris, Anf. d. 18. Jh., Mu 161), eine BaB3blockflote
(Rippett, Paris, Anf. d. 18. Jh., Mu 157), eine Viola da Gamba (P. Demouchi / Lyon, 1633, Mu 54),
ein Chorzink (unsigniert, Mu 99) und eine Laute (Buchstetter, Regensburg 1750, Mu 285).7> Daher
ist davon auszugehen, dass wohl einerseits eine Beschiftigung mit den Instrumenten und ihren
baulichen als auch funktionstechnischen Gegebenheiten sowie andererseits die tatsichliche
Beniitzung zur klanglichen Verwirklichung von dlterer Musik auf dem zeitgendssischen
Instrumentarium stattgefunden haben durfte.

Auch schon in der Zeit vor 1925 gibt es Hinweise auf praktische Auffihrungsversuche Alter Musik.
Im Jahre 1918 berichtete Kurt Huber (1893-1943) an Theodor Kroyer von einem privaten
Collegium Musicum, das 1918 einen Chorliederabend mit Werken deutscher Meister plante, der im
Juni desselben Jahres in einem kleinen Raum einer Buchhandlung in der Adalbertstr. 15 stattfand.
Nach einem einleitenden Vortrag tber weltliches und geistliches Lied in der 1. Hilfte des
16. Jahrhunderts zur historischen Belehrung des Publikums brachte man Lieder von Lasso,
de Vento (~1544-1575), Meiland (1543-1577) und Hassler (1564-1612) zu Gehor. Zur Verstirkung
des schwach besetzten A-cappella-Gesangs wurde ein Klavier eingesetzt.”

Rudolf von Ficker, der 1931 als Ordentlicher Professor an das Minchner Institut berufen wurde,
grindete bald nach seinem Amtsamtritt im SS 1933 eine ,,Musikhistorische Arbeitsgemeinschaft als

Collegium Musicum. Fiir ihn war es in der Tradition seines Vorgingerinstituts in Wien von Anfang

69 Halle 1906, Marburg 1909, Berlin 1911, Bonn 1919, Freiburg i. Br. 1919/20, Tiibingen 1920, Kiel 1920/21,
Heidelberg, Innsbruck und Kéln 1921/22. Vgl. W. Pfannkuch: Collegium Musicum., in: Das Grofle Lexikon der
Musik, Bd. 2, S. 182.

70 Vgl.: A. Elsner 1982, S. 103.

71 Sandberger, A.: Das musikwissenschaftliche Seminar, in: Die wissenschaftlichen Anstalten an der Ludwig-
Maximilians-Universitdt zu Miinchen hrsg. v. K. A. v. Miiller:, Miinchen 1926, S. 204.

72 Aktennotitz zum Leihvertrag vom 1. Februar 1983 (original zur Zeit nicht auffindbar) im BNM, Fachsammlung
Musikinstrumente, Dok. Nr. 1493.

73 Huber in einem Brief an Kroyer, in: Personalakte UA E II N K. Huber, zit. nach: A. Elsner 1982, S. 104.
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an ecine wesentliche Aufgabe des Seminars, die Ergebnisse der musikwissenschaftlichen
Forschungsarbeit in praktischen Auffithrungen vor der Offentlichkeit zu erproben.”*

Dazu gab es in den Jahren 1933/34 mehtere Konzerte, etwa in der Kleinen Aula der Universitit,
aber auch im Bayerischen Rundfunk. Zu nennen sind u. a. die moderne Urauffiihrung der iltesten
erhaltenen Oper Euridice (1600) von Jacopo Peri (1561-1633), die deutsche Erstauffihrung des
Combattimento di Tangdredi ¢ Clorinda (1623) von Monteverdi (1567-1643) sowie einige Werke der
mittelalterlichen Mehrstimmigkeit des 12. bis 15. Jahrhunderts.”

Es ldsst sich also zusammenfassend sagen, dass die musikwissenschaftliche Forschung in Miinchen
ihre Verdienste um die Alte Musik in einer Zeit erworben hat, in der in Miinchen das Interesse an
historischer Auffihrungspraxis vielfach aufflammte. Sie leistete nicht nur durch die im Unterricht
behandelten Bereiche historische Aufklirungsarbeit tber das noch grofitenteils unerschlossene
Gebiet der Alten Musik, machte durch rege editorische Tatigkeit der Dozenten und Absolventen
fachlich bearbeitetes Material zum praktischen Gebrauch oder zum weiteren Studium 6ffentlich
zuginglich (siche Punkt II1.1.1), sondern war auch bemiiht, durch praktische Ubungen die Alte
Musik plastisch zu vermitteln und das Interesse daran zu schiiren. Aullerdem ist festzustellen, dass
aus der von Sandberger geschaffenen, dulBlerst soliden AMiinchner-Schule ,;ungewohnlich viele
akademische Hochschullehrer hervor[gingen], die an in- und auslindischen Universititen und
Technischen Hochschulen wirkten®’® und sich somit in vielen Fillen weiterhin auch um die Alte
Musik verdient gemacht haben.

Neben den editorischen Titigkeiten, die die Herausgabe von Alter Musik betreffen, waren viele
Dozenten und Absolventen des musikwissenschaftlichen Instituts auf verschiedenste Weise mit
anderen Institutionen der Alten Musik in Minchen verbunden. Alfred Einstein etwa war nicht nur
als Akademiker (Promotion 1903), Publizist in Zeitschriften (u. a. Schriftleiter der Berliner
Zeitschrift fir Musikwissenschaft), Lektor und in vielen anderen kulturpolitischen Angelegenheiten
titig (z.B. bei der Minchner Volksbthne), sondern schrieb bis 1927 als einer der wichtigsten
Musikkritiker der Miinchner Post auch unzihlige Artikel und Berichte tUber Konzerte mit Alter
Musik.”” Dadurch verschaffte er diesem Thema eine notwendige und nicht zu unterschitzende
Offentlichkeit. Eine weitere, duBerst wichtige Person in diesem Zusammenhang ist Ludwig
Landshoff (1874-1941), der 1900 bei Sandberger promovierte. Er war durch seine Liebe zur Alten
Musik neben seiner regen Titigkeit als Bachforscher auch mehr als ein Jahrzehnt Leiter des

Miinchner Bachvereins und wurde in dieser Position zu einer der wichtigsten Personen, die sich in

74 Siche: A. Elsner 1982, S. 179.
75 Siehe: ebda.
76 A. Elsner 1982, S. 112.

77 Vgl.: K. Dorfmiiller: Alfred Einstein als Musikberichterstatter, in: Festschrift Rudolf Elvers zum 60. Geburtstag,
hrsg. v. Ernst Herttrich und Hans Schneider, Tutzing 1985, S. 117-155.
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Miinchen nicht nur um die blo3e Auffihrung von alter Musik verdient gemacht haben, sondern sich
auch um die Umsetzung der Erkenntnisse zur historischen Auffihrungspraxis bemtiht haben (siche
Punkt I1.4.2). Weitere Beispiele sind Eugen Schmitz (Promotion 1905), der neben dem Verdienst
der ersten Versuche von praktischen Ubungen zur Auffilhrungspraxis am Institut auch als
Musikkritiker und Autor in zahlreichen Zeitungen und Zeitschriften wie der Miinchner Zeitung, der
Allgemeinen Zeitung, fur das Musikalische Wochenblatt oder die Signale fiir die Musikalische Welt tber die
Ereignisse der Alten Musik in Miinchen berichtete, oder der ab 1921 in unregelmiligen Abstinden
ebenfalls am Institut dozierende Kurt Huber (Promotion 1917), der sich als Volksliedforscher mit
Paul Kiem (1882-1960), aber auch z.B. mit Carl Orff (1895-1982) in gewisser Weise ebenfalls fir

,»Alte Musik® im Bereich des Bayerischen Volkslieds eingesetzt hat.

1.2 Bayerische Staatsbibliothek

Die Bayerische Staatsbibliothek wurde 1558 von Herzog Albrecht V. als Hofbibliothek der
Wittelsbacher gegriindet. 1857 wurde eine eigene "Musikalische Abteilung" eréffnet. Der historische
Grundstock der Musikbibliothek geht zurtck auf die Musikalien der Hofbibliothek und der
Bayerischen Hofkapelle, die im 16. Jh. europiischen Rang besall. Schon damals haben die
Bayerischen Herzoge aullergewohnlich gezielt musikalische Quellen fir die Hofbibliothek
gesammelt, die tiber das Auffiihrungsmaterial fiir die Hofkapelle hinausgingen. Diese bilden die
Grundlage fir die heutigen reichen Bestinde der Musikbibliothek. Neben Chorbuchmanuskripten,
deren Sammlung unter Senfl begann und bei Lasso den Hohepunkt erreichte sowie Handschriften
aus dem personlichen Besitz der Herzoge und Kurfirsten, wurden seit Mitte des 19. Jahrhunderts
systematisch die Bestinde erweitert.”® So befinden sich dort neben unzihligen wertvollsten
Handschriften zahlreiche Nachlisse bedeutender Personlichkeiten sowie Autographen von J. S.
Bach, J. Haydn, W. A. Mozart, u. a..

Ein erster Katalog (Catalogus musicae practicae universalis bibliothecae regiae Monacensis) der Musikdrucke
und -handschriften stammt von 1828/29 und wurde von Michael Hauber angelegt. Er besteht aus
zehn Binden, die alphabetisch geordnet sind und einem sechsbindigen Standortkatalog (Catalogus
impressorum musicae practicae tam sacrae quanm profanae und Catalogus codicum manuscriptorum musicae practicae
tam sacrae guam profanae) mit Notenincipits.”™

Julius Joseph Maier (1821-1889) wurde im Februar 1857 zum ersten ,Konservator der

musikalischen Werke der Kgl. Hof- und Staatsbibliothek®.8” Der Jurist Maier war Schiler von

78 Siehe: C. Jahn, H. Leskien und U. Montag (Hrsg.): Bayerische Staatsbibliothek. Ein Selbstportrait, Miinchen
1997, S. 73f.

79 K. Haller: Die Bayerische Staatsbibliothek in historischen Beschreibungen, Miinchen 1992, S. 157
80 Ebda, S. 158.
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Moritz Hauptmann in Leipzig von 1850 bis zu seiner Berufung in die Bibliothek, Lehrer fir
Kontrapunkt am Kgl. Konservatorium in Miinchen und Férderer von Rheinberger. Der Umfang der
Musikhandschriften stieg zwischen 1850 und 1900 von ca. 600 auf 5000.

Maier leistete enorme Arbeit in der Katalogisierung der immer zahlreicher gewordenen
Musikhandschriften und Musikdrucke. Er erstellte das Manuskript zu einem Katalog der musikalischen
Handschriften der K. Hof- und Staatsbibliothek in Muenchen, dessen erster Teil 1879 im Druck erschien.
Aus finanziellen Grinden musste er sich bei den darin enthaltenen Beschreibungen duferst kurz
fassen. Eine bereits vorbereitete Fortsetzung des Katalogs konnte aus denselben Griinden nicht
mehr erscheinen. Maiers groflem Interesse an Bach ist zudem ein ansehnlicher Bestand an
Abschriften Bachscher Autographen, hauptsichlich aus der reichhaltigen Sammlung seines Freundes
Franz Hauser zu verdanken. ,,Der publizierte erste Teil aber galt schon bald in Fachkreisen als
vorbildlich. [...] Hundert Jahre hindurch blieb Maiers Katalog fir den Musikforscher und den
Bibliothekar ein unentbehtliches, erstaunlich zuverldssiges Informationsinstrument. Erst 1979
konnte eine vollige Neubearbeitung des inzwischen vermehrten Handschriftenbestands nach
aktuellen Erkenntnissen der Forschung zu erscheinen beginnen. 8!

F. J. Fétis schreibt tiber einen Besuch in der Musikabteilung der Staatsbibliothek:

»Meine Bewunderung fiir die duleren Aspekte wurde jedoch schon bald von dem Staunen und dem Ver-
gniigen ubertroffen, das ich empfand, als ich dieser riesigen Sammlung von achthunderttausend Binden
und vieler wertvoller bibliophiler Stiicke ansichtig wurde, die in perfekter Ordnung auf 72 Sile verteilt

waren. Zur Musikabteilung bemerkt er, ,,dass sie eine der schénsten Sammlungen der ganzen Welt

birgt.*82

Diese Sammlung bot mit einem enormen Bestand an Quellenmaterial zur Alten Musik, zu grolen
Teilen Originalquellen, eine ideale Arbeitsgrundlage fiir die musikwissenschaftliche Forschung.
Durch die immense Vorarbeit Maiers wurde dieser Bestand erst zur effektiven Nutzung vorbereitet,
wie es dann, vor allem durch das junge Musikwissenschaftliche Institut unter Adolf Sandbergers
Fihrung in intensiver Weise geschehen ist und reiche Friichte trug. (siehe dazu Punkt II1.1.1).

Zudem standen diese Kapazititen ja auch den Miunchner Komponisten, Dirigenten und

ausfiihrenden Musikern zur Bentitzung und Bearbeitung zur Verfiigung.

81 R. Miinster: Julius Joseph Maier und die Anfinge der Auseinandersetzung mit Johann Sebastian Bach in
Miinchen, in: Festschrift zum 65. Bachfest der Neuen Bachgesellschaft Leipzig, hrsg. v. NBGL, Tutzing 1990,
S. 45.

82 Fetis in: Revue et Gazette Musicale de Paris No 46, 16. Jg., 18. Nov. 1849, zit. nach Ubersetzung in: K. Haller:
Die Bayerische Staatsbibliothek in historischen Beschreibungen, Miinchen 1992, S. 156.
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2. Instrumentensammlungen in Minchner Museen: Bayerisches National-
museum und Deutsches Museum

Mit der Errichtung der beiden groBen Museen in Munchen, dem Bayerischen Nationalmusenm
(Grindung 1853) und dem Deutschen Museuns (Grindung 1906) wurden gleichzeitig die ersten
offentlich zuginglichen, musealen Musikinstrumentensammlungen in Minchen angelegt. In den
Ausstellungskonzepten beider Museen waren die Instrumente von Anfang an vorgesehen.

Die Museen sind in der Ausrichtung ihrer Sammeltitigkeit unterschiedlich ausgerichtet.

Der Musikinstrumentensammlung im Deutschen Museum liegt ein Konzept Oskar Fleischers (1856-
1933), des damaligen Leiters der Sammlung alter Musikinstrumente in Berlin, aus dem Jahr 1905
zugrunde. Im Deutschen Museum, einem ,,Museum von Meisterwerken der Naturwissenschaft und

Technik®, wird vor allem Wert auf die Darstellung von Akustik, Mechanik und Technologie der

Instrumente gelegt. Zwei Aspekte der Musikinstrumentenforschung stehen bei der Sammlung im
Vordergrund: die Systematik nach Art der Tonerzeugung und die technische Entwicklung der
Instrumente bis in die aktuelle Gegenwart. Das Hauptinteresse liegt natiirlich beim Erwerb von
Originalinstrumenten. Zur Erweiterung der Sammlung und Darstellung seltener Exemplare und
deren Funktionsweise werden jedoch auch bewusst Kopien gekauft und explizit in Auftrag gegeben,
welche sich auch zahlreich im Bestand finden. Der iiberwiegende Teil der Kopien alter Instrumente,
vor allem derer des 16. bis 18. Jahrhunderts, wie sie auch fur Auffihrungen Alter Musik immer
hiufiger verwendet wurden, sind im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts angefertigt worden. Zur
Verdeutlichung seien hier nur einige Beispiele genannt:
- Ein gebundenes Clavichord (Inv.-Nr. 1911-34947, Otto Marx, Kéln 1911)
- ein Clavicytherium (Inv.-Nr. 1912-35852, ders., Koln 1912)
- ein Oktavvirginal (Inv.-Nr. 1912-34948, exakte Kopie eines Originals aus der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts, ders., Koln 1912)
- ein Cembalo (Inv.-Nr. 1909-18545, cine der ersten Kopien des Bachfliigel Nr. 316 aus der
Berliner Sammlung, Carl A. Pfeiffer, Stuttgart 1909)

ein Cembalo (Inv.-Nr. 1988-84, ,,Bachklavier®, Karl Maendler, Miinchen 1925)

>

Im Bestand befinden sich weiterhin zahlreiche Kopien und Nachbildungen der Firma Neuner &
Hornsteiner aus Mittenwald, darunter:

- eine Viola da Gamba (Inv.-Nr. 15207, 1908)

- ein Baryton (Inv.-Nr. 61622, eine exakte Kopie nach dem Instrument von J. A. Kdmbl aus

dem Bayerischen Nationalmuseum (Inv.-Nr. Mu 30), 1925)

83 Siehe: F. Fuchs: Der Aufbau der technischen Akustik im Deutschen Museum, hrsg. v. H. Auer und E. Sérensen,
Miinchen 1963 (Abhandlungen und Berichte des Deutschen Museums, 31. Jg. 1963, Heft 2), S. 5 und Wacker-
nagel, Bettina: Musikinstrumente, in: Das Bayerische Nationalmuseum 1855-2005, hrsg. v. Renate Eikelmann
und Ingolf Bauer, Miinchen 2006, S. 448.
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- mehrere Nachbildungen von Pommern, Dulzianen oder Krummhornern (alle zwischen 1910
und 1911)
- Nachbildungsversuche® von Fideln, Rotten, Crywths, einer Rebec oder einer Lira (alle bis
auf eine Ausnahme (1973) zwischen 1908 und 1930).%>

Die historischen Instrumente werden also ,,nicht um ihrer selbst willen gesammelt und verwahrt“80,
sondern als Illustration einer technischen FEntwicklungsgeschichte verstanden. Fir den
Sammlungsaufbau der Musikinstrumente auf der Museumsinsel entwarf Emanuel v. Seidl einen Saal
im historisierenden Stil,%” was genau genommen eigentlich der Museumsphilosophie, technischen
Fortschritt zu zeigen, widerstrebt, aber natiirlich in jeder Hinsicht der zeitgendssisch-
architektonischen Mode und Asthetik entspricht.
Ein groBer Teil der Originale, Nachbauten oder Kopien der im Zuge der Alte-Musik-Bewegung
wieder in Benutzung gekommenen Instrumentengattungen (Cembalo, Viola da Gamba, Baryton,
Blockflote usw.) wurde also in der Anfangszeit des wieder aufflammenden Interesses an der
Wiederauffithrung Alter Musik bis etwa 1930 erworben. Ausschlaggebend fiir die zahlreichen
Anschaffungen dieser Nachbildungen in dieser Zeit war zum einen der damals schon linger aktuelle
»Trend privater Sammler und Antiquititenhindler diese Instrumente zu sammeln, wodurch diese
wieder zahlreich ans Licht kamen und ein grof3er Markt dafiir geschaffen wurde, zum Anderen, dass
die Moglichkeit, Kopien und Nachbildungen dieser Instrumente zu erhalten iiberhaupt erst durch
das Aufleben Alter Musik geschaffen wurde, da auch bei den Instrumentenbauern erst im Zuge
dieser Zeit wieder Interesse an dem alten Instrumentarium aufkam — zudem bestand sogar oft eine
Notwendigkeit zur Anfertigung von Nachbildungen, um den praktischen Bedarf zu decken.
Die Situation im Bayerischen Nationalmuseum zeigt sich in mancher Hinsicht etwas anders.
Da schon seit der Grindung 1853 auch Musikinstrumente im Museum vorhanden waren, gehort das
BNM sicher zu den frithen Beispielen einer offentlich zuginglichen Musikinstrumentensammlung,
wie sie im Laufe des 19. Jh. als Teil der kultur- und naturgeschichtlichen, heimatkundlichen,
kiinstlerischen und kunstgewerblichen, technischen, volks- und vélkerkundlichen Sammlungen erst
entstanden sind. Die Sammlung besteht zum iberwiegenden Teil aus europdischen
Musikinstrumenten des 16. bis 20. Jahrhunderts. Das Ziel war nie eine liickenlose Ubersicht iiber die

Geschichte der Musikinstrumente oder einen zeitlich begrenzen Abschnitt daraus zu erstellen,

84 Diese Instrumente sind nicht als Rekonstruktionen anzusehen, da dies in fast allen Fillen aufgrund von fehlenden
oder nur schlecht erhaltenen Fragmenten oder bloBen Abbildungen als Vorlage gar nicht moéglich wére. Sie sind
als Versuche zur Veranschaulichung zu verstehen.

85 Vgl. dazu: B. Wackernagel: Europdische Zupf- und Streichinstrumente, Hackbretter und Aolsharfen. Deutsches
Museum Miinchen, Musikinstrumentensammlung, Katalog, Frankfurt a. Main 1997 und F. Fuchs 1963.

86 H. Henkel: Besaitete Tasteninstrumente, Frankfurt 1994 (Fachbuchreihe das Musikinstrument, Bd. 57), S. 9.

87 Siehe: S. Berdux: Musik, in: Deutsches Museum. Geniale Erfindungen und Meiserwerke, Miinchen 2003, S. 106.
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sondern dem Gesamtkonzept entsprechend ,,alles dem Bayerischen Volke zunichst Eigenthiimliche
und aus der Geschichte des Landes Denkwiirdige*® zu sammeln. Die Sammlung beinhaltet zwar
wenige, aber durchaus wertvolle und seltene Stiicke auch internationalen Ranges.

So ist die Sammlungsintention des BNM eine durchwegs andere als die des Deutschen Museums.
Auch bei der Prisentation, die (bis 1939) ohne systematischen Zusammenhang aufgestellt war, stand
die Gestaltung mit ,,schéner malerischer Wirkung*® im Vordergrund.

Das BNM konnte glicklicherweise von der ausgiebigen Sammelleidenschaft der Miinchner Firsten
profitieren, indem wertvolle Instrumente der Hofsammlung und der Hofkapelle in den Besitz des
BNM tbergehen konnten. Zusitzlich wurden Sticke im Kunsthandel erworben.

Die Dokumentation der Sammlung war lange Zeit nur sehr unzureichend gefiihrt worden. In einem
Erhaltsvermerk von 1857 wurden einige Alt- und Tenor-Blockfléten als Klarinetten betitelt, eine
Bass-Blockflote als Fagott. Das zeigt, ,,wie griindlich die vom 16. bis zu Beginn des 18. Jahrhunderts
so bedeutende und weitverbreitete Instrumentengattung ,,Blockflote” im 19. Jahrhundert in
Vergessenheit geraten war*.%

Eine erste Beschreibung der musikalischen Instrumente im National-Museum anfgestellt existiert von Karl Emil
v. Schafhiutl aus dem Jahr 1869 und enthdlt 111 laufende Nummern.”! Bis 1883 wurde die
Sammlung um 90 Instrumente erweitert. 1883 erschien der Bestandskatalog von Karl August
Bierdimpfl. Bis zu diesem Zeitpunkt waren die Instrumente zwar erfasst, aber nur sehr unzureichend
beschrieben. Ab dem Katalog von Bierdimpfl ist eine eindeutige Identifizierung und Herkunft
dokumentiert. Der Katalog von Bierdimpfl ist die erste derartige Publikation tber eine im
offentlichen Besitz befindliche Musikinstrumentensammlung tiberhaupt.?? Zwischen 1883 und 1939
wuchs die Sammlung noch einmal um ein Drittel ihres Umfangs auf ca. 320 Objekte.

Interessant ist auch, dass zwischen 1885 und 1897 W. H. v. Riehl, der ja an Universitit und
Musikschule auch tber Musikgeschichte las, Direktor des BNM war. Da sich aber im Rahmen dieser
Arbeit keine besonderen Einflisse seiner Direktorentitigkeit auf die Musikinstrumentensammlung
aufzeigen lie3en, sei dies nur erwahnt.

Diese beiden Instrumentensammlungen hatten mit Sicherheit eine nicht zu unterschitzende
Wirkung auf so manche Entwicklung in der Miinchner Alte-Musik-Bewegung. Wihrend das

Deutsche Museum zwar eine interessante Anlaufstelle beziiglich der Instrumentenkunde darstellt,

88 Beschreibung Konig Maximilians II. in: Riickert, Rainer: Die Glassammlung des Bayerischen Nationalmuseums
Miinchen, Bd. 1, Miinchen 1982, S. 11, zit. nach B. Wackernagel 2006, S. 455.

89 K. Pottgiesser: Die Sammlung der Musik-Instrumente im neuen bayerischen National-Museum. In: Allgemeine
Musik-Zeitung, No. 1, Januar 1901, S. 6.

90 B. Wackernagel 2006, S. 450.

91 K. E. v. Schafhiutl: Beschreibung der musikalischen Instrumente im National-Museum aufgestellt, Miinchen 21.
August 1869, Original-Manuskript im BNM, Fachsammlung Musikinstrumente, Dok. Nr. 1493.
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sich direkte Beziehungen dorthin aber praktisch nicht oder aufgrund ausstehender Auswertungen
von Aktenmaterial vielleicht #och nicht direkt nachweisen lassen, lassen sich zum BNM Beziehungen
herstellen und nachweisen, die fiir manche Entwicklungen duf3erst folgenreich waren. So war eine
kostbare und kunstvoll mit Schildpatt, Elfenbein, Ebenholz und Silber ausgeschmtickte Gambe des
Hamburger Instrumentenbauers Joachim Tielke von 1691, die 1781 mit dem Kurfiisten Karl
Theodor von Mannheim nach Miunchen kam und 1857 in den Besitz des BNM iberging, ein
primirer Ausloser fiir Christian Dobereiner, sich wieder mit der Viola da Gamba und der Alten

Musik zu beschiftigen. Er schreibt dazu:
»Im Jahre 1893/94 wurde dieses Kabinettstiick meinem Violoncello-Lehrer an der damaligen kgl. Aka-
demie der Tonkunst, Josef Werner, vorubergehend zu Studienzwecken zur Verfiigung gestellt. Im Verlauf
der Unterrichtszeit an der Akademie tiberlie Prof. Werner dieses Instrument mir einmal zu meiner In-
formation. Cello-Meister Werner war allerdings vom Wert und der Geltung der Gambe als Tonwerkzeug

keineswegs tUberzeugt, wogegen mich die Figenart der Gambe und vor allem deren Klangfarbe fessel-

te. 93
Zudem hat sich Débereiner auch mit dem Baryton des BNM beschiftigt, das sich iibergangs- und
leihweise in der Musikinstrumentensammlung des Stadtmuseums befand.”* Somit ist also die
Sammlung des BNM eine ausschlaggebende Anregung fiir die Wiederbelebung der Alten Musik in
Minchen.
Die Zusammenarbeit des BNM mit anderen Institutionen war also, wie man am Vetleih der Tielke-
Gambe zu Studienzwecken sehen konnte”, sehr unkompliziert. So ldsst sich aufgrund eines
Leihvertrags vom 24.11.1922 auch eine Zusammenarbeit mit dem Musikwissenschaftlichen Institut
der Universitit dokumentieren, an das acht Instrumente verlichen wurden (siche Punkt II1.1.1). Der
Bestand des BNM stellte also auch eine wichtige Quelle fir die Musikwissenschaftliche Forschung
dar, die anhand der vorhandenen Moglichkeit die Chance zur Durchfihrung diverser praktischer
Auffihrungsexperimente nutzen konnte. Aus naheliegenden Grinden darf man auch vermuten,
dass sich Miinchner Instrumentenbauer wie Hauser, Gerlach oder Maendler Anregungen und
Informationen fiir ihre Kopierversuche in den Minchner Instrumentensammlungen holten. So
spielten diese Sammlungen also im Zuge der Wiederbelebung der alten Musik eine tber ihren
historisch und systematisch dokumentarischen Charakter weit hinausreichende Rolle, die vor allem

die Hinwendung und gleichzeitige Rickbesinnung auf das originale Instrumentarium fordert.

92 B. Wackernagel 2006, S. 454.
93 C. Débereiner: Jahre Alte Musik in Miinchen, 19535, S. 5.
94 Siche: Abbildung Débereiners mit diesem Instrument in: C. Dobereiner 1955, Einlage zwischen S. 12 und 13.

95 Wie es B. Edelmann bereits in seinem Beitrag (2005, S. 200) anmerkt, wire heutzutage wohl undenkbar, dass ein
derart kostbares Instrument fiir Wochen aufler Haus gegeben wiirde!
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3. Ausbildung an der Musikhochschule

Nach dem Wegfall der Musikausbildung in den bayerischen Klostern durch die Sikularisation
1802/03 und den zahlreichen Grindungen von Singschulen im 19. Jahrhundert, die sich im Zuge
des gerade entstechenden Burgertums und der damit einhergehenden ,,Veroffentlichung™ des
Konzertlebens ereigneten, entstand in Miinchen nach einigen, teils staatlich geférderten, teils
privaten kleineren Unternehmungen® eine Musikschule, die nach dem Wunsch Konig Ludwigs 1.
von iberregionaler Bedeutung sein sollte.”” Das Konservatorium, das neben der vorrangigen
Gesangsausbildung auch Harmonielehre, Kontrapunkt, Violine, Cello, Klavier, Orgel und Italienisch
anbot, nahm am 1. November 1846 unter der Leitung des Opernsingers Franz Hauser (1794-1870)
seinen Lehrbetrieb auf, untergebracht im zweiten Stock des Odeons. Nach lingeren
Anlaufschwierigkeiten - bis 1853 gab es keinen festen Lehrplan — und vielen weiteren
organisatorischen und koordinatorischen Defizite, die auch trotz diverser Lésungsversuche nicht
zufriedenstellend beseitigt werden konnten, wurden die Titigkeiten des Konservatoriums von Konig
Ludwig I1. am 31. Juli 1865 voriibergehend eingestellt. Ausschlaggebend dafiir durfte sicher auch das
schlechte Arbeitsklima unter den Lehrkriften gewesen sein, das wohl maligeblich durch Hauser
ausgelost wurde. Er wurde als pidagogisch unfihig beurteilt, seine ,,Grobheit und Rohheit
tbersteige alle Begriffe®. Deshalb wurde angemahnt, dass es ,,endlich einmal an der Zeit sein dirfte,
diesen allgemein gehassten Mann zu entfernen®.”® Er wurde gegen seinen Willen von Koénig Ludwig
II. am 24. September 1864 in den Ruhestand versetzt.

Unter Beriicksichtigung der Pline, die Richard Wagner im Madrz 1865 in seinem Bericht an seine
Mayestit den Kinig Ludwig Il. von Bayern iiber eine in Miinchen 3u errichtende dentsche Musikschule formuliert
hat?”, wurde im Oktober 1867 eine von Ludwig II. privat bezuschusste, konigliche Musikschule
eroffnet, die unter der Hofmusikintendanz stand und vom Wagner-Freund und dadurch zum
Hofkapellmeister berufenen Hans von Biilow geleitet wurde. Sie bestand aus drei Abteilungen:
Gesangs-, Instrumental- und Musiktheorieschule. Die Schule wurde am 1. Oktober 1874, um die
konigliche Kabinettskasse aufgrund der finanziellen Situation LudwigsII. zu entlasten, der

Hofmusikintendanz entzogen und zur staatlichen Institution umgewandelt, damit also dem

96 z.B. die 1830 begriindete und bis 1843 bestehende "Central-Singschule" des Hoftenoristen Franz Xaver Lohle
(1792-1837) oder zwei auf die instrumentale Ausbildung spezialisierte "Musikalische Lehranstalten" der
Hofmusiker Karl Mayer (von 1829 bis 1833 bestehend, gest. 1874) und Anton Moralt (1836 bis 1838). Siehe: R.
Miinster: Das Konigliche Konservatorium fiir Musik 1846-1865, in: Geschichte der Hochschule fiir Musik und
Theater Miinchen von den Anféngen bis 1945, hrsg. v. Stephan Schmitt, Tutzing 2005, S. 13.

97 R. Miinster 2003, S. 14.
98 Ebda, S. 28f.

99 Diese Pline waren darauf ausgelegt, die Musikschule hauptsichlich auf eine Gesangsausbildung auszurichten, die
den Anspriichen seiner Bithnenwerke geniigen sollte. Zudem war Wagner voller Hoffnung, seinen Opernzyklus
Ring des Nibelungen in Miinchen urauffithren zu kénnen.
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Kultusministerium untergeordnet. Die Bezeichnung der Schule und das gesamte Lehrpersonal
blieben gleich. Zusitzlich wurden eine Schule der allgemeinen Bildung und eine Schauspielschule
angegliedert, die beide allerdings nur bis 1892 bestanden. Die Leitung teilten sich jetzt Franz Willner
und J. G. Rheinberger. 1892 wurde der Musikschule von Prinzregent Luitpold der akademisch
aufwertende Rang Konigliche Akademie der Tonkunst verliehen. In den nachsten Jahrzehnten trug die
Akademie einen mal3geblichen Teil zum Ruhm Minchens als Kunststadt bei. Nach dem
Zusammenbruch des Unterrichtsbetriebs infolge des Ersten Weltkriegs und der Abwanderung
einiger Musiker - Lehrer wie Schuler - nach Berlin (der in den 1920er Jahren konkurrenzlos
fihrenden Kunst- und Kultur-Metropole des Deutschen Reichs), gelang es der zur Staatlichen
Akademie der Tonkunst erthobenen Minchner Musikhochschule nach 1920 bis zum Ende des Zweiten
Weltkriegs nicht mehr, an ihre Hochblite der Vorkriegszeit anzuknipfen.!® Mitglieder des
Direktoriums waren unter anderem: Felix Mottl (1904-1911), Eberhard Schwickerath (1912-1920)
und Siegmund von Hausegger (1920-1934).

Die Verbindungen der Akademie der Tonkunst zur Alten Musik und ihrer Wiederbelebung waren
von Anfang an sehr ausgepragt und intensiv. Schon der erste Direktor Franz Hauser war trotz seines
pidagogischen Unvermdgens eine Person, die malgebend fir die Ausrichtung und konsequente
Ausbildung am Konservatorium war. ,,Nur die klare und fesselnde Unterrichtsmethode Hausers
ermoglichte es, dass die schwierigsten kontrapunktischen Chorsitze von [J.] Sebastian Bach in den
Ensembletibungen der Gesangsklasse mit solcher Pricision ausgefiihrt wurden, wie es im Munchner
Konservatorium der Fall war.“191 Hauser war einer der bedeutendsten Sammler von Bach
Handschriften. Er besall 18 Bach-Kantaten im Autograph sowie zahlreiche weitere Abschriften von
dessen Vokal- und Instrumentalwerken. Diese Sammlung und sein davon angelegter Katalog
wurden zur Grundlage fiir die Bach Gesamtausgabe, deren erste Binde Hausers Freund Moritz
Hauptmann editierte.!%> Somit war schon in gewisser Weise vorgezeichnet, welchen Stellenwert die

Alte Musik, speziell J. S. Bach, am Miinchner Konservatorium haben sollte.

»Iur Organisten waren die Werke Bachs ohnehin unverzichtbar; Hans von Bilow setzte es nun durch,

dass auch fiir den Klavierunterricht das Wohltemperierte Klavier die Grundlage abgab. [...] Klavierwerke

von Bach sind daher in den Priifungsordnungen Vorgeschrieben“lm.

100 Siehe Josef Focht: Hochschule fiir Musik und Theater, Miinchen, in: Historisches Lexikon Bayerns, URL:
<http://www.historisches-lexikon-bayerns.de/artikel/artikel 44831>  (02.05.2007), (zuletzt besucht am
1.10.2007).

101 E. Hanslick: Aus neuer und neuster Zeit, Berlin 1900, S. 265f.

102 Zur Bach-Sammlung von Hauser, siche: Yoshitake Kobayashi: Franz Hauser und seine Bach-
Handschriftensammlung, Diss. Gottingen 1973, oder: T. Seedorf: Art. Hauser, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Personenteil Bd. 8, zweite, neubearbeitete Ausgabe hrsg. v. Ludwig Finscher, Stuttgart 2002,
Sp.880-881.

103 B, Edelmann: Konigliche Musikschule und Akademie der Tonkunst in Miinchen 1874-1914, in: Geschichte der
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen von den Anfangen bis 1945, hrsg. v. Stephan Schmitt, Tutzing
2005, S. 196.
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Auch Eberhard Schwickerath, der ab 1912 als Professor fiir Chorleitung an der Akademie titig war,

hat auf die Frage, was ein Hochschulchor singen soll, nur die Antwort:

,»In erster Linie Bach. Er gibt uns Stoff fiir Jahre. Vor allem ist es das Chorwerk aller Chorwerke, die H-
Moll-Messe, die jeder Studierende einer Musikhochschule einmal griindlichst im Chor mitgetibt haben

sollte. [...] Ist nach entsprechender Vorbereitung die Messe griindlich gearbeitet, so werden die Studie-

renden alles andere mehr oder weniger vom Blatt singen. <104

Weiterhin empfiehlt er auch die Chorwerke Hindels und selbstredend darf auch die Zeit vor Bach
nicht tibersehen werden, mit Werken der grof3en italienischen Meister, Sweelincks (1562-1621) oder
Schiitz’ sowie kleinere A-cappella-Chére, Motetten und Madrigale.!%

Auch Franz Willner, der als Nachfolger von Johann Kaspar Aiblinger (1779-1867) Hofkapellmeister
wurde und ebenfalls am Konservatorium unterrichtete (Klavier, Chor), machte sich in zweierlei
Hinsicht um die Alte Musik am Konservatorium verdient. Einerseits lie3 er das Orchester der
Musikschule gelegentlich bei Konzerten mitwirken, die er mit der Vokalkapelle auBlerhalb der
Kirchenmusik veranstaltete, so bei Hindels Oratorium Bezar (April 1875) oder Ferdinand Hillers
Loreley (April 1876). Andererseits hatte er mit seinen 1876 erschienenen Choriibungen der Miinchner
Musikschule eine jahrzehntelang gultige Grundlage fir den Unterricht gelegt, die auf den Prinzipien
der klassischen Vokalpolyphonie aufgebaut ist. Die Choriibungen enthalten grof3tenteils Motetten und
weltliche Chorstlicke von Lasso, Palestrina oder anderen altitalienischen und altdeutschen Meistern,
die fir Willner durch die editorischen Vorarbeiten der Cicilianer schon zur Weiterverarbeitung
erschlossen bereitlagen.!% Die gemeinsamen Konzerte mit Hoforchester und Vokalkapelle blieben
weiterhin dadurch erhalten, dass die Hofkapellmeister-Nachfolge aus der Akademie gespeist wurde:
erst durch Rheinberger, dann durch dessen Schiler Otto Hieber. Wiillners Engagement ist auch die
Miinchner Erstauffithrung der h-moll-Messe von J. S. Bach zu verdanken, die er am 15. Mai 1874 mit
150 Chorschiilern der Musikschule im Odeon auffihrte.

Im Bereich der Instrumentalmusik wurde ebenfalls Alte Musik integriert, indem Prof. Berthold
Kellermann Ubungsabende mit Einleitung und Erliuterungen einfiihrte, bei denen etwa am
5. Februar 1906 die Entwicklung des Klavierspiels bis zum Beginne des 17. Jahrhunderts an klingenden
Beispielen von Adrian Willaert (1490-1562), Vincenzo Galilei, Giovanni Gabrieli (~1554-1612),
Girolamo Frescobaldi (1520-1591), John Bull (~1562-1628) oder William Byrd (1540-1623)

demonstriert wurde oder die Entwicklung des 1 iolinspiels vom Ende des 16. bis zum Beginne des Jahrhunderts

104 E. Schwickerath: Chorsingen an Musikhochschulen, in: Festschrift zum 50 Jihrigen Bestehen der Akademie der
Tonkunst in Miinchen 1874-1924, Miinchen 1924, S. 35.

105 Epda, S. 36.
106 Siehe: B. Edelmann 2003, S. 197f.
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an Hand von Klangbeispielen von Adriano Banchieri (1568-1634), Giovanni Gabrieli, Gregorio
Allegri, Giovanni Legrenzi (1626-1690) und anderen aufgezeigt wurde.!?

Eine weitere Initiative zur Pflege Alter Musik war nach einem einzelnen Gambenkurs 1921 die
Einfihrung des Lehrfaches .Alte Instrumente und alte Kammermusik im Jahr 1922, das durch den
Gambist Christian Débereiner zustande kam und geleitet wurde.!”® Débereiner war selbst Schuler
der Akademie und zu dieser Zeit die fuhrende Personlichkeit in Minchen, was die moglichst
stilgetreue Auffihrungspraxis Alter Musik anbelangt. Der Viola da Gamba-Kurs Ddébereiners, der
,»an der Akademie der Tonkunst als erster Musikhochschule in Deutschland de facto Hauptfach*1%
wurde, regte dazu an, im darauf folgenden Schuljahr weitere Hauptfachkurse mit alten Instrumenten
anzubieten: Einen Cembalo-Kurs tibernahm Li Stadelmann (1900-vor 1993), einen Viola d’amore-
Kurs Anton Huber (1888-1966) und einen Kurs fiir Oboe da caccia Gbernahm Karl Millé (1878-7).
In diesen Kursen war nicht nur das Erlernen der Spieltechniken der bereits wieder ,,vergessenen®
Instrumente moglich, es wurde auch ,,das vielgestaltige Verzierungswesen in alter Musik, das eine
Kunst fir sich ist [...] [anhand einer] systematischen Pflege durch Einfihrung der Verzierungslehre
als ,Disziplin™“!1% gelehrt. Damit wurde konkret versucht nicht nur Alte Musik, sondern auch der
Kenntnis tber die historische Auffihrungspraxis und das Bewusstsein fur historische Treue zu
vermitteln. Dieses Bewusstsein musste sich natiirlich erst mit den ersten Versuchen einiger Vorreiter
entwickeln und sich Anerkennung verschaffen; es war also bestimmt schon linger — wenn auch oft
nur am Rande - vorhanden, wenn man bedenkt, dass sich Dozenten wie August Schmid-Lindner
zum Beispiel seit 1910 in der Bach-Vereinigung um historische Treue bei der Auffihrung
bemihten!!! oder Eberhard Schwickerath sich dafiir aussprach, dass bei der ,,Pflege dlterer Musik
[...] womdglich der Urtext zu beniitzen ist.“!12. Jetzt wurde diesen Bemiihungen mit eigenen
Unterrichtsfichern jedoch mehr Gewicht verliehen.

Ebenfalls bemerkenswert ist, dass fast alle fihrenden Minchner Musikwissenschaftler eine fundierte
musikalische Vorbildung, meist in Form eines Kompositionsstudiums an der Akademie der
Tonkunst, absolviert haben. So waren unter anderem Sandberger und Kroyer Schiiler Rheinbergers,
Einstein und Schmitz Schiiler Anton Beer-Walbrunns (1864-1929), Gustav Friedrich Schmidt (1883-
1941) Schiler von Hans Pfitzner (1859-1949) und Rudolf von Ficker Schiiler von Ludwig Thuille

107 B. Edelmann 2005, S. 199.
108 Hierzu siche auch Punkt 4.1. dieser Arbeit.

109 K. J. Seidel: Zwischen Tradition, Aufbruch und Gleichschaltung: Miinchen und die Akademie der Tonkunst
1914 bis 1933, in: Geschichte der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen von den Anfidngen bis 1945,
hrsg. v. Stephan Schmitt, Tutzing 2005, S. 262.

110 C. Dgbereiner: Zur Renaissance Alter Musik, Wunsiedel/Ofr. 1950, S. XIV.

11 vgl.: dazu auch A. Schmid-Lindner: Betrachtungen zur Pflege Alter Musik, in: Festschrift zum 50 Jihrigen
Bestehen der Akademie der Tonkunst in Miinchen 1874-1924, Miinchen 1924, S. 49-58.

112 E_ Schwickerath 1924, S. 36.
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(1861-1907) und Walter Courvoisier (1875-1931). ,,Die Musikgeschichte — urspriinglich Teil eines
Jkiinstlerisch-wissenschaftlichen Gesamtlehrgangs’ an der Koniglichen Musikschule und nur
gelegentlich in Vorlesungen an der Universitit gelehrt — hat sich also an der Universitit Minchen
zum selbststindigen Fach Musikwissenschaft gemausert.“!!3

Auch Heinrich Scherrer (1865-1937), einer der wichtigsten Protagonisten der Miinchner Gitarristen-
und vor allem Lautenliedbewegung studierte Flote bei den Akademieprofessoren Rudolf Tillmetz
(1847-1915), Klavier bei Friedrich Maria Prestele und Kompositions- und Harmonielehre bei Viktor
Gluth (1852-1917).114

Somit ldsst sich feststellen, dass die Akademie der Tonkunst schon zur Zeit der frithesten, aber noch
vereinzelten Auffiihrungsversuche ilterer Musik und damit weit vor dem eigentlichen Beginn einer
wirklichen Bewegung zur Wiederbelebung Alter Musik in Miinchen einen zentralen Knoten- und
Ausgangspunkt zur Bildung und Formung eines Interesses fir Alte Musik darstellte. Da lange Zeit
ausschlieBlich an der Akademie als einziger groflerer und offizieller Institution eine griindliche
Musikausbildung méglich war, entstand dort ein konzentrierter Sammelpunkt musikalisch begabter
Talente. Aus der Akademie ist eine betrichtliche Anzahl namhafter Personlichkeiten
hervorgegangen, die sich aufgrund ihrer Erfahrungen dann nach dem Studium in verschiedener
Weise auf zahlreichen Gebieten, ob als ausfithrende Musiker, Komponisten, Musikwissenschaftler
und nicht selten dann auch selbst als Dozenten mit der Alten Musik beschiftigten und somit die

Geschichte der Wiederbelebung Alter Musik nicht nur fur Minchen ganz entscheidend mitpragten.

4. Pflege und Auffihrung von Konzert- und Kammermusik durch
professionelle sowie semiprofessionelle Ensembles und Vereinigungen

4.1 Christian Débereiner und die Deutsche Vereinigung fiir alte Musik

Die Deutsche Vereinigung fiir alte Musik (D1 faM) wurde 1905 von dem Juristen Dr. Ernst Bodenstein

in Miinchen gegriindet. Ihr Ziel war es, wie es der Griinder selbst formuliert:
,»-das Publikum mit den Schitzen der alten Musik — hauptsichlich des 17. und 18. Jahrhunderts — in ihrer
originalen Gestalt bekannt und vertraut zu machen. Indem die Vereinigung dabei von dem Grundsatz
ausgeht, dass man kein Instrument in seiner Klangfarbe durch ein anderes ersetzen kann, ohne den Inten-

tionen des Componisten zuwiderzuhandeln, verwendet sie auch heute ungebriuchliche Klangwerkzeuge,

113 B. Edelmann 2005, S. 204.

114 Siehe: K. Huber: Die Wiederbelebung des kiinstlerischen Gitarrenspiels um 1900. Untersuchungen zur Sozialge-
schichte des Laienmusikwesens und zur Tradition der klassischen Gitarre, Augsburg 1995, S. 62.

42



wie Viola da gamba, Viola d’amore etc..., und benttzt durchwegs die damals gebrduchlichen Tastenin-

strumente, hauptsichlich also das Cembalo®.115

Diese Ankiindigung wird eigentlich von der Vereinigung selbst wieder durch die Beschreibung in
einer Reklame ,,Stilgemille Auffithrung von Werken des XVII. und XVIII. Jahrhunderts in durchaus
originalgetreuer Gestalt und angemessener []] Verwendung alter Instrumente“!'¢ entkriftet. Die
Besetzung in der ersten Zeit bestand aus Johanna Bodenstein (Sopran), Herma Studeny (Violine),
Elfriede Schunck (Cembalo), Ludwig Meister (Viola, Viola d’amore) und Christian Débereiner
(Violoncello, Viola da Gamba).!!” Das bentitze Instrumentarium setzte sich aus alten Instrumenten,
die aber teilweise erheblich durch Umbauten in ihrem Originalititsgrad beeinflusst waren (sieche dazu
Punkt II1.1.2.1) und neuen oder teilweise ,,stilechten Neukonstruktionen® wie etwa Cembali des
Minchner Klavierbauers Karl Maendler (1872-1958) zusammen.!!® Das erste Konzert fand am
18. November 1905 im groBen Saal der Gesellschaft Museum im Portia-Palais statt. Die Mitglieder
spielten in alten Kostiimen und auf alten Instrumenten. Dieses 1. Konzert fand groBen Beifall.1?”
Nach vielen weiteren erfolgreichen Konzerten in ganz Deutschland (Augsburg, Freiburgi. Br.,
Berlin, Dresden, Leipzig, u. a.) und im benachbarten Ausland (z.B. Wien) entstand daraus zusitzlich
ein Miinchner Orchester fiir alte Musif. Dieses gab insgesamt selten und nur in Miinchen, aber ebenfalls
in kleiner Originalbesetzung unter der Leitung von Akademieprofessor Bernhard Stavenhagen
(1862-1914) die ersten Konzerte am 3. Dezember 1906, am 4. Januar sowie am 3. Mirz 1907. Die
DVfaM bestand bis zum Ersten Weltkrieg. Danach gab es zeitweilig einen Verein zur Pflege alter
Musik e. 17., in dem weitestgehend dieselben Protagonisten aktiv waren.!? Der in all diesen Gruppen
duflerst engagierte, wenn nicht sogar oft federfihrende Gambist Christian Doébereiner (1874-1961)
war wohl die herausragende Figur nicht nur dieser Ensembles. Er fihrte die Arbeit nach dem Ende
der DVfaM nicht nur mit seinem eigenen Dibereiner Trio oder Trio fiir Alte Musik weiter, sondern
betitigte sich auch in vielfiltiger Weise selbst als Dirigent und Organisator von zahlreichen
Veranstaltungen zur Alten Musik.

Débereiner wurde auf die Gambe in seinem Cellostudium durch seinen Lehrer Prof. Josef Werner

(1837-1922) autmerksam, der ein Instrument von Joachim Tielke (1660-1730) aus dem Bayerischen

115 programmzettel zu einem Konzert am 3.12.1906 (im Nachlass Dobereiner. Der hier beniitzte Teil des Nachlasses
befindet sich in der Bayerischen Staatsbibliothek, Abteilung Handschriften und alte Drucke in Miinchen,
Signatur: Ana 344).

116 Reklame, in: Musikalisches Wochenblatt, 37. Jg., Nr. 49, Leipzig 1906.

117 E. Schmitz: Die ,Deutsche Vereinigung fiir alte Musik®, in Musikalisches Wochenblatt, 37. Jg. , Nr. 49, Leipzig
1906, S. 907. Bei demselben Autor sind in dem Artikel: Die ,,Deutsche Vereinigung fiir alte Musik* in Miinchen,
in: Signale fiir die musikalische Welt, 63. Jg., Leipzig 1905, S. 1298 noch die weiteren Namen: Emilie Frey und
Marie von Stubenrauch zu lesen.

118 vgl.: C. Débereiner 1955, S. 7.
119 vgl.: E. Schmitz 1905, S. 1298-1301.
120 vgl.: D. Gutknecht 1997, S. 210.

43



Nationalmuseum zu Studienzwecken mit in den Unterricht an der Kgl. Akademie der Tonkunst
brachte.

Durch Débereiners Mitwirken bei der ersten ungekurzten Auffihrung der Matthius-Passion von J. S.
Bach durch Felix Mottl (1856-1911) wird am Palmsonntag, den 24. Mirz 1907 die Gambe ,,zum
ersten Mal seit Bachs Zeit“!?! in der ,,Aria per Viola da Gamba e Basso® Komm siiffes Kreug sowie im
Tenor-Recitativ Mein Jesus schweigt u falschen Liigen stille wieder verwendet. Neben der Viola da
Gamba kamen noch weitere alte Instrumente zum Einsatz: Oboe da caccia (Josef Schunck und
Michael Uffinger), Oboe d’amore (Katl Millé) und Flauto (Heinrich Scherrer).'?? Mottl musizierte
das Werk ,mit der durchaus moderaten Besetzung von 76 Instrumentalisten®!?? und sagte sich
damit wohl von den ,auf vélligem Irrthum beruhende[n] Bearbeitung[en]“!?* Alter Musik mit den
kaum mehr zu tberbietenden Klangdimensionen eines Wagnerisch anmutenden Orchesterapparats
los, die er ja lange selbst vertrat. Dies bestatigte auch Kroyer: ,Jedenfalls haben die
Passionsauffihrungen  unter Mottls  Direktion  gezeigt, dass man ernstlich den
musikwissenschaftlichen Forderungen nachzukommen trachtet.“125.

Weitere Ereignisse dieses Ranges diirften Dobereiners Auffithrungen der Brandenburgischen Konzerte
von Bach gewesen sein, die er in Miinchen nach einigen Einzelauffihrungen ab 1924 acht Mal als
Zyklus und in der Originalbesetzung (u.a. mit Trompete im zweiten Konzert) durchfithrte. Diese
sind ebenso wie das von ihm in Originalbesetzung aufgefithrte Kongert in C-Dur fiir zwei und drei
Cembali und das Konzgert in a-moll fiir vier Cembali . S. Bachs nach seinen Aussagen ,,zum erstenmal seit
Bachs Zeiten in der Klangvorstellung seines Schépfers wiedergegeben 26 worden. Ebenfalls zum

ersten Mal fithrte er 1917 Antonio Vivaldis (1678-1741) Concert fiir vier 1iolinen (Concerto grosso op. 3

121 C. Dobereiner 1955, S. 9.

122 Siehe: Programm im Nachlass Dobereiner. Auf dem Programmzettel wird nur die Bezeichnung Flauto
aufgeflihrt. Scherrer widmete sich zwar zu diesem Zeitpunkt schon seit Jahren auch dem Blockfldtenspiel,
hauptsdchlich im Ensemble der Bogenhauser Kiinstler-Kapelle (siehe Punkt II. 6 dieser Arbeit). Da aber keine
Hinweise fiir eine Auffiihrung mit Blockfloten zu finden sind, ist davon auszugehen, dass die Auffiihrung ohne
Blockfloten stattfand und demnach hier eine Flauto traverso, also eine Querflote gemeint ist. Im Satz 19 der
Mitthauspassion, im Tenorrezitativ O Schmerz! hier zittert das gequdlte Herz in f-Moll, sind zwei Flauti dolci
vorgeschrieben. Bei einer Verwendung von Blockfloten kann man wohl in Anbetracht dieser auBergewohnlichen
Praxis zu der Zeit annehmen, dass eine eindeutige Ankiindigung oder zumindest eine Erwéhnung zu finden wire.

123 K. P. Richter: Das Werk im Banne seiner Auffiihrungsgeschichte J. S. Bach in Miinchen, in: Festschrift zum 65.
Bachfest der Neuen Bachgesellschaft Leipzig, hrsg. v. NBGL, Tutzing 1990, S. 62.

124 Handschriftliche Notiz F. Mottls auf dem Umschlag einer gedruckten Version seiner Bearbeitung der Bach-
Kantate BWV 6. Auf der Titelseite des handschriftlichen Exemplars vermerkt er: ,,schlecht™ (beide befinden sich
in seinem Nachlass in der Bayerischen Staatsbibliothek), zit. nach K. P. Richter: Felix Mottls Bearbeitung der
Kantate ,,Bleib bei uns, denn es will Abend werden®, BWV 6, von J. S. Bach und ihre Auffiihrungsgeschichte,
in: Johann Sebastian Bach und der stiddeutsche Raum, hrsg. v. H. J. Schulze und C. Wolff, Regensburg 1991,
S. 106.

125 Allgemeine Zeitung, No. 144, 27. Mirz 1907 (im Nachlass Dobereiner).
126 C. Dobereiner 1953, S. 10.
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Nr. 10 in h-moll) und im Anschluss die Bearbeitung Bachs fiir vier Cembali in Originalgestalt auf.!?7
Diese Werke kamen auch alle auf dem im Jahre 1925 von ihm veranstalteten und geleiteten Ersten
Miinchener Bachfest'?® ebenso zu Gehor wie die Premiere der Wiederauffithrung des Actus tragicus von
J. S. Bach mit zwei Blockfloten. Dieses Bachfest 1925 war allein Débereiners Werk; es war keine
offizielle Veranstaltung der NBGL. Zwei Jahre spiter (1927) wurde dann auf seine Initiative hin das
15. deutsche Bachfest der Neuen Bachgesellschaft offiziell in Minchen abgehalten. Wihrend das erste Fest
1925 ausschlieBlich der historischen Auffihrungspraxis gewidmet war, wurde diese beim zweiten
1927 den zeitgendssischen Auffithrungen gegeniibergestellt.!?”

Débereiner wirkte auch als Cembalist bei der Auffithrung von Hindels Oratorium Israe/ in Agypten
durch die Kongertgesellschaft fiir Chorgesang am 1. April 1925 unter Hanns Rohr!30 (1885-1942) oder
1936 erstmals als Barytonspieler in Joseph Haydns Divertimento No. 113 fir Baryton, Viola und
Cello.!3! Christian Dobereiner war wohl auch der Erste, der neben der Viola da Gamba das Baryton
wieder bei Auffihrungen Alter Musik zum FEinsatz brachte. AuBlerdem betitigte er sich als
Herausgeber von Alter Musik, als Verfasser von Literatur zur Auffithrungspraxis und gab eine Cello-
und Gambenschule heraus.

Eine weitere oben bereits dargelegte Besonderheit ist, dass Débereiner mit der von ihm initiierten
Einfihrung eines Studienganges fiir ,,Alte Instrumente und alte Kammermusik® an der Akademie
der Tonkunst im Jahre 1921/22 einer der ersten Dozenten an einer deutschen Hochschule war, der
Alte Musik unterrichtete. 32

Christian Débereiner kann mit Sicherheit als einer der engagiertesten Protagonisten nicht nur der

Miinchner Szene um die Alte Musik gesehen werden. Sein sehr frithes, gehaltvolles Wirken auf

127 Eine Auffiihrung, bei der wirklich vier Cembali zum Einsatz kamen, gab es erst 1922 durch die Hilfe des
Instrumentenbauers Karl Maendler. Bei dem ersten Konzert 1917 wurden Konzertfliigel verwendet, da in
Miinchen nicht so viele Instrumente zur Verfiigung standen! Die vier Cembalistinnen 1922 waren: Elfriede
Schunck, Li Stadelmann, Gabriele von Lottner und Julia Menz. Vgl.: C. Débereiner 1955, S. 10.

128 Siehe: Fest- und Programmbuch des Bach-Fest in Miinchen vom 19. mit 21. September 1925 als Gedenkfeier
des 175. Todestages des Meisters, Miinchen 1925.

129 Siehe: Ebda. sowie Fest- und Programmbuch: Fiinfzehntes Deutsches Bachfest Miinchen vom 28. bis 31. Mai
1927, hrsg. v. der Neuen Bachgesellschaft, Leipzig 1927.

130 Siehe: Programm im Anhang.

131 In diesem Konzert spielte Dobereiner nach eigenen Angaben (Vgl.: C. Débereiner 1955, S. 13) eine von dem
Miinchner Instrumentenbauer Ferdinand Jaura (1892-1976) angefertigte Kopie eines Barytons (1667) von
Jacobus Stainer (~1617-1683). Dieses Instrument (MI 7) ist laut Auskunft des Bayerischen Nationalmuseums ein
anonymes Baryton mit einem falschen Steiner-Zettel. Jos¢ Vazquez behauptet, dass das von Dobereiner
verwendete Instrument zwar eine 1934 angefertigte Kopie von Jaura sei, die Vorlage aber nicht Stainers
Instrument, sondern ein Instrument aus dem Jahre 1782 von Simon Schdédler (~1730-1793) aus Passau war. Vgl.
auch Vazquez, José: Die Vazquez-Sammlung historischer Saiteninstrumente des 17. und 18. Jahrhunderts,
Winterthur 2000. Josef Focht hingegen versicherte mir, dass es sich bei dem von Dd&bereiner verwendeten
Instrument um eine Kopie Jauras von einem im Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen befindlichen
Instrument von Johann Andreas Kdmbl (1699-1781) handelt. Die Jaura-Kopie befindet sich im Stadtmuseum
Miinchen.

132 C. Débereiner 1955, S. 9f.
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diesem Gebiet ist — trotz einiger Unzulanglichkeiten und Widerspriiche — von enormem Wert fir die
Forschung zur Auffihrungspraxis Alter Musik, da die Auffihrungsversuche mit originalen
Instrumenten zu dieser Zeit eine absolute Seltenheit darstellten. Deshalb muss man auch
wertschitzen, dass bei Dobereiner dieses Interesse definitiv vorhanden war, im Gegensatz zu vielen
anderen Gruppen, wie etwa der Pariser Société des Instruments anciens Casadesus, bei der oft die
Kuriositit und Exotik der alten Instrumente eine groflere Rolle spielte, als das Interesse an den

damit geschaffenen Méglichkeiten eines Rekonstruktionsversuchs Alter Musik.

4.2 Minchner Bach-Vereinigung und Minchner Bachverein

1910 grundete der Komponist und Theorielehrer Alfred Stern die Miinchner Bach-1"ereinigung. Diese
charakterisierte sich hauptsichlich als Kammerchor, teilweise aber auch als Vokalquartett, dessen
vorrangige Bestrebung die Auffihrung von Bach-Kantaten sowohl in Konzertsilen, aber auch in
sakralen Rdumen wie der Lukas- oder der Markuskirche waren. Als Dirigenten wirkten zunichst der
Grinder selbst und August Schmid-Lindner (1870-1959). Ab 1917 l6ste sich die Miinchner Bach-
Vereinigung auf und, daraus hervorgehend wurde der Miinchner Bachverein gegrindet. Damit ibernahm
der Thuille- und Reger-Schiiler Ludwig Landshoff bis 1928 fir mehr als 10 Jahre die Leitung.
Schmid-Lindner betitigte sich weiterhin als Herausgeber, Interpret und Dirigent fir die Alte Musik.
»Zwischen 1922 und 1924 leitete er die sonntiglichen, von groem Publikumszulauf begleiteten
,Historischen Morgenkonzerte’ im Volkstheater mit Instrumentalisten aus den Minchner
Orchestern, bei denen auch zahlreiche Akademielehrer engagiert waren.“13?

Schon von Beginn an wurde im Bachverein unter Schmid-Lindner Wert auf eine kleinere Besetzung

gelegt. Seine Einstellung dazu wird in einem spiteren Aufsatz deutlich:

»Der alten Musik ist die grobe Anhdufung von Ton fremd, sie steht der schlanken Linienfithrung der
Bachschen Kunst im Wege [...]. Wer einmal eine Kantate mit wenigen, aber geschulten Stimmen und

kammermusikmiBiger kleiner Orchesterbesetzung <freilich auch in einem entsprechend kleinen Raum>
zu horen bekommt, dem wird sich erst der ganze Reiz dieser Kunst erschlieBen. 134

1917 begann mit Landshoff eine neue Phase des Bachvereins und damit auch einer noch
intensiveren Bemthung um eine historische Auffithrungspraxis. Er trat fir die Abwendung vom
minflatierten  Orchester und dem Massenchor der vergangenen Epoche“!%  hin zum

Kammerorchester und zur kleinen Chorbesetzung ein. Nach Einstein hitte man kaum jemand

133 K. J. Seidel: Zwischen Tradition, Aufbruch und Gleichschaltung: Miinchen und die Akademie der Tonkunst
1914 bis 1933, in: Geschichte der Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen von den Anfiangen bis 1945,
hrsg. v. Stephan Schmitt, Schneider, Tutzing 2005, S. 269.

134 A. Schmid-Lindner: Betrachtungen zur Pflege Alter Musik, in: Festschrift zum 50 Jahrigen Bestehen der
Akademie der Tonkunst in Miinchen 1874-1924, Miinchen 1924, S. 55f.

135 L. Landshoff: Auffiihrungspraxis Bachscher Chorwerke, in: 65. Bachfest der Neuen Bachgesellschaft Leipzig,
hrsg. v. NBGL, Tutzing 1990, S. 108.
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Besseren fiir die Leitung des Ensembles finden konnen. Er ist der Meinung, dass: ,,[h]is
performances were without the slightest stylistic error.“13¢. Nach der Periode der Bach-1"ereinigung, in
der unter Schmid-Lindner u. a. finf vom Cembalo aus geleitete Kantatenkonzerte!?” oder die
»Matthius-Passion von Bach in kleiner Chor- und Orchesterbesetzung |...] [nach den] Intentionen
J. S. Bachs in vorbildlicher Weise erfillt wurden“!3, wurden beim ersten Konzert unter Landshoff
am 16. November 1917 drei Kantaten von Bach, v.a. die Kantate 149 Man singet mit Frenden gespielt
und ,,wohl zum ersten Male fiir Miinchen zum Leben erweckt“!%. Ein weiterer Hohepunkt war die
Teilnahme am 75. Bachfest der Nenen Bachgesellschaft in Minchen vom 28.-31. Mai 1927. Dort kamen
vom Bachverein in Zusammenarbeit mit dem Orchester des Konzertvereins unter Leitung von
Landshoff am 28. Mai 1927 das Choralvorspiel Vater unser im Himmelreich, die Kantate No. 106 Gottes
Zeit ist die allerbeste Zeit, die Motette Singet demr Herrn ein nenes Lied und das Magnificat von J. S. Bach
zur Auffihrung.

Der von Landshoff auf diesem Fest gehaltene Vortrag tiber die Auffihrungspraxis Bach’scher
Chorwerke stellt mit seinen Uberlegungen zu Besetzungs- und Lautstirkeverhiltnissen im
Auffithrungsapparat einen wichtigen Meilenstein in der Bachforschung bei der Suche nach
Loésungen von auffithrungspraktischen Problemen dar. Auch seine editorischen Tatigkeiten
kennzeichnen ihn als wichtigen Bachforscher, der sich neben J. S. Bach auch sehr viel mit dessen
Sohnen Johann Christian und Carl Phillip Emanuel auseinandersetzte. Neben einigen Werken der
Sohne sowie weiteren Veroffentlichungen zur italienischen Instrumental- und Vokalmusik des
17. und 18. Jahrhunderts (z.B. die Sammlung A/te Mezster des Be/ Canto in 5 Binden) gab Landshoff
»Urtextausgaben® von Klavierwerken J. S. Bachs heraus, die als neue Stufe in der Editionsgeschichte
betrachtet werden koénnen, da hier ,erstmals die Quellenkritik synoptisch zu einer gewissermal3en
intentionalen Letztfassung des Notentextes fir eine ,,Praktische” Ausgabe genutzt“!4Y wird.

Nach dem Ausscheiden Landshoffs 1928 ibernimmt Karl Marx (1897-1985) bis 1939 die
Chorleitung des Miinchner Bachvereins. Zwischenzeitlich fungierte auch Carl Orff als Dirigent

(1932-33).

136 A, Einstein: In Memoriam: Ludwig Landshoff, in: The Musical Quarterly No. 28, April 1942, S. 242.
137 vgl. K. Dérfmiiller 1990, S. 12.

138 C. Dobereiner: Zur Renaissance Alter Musik, Dt. Musikliteratur-Verlag, Berlin-Halensee; Wunsiedel/Oft.1950,
S. X.

139 A. Einstein in einer Besprechung vom 28.11.1917, zit. nach K. Dorfmiiller 1990, S. 5.
140 K P. Richter 1990, S. 64.

47



4.3 Kaim-Orchester / Munchner Philharmoniker

Eine weitere Institution, die unter anderem die Auffihrung Alter Musik auf dem Programm stehen
hatte, sind die Miinchner Philharmoniker bzw. deren Vorgingerorchester, der Kongertverein und das
Ursprungsensemble Kaznz-Orchester.

Usspriinglich grindete der Musikliebhaber und Sohn eines Klavierfabrikanten aus Kircheim/Teck
bei Stuttgart Franz Kaim (1856-1935) ein Orchester, um seine in Miinchen im Odeon veranstalteten
Solistenabende namens Kazm-Kongerte, durch eine Begleitung von Instrumentalisten etwas
interessanter werden zu lassen. Naturlich waren diese Konzerte auch als Eigenwerbung fir die
Instrumente aus dem viterlichen Betrieb gedacht.

Dieses aus 80 Musikern bestehende Orchester konzertierte in seiner ersten Saison 1893/94 unter
dem an das berithmte Berliner Vorbild angelehnten Namen Miinchner Philharmonisches Orchester und
war durchaus auch als Erginzung zum ,durch Operndienst vollauf beschiftigten
Theaterorchester“!#! gedacht. Erster Dirigent war bis 1894/95 Hans Winderstein (1856-1925).
Schon in der zweiten Saison wurde das Orchester aufgrund einer Verwechslung mit den Nirnberger
Philharmonikern in Kaim-Orchester umbenannt. Das Programm des Orchesters ,,s0ll[te] tiberwiegend
Novititen bringen, ohne dass an den mustergiltigen dlteren Orchesterwerken immer scheu vortiber
gegangen wiirde.“1%2. Das Orchester machte sich mit Hilfe der namhaften Kinstler'¥, die es
begleitete und der ebenso namhaften festen sowie zahlreichen Gastdirigenten'# schnell einen
duferst guten Ruf und wurde zu einem festen Bestandteil des Miinchner Konzertlebens. Dadurch
wurde mit der Zeit ein eigener Konzertsaal notwendig, den die Familie Kaim 1895 mangels
fehlender Unterstitzung von o6ffentlicher Seite bei der Suche nach einer festen Bleibe fur das
Orchester auf eigene Kosten bauen lieB3. Der Kaim-Saal (Munchner Tonhalle) wurde somit und war
bis zur Zerstérung im Zweiten Weltkrieg eine nicht mehr wegzudenkende Stitte fiir musikalischen
Hochgenuss.

Nach einer Krise, die 1908 unter anderem aus finanziellen Grinden zur Auflésung des Orchesters

und des 1895 hinzugekommenen Kaim-Chors fihrte, wurde das Orchester im selben Jahr neu

141 F. Kaim in: O. Mayer: Werden und Wirken der Miinchner und des Konzertverein Miinchen E. V, hrsg. v.
Konzertverein Miinchen e. V., Miinchen 1934, S. 7

142 F Kaim in: Allgemeine Zeitung Miinchen vom 28. September 1893, zit. nach A. Ott 1985, S. 44f.

143 Solisten waren unter anderem Sophie Menter (Piano), Bernhard Stavenhagen (1846-1918, Piano), Hugo Becker
(1863-1941, Cello), Karl Halir (1859-1909, Violine), Selma Nicklass-Kemper (1850-1925, Sopran), oder Julius
Klengel (1859-1933, Cello) um nur einige Beispiele zu geben. Vgl.: A. Ott: Chronik des Orchesters bis zum
Jahre 1938, in: Schmoll gen. Eisenwerth 1985, S. 43-82.

144 Bis 1938 wirkten neben den weiteren festen Dirigenten wie Hermann Zumpe (1850-1903), Ferdinand Lowe
(1865-1925), Felix von Weingartner (1863-1942), Georg Schnéevoigt (1872-1947), Hans Pfitzner und Sigmund
von Hausegger (1872-1948) Gastdirigenten wie: Max Reger (1873-1916), Bernhard Stavenhagen, Wilhelm
Furtwéngler (1886-1954), Felix Mottl (1856-1911), Richard Strauss (1864-1949) oder Gustav Mahler (1860-
1911). Siehe: Gabriele E. Meyer: Dirigenten/Ur- und Erstauffiihrungen der Miinchner Philharmoniker 1893-
1973, in: Schmoll gen. Eisenwerth 1985, S. 431-446.
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formiert und trat als Kongertverein eine neue glinzende Zukunft an. Im Zuge dieser Reformen wurde
auch das Chorwesen neu konstituiert. Der schon seit der Griindung des Kaim-Orchesters 1893 an
einer Mitwirkung interessierte Porges’sche Chorverein (gegr. 1887) ergriff die Chance und grindete
zusammen mit dem neuen Konzgertvereins-Chor 1907 die Kongert-Gesellschaft fiir Chorgesang, die als grof3ter
Chor Minchens mit dem Konzertvereins-Orchester zahlreiche bedeutende Chorwerke auffithrte.
Das Orchester war seit 1898 ebenfalls hochst erfolgreich im Ausland unterwegs, wurde zur festen
Bruckner-Pflegestitte, fungierte als Gastgeber zahlreicher renommierter Dirigenten und
Komponisten, die ihre eigenen Werke selbst spielten oder dirigierten und bestritt zahlreiche
Urauffthrungen, vor allem von Werken Gustav Mahlers (Symphonien Nr. 4 G-Dur und Nr. 8 Es-
Dut, Das Lied von der Erde), aber auch vieler anderer. Hinzu kamen viele deutsche oder Miinchner
Erstauffithrungen. Die Bezeichnung Miinchner Philbarmoniker taucht erstmals auf dem Programm des
Volks-Symphonie-Konzertes am 19. Oktober 1928 auf.

Im Programm der Philharmoniker, alias Kaznz-Orchester oder Kongertverein, meist in Zusammenarbeit
mit Kaim-Chor oder der spiteren Kongertgesellschaft fiir Chorgesang, fanden sich neben den oben
genannten ,,Novititen® immer wieder Punkte mit Alter Musik: zum einen durch Werke von
Komponisten des 16.-18. Jahrhunderts, oft aber in Bearbeitungen und zeitgendssisch grof3
orchestrierten Auffihrungen realisiert. Zum anderen wurde ,alte Musik® in Form von
Neukompositionen im alten Stil gespielt, etwa Max Regers (1873-1916) VVariationen und Fuge iiber ein
Thema von Hiller op. 100 (Konzertsaison 1911/12), sein Konzert imr alten Stil op. 123 (KS 1912), Joseph
Haas’ (1879-1960) Variationensuite iiber ein altes Rokoko-Thema (KS 1925), Max Ettingers (1874—1951)
Alt Englische Suite nach Meistern des 17. Jahrhunderts fir groBes Orchester (KS 1932) und viele
andere vergleichbare Werke.!#> Schon auf dem grolen Fest zur Einweihung der Tonhalle wurde am
19. Oktober 1895 unter Hermann Zumpe der Messias von G. F. Hindel in einer Bearbeitung von
Robert Franz gespielt. Es fanden sich auch in den folgenden Jahren viele weitere Werke aus dem
Bereich der Alten Musik auf dem Programm, so zum Beispiel:

Die Jobhannes-Passion von . S. Bach (7. Mirz 1910, Tonhalle), Wilhelm Fridemann Bach
Gedichtnisfeier mit etlichen seiner Werke und dem Concerto grosso, op. 3, Nr. 11 von A. Vivaldi
(20. November 1910, Tonhalle) oder die Matthauspassion von J. S. Bach (21. Mirz 1913, Odeon). Die
Konzertgesellschaft fiir Chorgesang fihrte am 19. November 1920 unter Eberhard Schwickerath (1856-
1940) mit Gezstliche Chire und Madrigale ans der Bliitezeit des A-capella-Gesangs im Odeon sogar Musik des
16. und 17. Jahrhunderts auf. Geboten wurden Werke von J. Arcadelt, G. P. da Palestrina, L.
Marenzio (~1553-1599), O. Vecchi (1550-1605), J. Dowland (1563—1626), T. Motley (~1557-1602)
u. a.. Mit der Zeit wurden immer haufiger Konzerte mit Alter Musik unter Beteiligung von Solisten

an alten Instrumenten gespielt. Am 15. Januar 1925 wurde mit Christian Doébereiner (Viola da

145 Siehe: Gabriele E. Meyer 1985, S. 431-446.
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Gamba), Gabriele v. Lottner (Cembalo) und Karl Rittner (Bach-Trompete) Eine heitere Abendmusik
bei Friedrich dem Groffen im Odeon aufgefithrt. Am 21. Marz 1928 kam zum zweiten Mal Gberhaupt
nach der ersten Auffihrung Karl Straubes in Leipzig Die Kunst der Fuge von J. S. Bach unter
Beteiligung von Li Stadelmann und Anna Speckner an den Cembali im Odeon zu Gehér. Eine
weitere Veranstaltung dieser Art war die Auffilhrung von Israel/ in Agypten von G. F. Hindel am
2. April 1925 im Odeon, bei der C. Débereiner am Cembalo mitwirkte. 146

Interessant ist auch die Tatsache, dass das Kaim-Orchester ab 1905 die ,,planmiflige Einfihrung
von Orchestermusik aus dem 18. Jahrhundert in stilgetreuer Besetzung und Ausfithrung in seinen
,Volks-Symphonie-Konzerten1#7 startete. Orchestermusik aus dieser Zeit war zwar in Minchen
damals schon linger auf den Programmen. Die Vorbilder dafiir sind eindeutig bei den historischen
Konzerten zu suchen, die es ja schon seit der Mitte des 19. Jahrhunderts tiberall in Deutschland gab.
Aber die Ankiindigung ,,in stilgetreuer Besetzung® lisst doch ein Bestreben erkennen, das zu der
Zeit noch sehr wenige Veranstaltungen vorwiesen. Damit wurden die Auffihrungstraditionen der
spatromantischen Riesenorchester, die in Minchen ja vor allem auch durch Wagner zur Tradition
wurden, offen kritisiert, zumindest fiir die Auffihrung dlterer Musik. Die Berliner Zeitschrift ,,Die

Musik® berichtet im Februar 1906:

»Dal die Renaissannce Bewegung auch in Miinchen Boden gefasst hat, zeigt die wachsende Hiufigkeit
,sretrospektiver Konzerte’. Wird auch Bach von unseren groflien Orchestern alten Traditionen gemal3 im-

mer noch tapfer verballhornt, so haben wir doch schon eine Reihe historischer Tonschépfungen in origi-

nalen Besetzungen mit Cembalo, Viola d’Amour, Gambe, reduziertem Orchester usw. gehért.“148

Im ersten der so genannten refrospektiven Kongerfe'” am 30. Dezember 1905 stand Carl Philipp
Emanuel Bachs Symphonie Nr. 3, das Concerto grosso F-Dur von Georg Friedrich Hindel und die
Serenade Nr. 6 fur zwei kleine Orchester und Pauken von Wolfgang Amadeus Mozart auf dem
Programm, im zweiten, am 28. Februar 19006, die Symphonie D-Dur von Johann Stamitz, Evaristo
Felice dall’Abaco’s Concerto da chiesa in a-moll, das Flitenkonzert Nr. 1 G-Dur von Friedrich dem
GroB3en, die Maurische Tranermusik von W. A. Mozart sowie eine Symphonie in ¢-Moll von Joseph
Haydn. Die Leitung hatte beide Male Gustav Drechsel und in beiden Konzerten wirkte ein Cembalo
mit. 150

Es ist bemerkenswert, dass die retrospektiven Konzerte in den Rahmen der 1o/ks-Symphonie-Konzerte
eingebunden und somit bewusst nicht fir einen ausgewahlten Spezialistenkreis gedacht waren. Diese

Konzerte wurden ab 1898 wochentlich veranstaltet und boten

146 Programme siche Anhang.

147NZM, 73. Jg., No. 50, 6. Dezember 1905, S. 1038.

148 T, Kroyer: Konzert-Kritik Miinchen, in: Die Musik, V. Jg., 1905/1906, Heft 9, erstes Februar Heft, S. 206.
149NZM, 73. Jg. No. 9, 28. Februar 1906, S. 212.

150 Sjche: K. P. Richter 1985, S. 144.

50



»fast die einzige Gelegenheit, die Schépfungen unserer groen Tondichter zu niedrigen Eintrittspreisen
(30 Pfg.) zu horen; sie haben vielen, denen sonst trotz ihres Kunsthungers der Zutritt zum Konzertsaal
infolge der hohen Eintrittspreise selten, oder nie méglich war die Kenntnis dieser Werke erst vermit-

telt 121,

Sie waren also ausdriicklich auch als ,,gemeinniitzige und volksbildnerische®“!>> Aufgabe gedacht.
Wenn man bedenkt, dass diese Konzerte von jeder Bevolkerungsschicht besucht wurden und immer
restlos ausverkauft - wenn nicht sogar Uiberbesucht — waren, zeigt das, dass die Alte Musik generell,
aber eben auch in kleinerer Besetzung durchaus ein empfangsbereites und interessiertes Publikum
hatte, vor allem auch unter den ,,Nichtkennern®.

Die Verbindungen der Philharmoniker verzweigten sich weit in die Munchner Musikwelt. Es
wirkten sowohl viele Musiker der Philharmoniker bei Veranstaltungen anderer Institutionen, wie
etwa der Miinchner Bach-V ereinignng unter Schmid-Lindner mit.!>> Umgekehrt konzertierten bei den
Philharmonikern, wie sich oben gezeigt hat, bei den Auffithrungen alter Musik zahlreiche Solisten,
die eigentlich in anderen Ensembles aktiv waren, wie z.B. Elisabeth Frey, Elfriede Schunck, Li
Stadelmann oder Christian Dobereiner von der Deutschen Vereinigung fiir Alte Musitk.

Auch die ,,Zusammenarbeit” mit der Musikwissenschaft lisst sich an einer spiteren Veranstaltung
vortrefflich dokumentieren. Das Sonderkonzert Miinchner Haydn-Renaissance am 15. November 1938
diente ,,der Auffithrung unbekannter Werke von Josef Haydn, aufgefunden und fir den Vortrag
eingerichtet von Geheimrat Dr. Adolf Sandberger.“ Bei den neu entdeckten Werken handelte es sich
um eine D-Dur-Symphonie (entstanden um oder nach 1722) und eine Symphonie in Es-Dur
(entstanden um 17806, nach /z Rezne), die man — nach guter Tradition — aber nur ,,in stilgerechter
Bearbeitung fiir die Praxis“ der Offentlichkeit wieder zuginglich machen wollte. AuBerdem wurden
zwei Divertimenti von Haydn aufgefithrt; an Cembalo und Klavier musizierte Li Stadelmann, die

Leitung hatte Adolf Sandberger.!>*

5. Heinrich Scherrer und die Lautenliedbewegung in Verbindung mit dem
Miunchner Gitarreklub

Neben den Wiederbelebungsversuchen Alter Musik im Bereich der klassischen Kammer- und

Orchestermusik miissen auch die Ereignisse auf dem Gebiet der Gitarristik miteinbezogen werden,

151" Aus der Petition von 1902, die als Aufruf zur finanziellen Unterstiitzung der Volks-Symphonie-Konzerte durch
Zuschiisse ,,An den Magistrat und das Kollegium der Gemeindebevollméchtigten der Kgl. Haupt- und
Residenzstadt Miinchen® erging, in: O. Mayer 1934, S. 24.

152.0. Mayer 1934, S. 22.
153 Siehe: K. P. Richter 1985, S. 151.
154 Siche: Ebda, S. 153.
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die vor allem zu einer Wiederentdeckung der Laute sowohl als Konzert- als auch als

Liedbegleitungsinstrument geftihrt haben.

,»Die Wiederbelebung des Lautenspiels in der neueren Zeit ist durch das eifrige Wirken der Minchner
Schule eingeleitet worden, deren Altmeister und Fihrer, Heinrich Scherrer, die Kunst der alten Lauten-

meister durch seine grof3e Schule auf die festen Grundlagen musikalischen Wissens und sicherer Technik

stellte. Zahlreiche Schiiler und Schiilerinnen wirken heute im Sinne der ernsten Lautenkunst*. 153

Mit dieser Feststellung hat Hermann Sommer vielleicht in der Hinsicht Recht, dass Scherrer
Hauptinitiator fir die Wiederbelebung und Einfiihrung der Laute in das 6ffentliche Musikleben war.
Dennoch kann die Behauptung, dass dies auf den ,festen Grundlagen musikalischen Wissens®
geschehen sei, nur zum Teil so stehen bleiben. Sicher besal} Scherrer aufgrund seiner Ausbildung
und Titigkeit als Hofmusiker ein fundiertes musikalisches Wissen, aber wenn es um die
»Wiederbelebung der Kunst der alten Lautenmeister* geht, gehorte zum ,,musikalischen Wissen*
auch die Beachtung der musikhistorischen und auffihrungspraktischen Tatsachen. Die
Wiederbelebung der Laute durch Scherrer hatte zumeist nur in einer eklektizistischen Form
stattgefunden, die aus rein praktischen Griinden der leichteren Spielbarkeit bewusst historische
Tatsachen tberging und damit im Grunde nur eine archaische Hille der Laute wiederbelebt hatte
(sieche dazu Punkt II1.1.2.1). Demnach muss auch der Behauptung widersprochen werden, dass seine
Schiller im Sinne der ,ernsten []] Lautenkunst® wirkten. Dennoch muss man in diesem
Zusammenhang festhalten, dass sich nattrlich daraus ganz wesentlich das Interesse an der Laute in
ithrer historischen Originalgestalt und ihre Wiederverwendung ableiten.

So fand also auch im Bereich der Gitarristik eine Riickbesinnung auf die Musik vergangener Zeiten
statt, die sich von einfachen mittelaltetlichen Lautenliedern bis hin zur klassischen Konzert- und
Virtuosenliteratur von Komponisten aus der Bliitezeit der Gitarre zwischen ca. 1780 und 1840 sowie
Bearbeitungen und Neukompositionen erstreckt.

Im Gegensatz zur klassischen Orchestermusik, die seit jeher einen unbestrittenen Podiumsplatz im
Kulturleben Mitteleuropas besal3, musste die Gitarristik, die im 19. Jahrhundert enorm an Bedeutung
verloren hatte, sich erst eine neue Stellung im Musikleben erkimpfen. Grinde fir diese
geschwundene Bedeutung und die damit in etwas anderen Bahnen verlaufende Entwicklung der
Gitarristik sind laut Fritz Bueck, dass sich die Gitarre aufgrund ihrer geringen Lautstirke und des
kurzen Tons nicht gegentiber Streichern und Blisern behaupten konnte und deshalb nicht in das
klassische Orchester Einzug gefunden hat. Aufgrund der dadurch ebenfalls nicht existierenden
professionellen Ausbildungsmoglichkeiten wurde die Gitarristik meist in den Bereich des

Dilettantentums verbannt. Das ebenfalls daraus entstehende Defizit an umfassender Literatur trug

155 H. Sommer: Die Laute in ihrer musikgeschichtlichen, kultur- und kunsthistorischen Bedeutung, Berlin 1920,
S. 35.
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unter anderem dazu bei, dass sich auch im Bereich der birgerlichen Hausmusik das wesentlich
beliebtere Pianoforte und die Violine durchsetzten. %

Die Gitarristischen Vereinigungen, die sich in Mitteleuropa um 1900 grindeten, hatten alle das
vorrangige Ziel, die Attraktivitit der Gitarre zu steigern und diese - weg vom Bild des billigen
Laieninstruments - wieder als Soloinstrument in den Konzertsaal und zudem als Alternative zum
Klavier in die burgerliche Hausmusikkultur einzufihren. !>

Vor den Anfingen dieser Bewegung, die sich um 1900 vor allem mit der Grindung des
Internationalen Gitarristen-Verbandes (im Folgenden IGV) am 16./17.9.1899 formierte, fand die
Gitarre, bedingt durch die Verdringung aus dem offentlichen Konzertleben und das damit
entstchende Bild eines Laieninstruments, keine groBere Beachtung von Seiten des
Orchestermusiklebens. Aber ,,obwohl die Initialziindung fir die gitarristische Bewegung von
Amateurmusikern ausgegangen war, verlieh erst das Engagement und die musikalischen Ideen der
teilnehmenden professionellen Orchestermusiker dem Verband [und damit auch wieder dem
Gitarrespiel an sich| eine Gber das Sozialgeschichtliche hinausgehende Bedeutung. 18

Da in dieser Arbeit vor allem die Geschehnisse im Zusammenhang mit der Alten Musik in Miinchen
beleuchtet werden sollen, werden sich meine Ausfihrungen vorrangig auf Heinrich Scherrer und
seine Verdienste um die Lautenliedbewegung konzentrieren, die sich aus seinen Aktivititen im
Gitarreklub Minchen ergeben. !

Der Gitarreclub Miinchen grindete sich am 20. November 1899 als Ortsgruppe Munchen des IG1”
und war im Prinzip fir Jahre die zentrale Wirkungsstitte des gesamten /G, da die Bewegung von
Bayern ausging und die Miunchner sich zusitzlich bewusst in den Mittelpunkt riickten. Die
Meinungen tiber Verbandsziele und damit auch die gesamten Aktivititen im Minchner Gitarreklub
teilten sich bis zum Ende des ersten Jahrzehnts seines Bestehens auf verschiedene Lager auf:

Die meisten der reinen Amateurmusiker dirften wohl vor allem die Geselligkeit des Vereinslebens
genossen haben und dem Gitarrespiel nur in Form von volkstimlicher Unterhaltungsmusik und

Ensemblespiel zum Zeitvertreib und als Freizeitbeschiftigung nachgegangen sein.

156 Vgl.: F. Bueck: Die Gitarre und ihre Meister, Berlin 1926, S. 115ff.

157 Vgl.: H. Rensch: Die Aufgaben unseres Verbandes in nichster Zeit, in: Der Guitarrefreund. Mitteilungen der
Gitarristischen Vereinigung e. V. Miinchen, 1903/3, S. 27. Diese Vereinszeitschrift erschien bis 1909 unter dem
Namen Der Guitarrefreund und ab 1910 dnderte sich die Schreibweise in Der Gitarrefreund. Ich werde im
Folgenden nur noch die Schreibweise: Gitarrefreund verwenden. Es sei noch darauf hingewiesen, dass die
Zeitschrift im Literaturverzeichnis nur als Gesamtwerk vermerkt ist. Es werden dort nicht alle hier zitierten
Ausgaben noch einmal einzeln aufgefiihrt.

158 K. Huber 1995, S. 61.

159 Eine detaillierte Darstellung der Geschichte des IGV und des Miinchner Gitarreklubs sowie der daraus
resultierenden Entwicklungen in der Gitarristik findet sich bei K. Huber 1995.
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Daneben bestand zum einen die Gruppe um Mitglieder wie Hermann Rensch, den IG1"-Grinder
Otto Hammerer oder spiter auch Heinrich Albert.!'® Sie wollten die Gitarre wieder kulturell
erhéhen und als kiinstlerisch anspruchsvolles Soloinstrument in die Konzertsile bringen.

Zuletzt gab es die Gruppe um Heinrich Scherrer, der Gitarre und Laute im Sinne der
Jugendbewegung und der nationalistischen und volkischen Ideologie des Wilhelminischen
Kaiserreichs als moglichst fir jedermann erlernbares und universal einsetzbares Instrument zur
Begleitung des deutschen Volkslieds und damit zur Forderung der Hausmusik auf breiter Ebene sah.
Vor allem die Laute sollte als historisierendes Element den Rickgriff auf die Alte Musik fur das
Repertoire der gitarristischen Bewegung verbildlichen und damit als Symbol fir das Gesamtbild
einer Wiederherstellung alter Werte und die Ruckbesinnung auf die ureigensten Wurzeln
funktionieren.

Im Prinzip war spatestens mit dem Jahre 1909, in dem sich der IG]” nach einigen internen
Umbriichen der letzten Jahre neu zur Gitarristischen Vereinigung'®’ formierte, eine neue Phase
angebrochen, in der die beiden konkurrierenden Gruppen Solisten und Lautenliedbewegung durch
Individualisierung und Professionalisierung weitestgehend unabhingig voneinander agierten.
Wihrend die Vereine fir die Solisten weiterhin die organisatorische Basis darstellten, hatte sich
Scherrers Lautenliedbewegung bereits verselbststindigt. Sie darf auch ,,als einer der Urspringe fir
die spitere Jugendmusikbewegung gelten.*162

Im Kontext dieser Arbeit sind nun vor allem die Entwicklungen der Lautenliedbewegung um
Scherrer interessant, da die von den Verfechtern des Solo-Gitarrespiels dargebotene und
herausgegebene Literatur den Bereich der Alten Musik nur punktuell bertihrt. 163

Der kgl. Hofmusiker und ,,Schépfer des klassischen Gitarrensatzes zum Volkslied“!1%* Heinrich

Scherrer war von der Griindung an die ersten Jahre in fihrenden Positionen des IGV und

160 Der Gitarrenvirtuose Heinrich Albert kann als der bedeutendste Vertreter der bayerischen Bewegung fiir das
kiinstlerische Solospiel auf der Gitarre bezeichnet werden. Er war Mitglied des Miinchner Gitarrequartetts und
trug als Lehrer und Komponist einen groBen Anteil am Erfolg der Gitarristischen Bewegung bei. Als
Berufsmusiker spielte er unter anderem im Kaim-Orchester. Vgl.: E. Schwarz-Reiflingen: Heinrich Albert. Zu
seinem 50. Geburtstag, in: Die Gitarre. Monatschrift zur Pflege des Lauten- u. Gitarrespiels und der Hausmusik,
hrsg. v. Erwin Schwarz-Reiflingen, Jg. 1, Nr. 11, Berlin 1920, S. 167-169.

161 ¥ Kern: Gitarristische Vereinigung, in: Gitarrefreund 1909/1, S. 1; F. Vogel: Protokoll der ausserordentlichen
Generalversammlung des 1.G.V. (nunmehr ,,Gitarristische Vereinigung®), in: Ebda, S. 2.

162 K. Huber 1995, S. 166.

163 Das Repertoire besteht, neben einigen Neuausgaben originaler Stiicke und Bearbeitungen von Renaissance- und
Barock-Lautenmusik, hauptsidchlich aus Werken der klassisch-romantischen Gitarrenliteratur aus dem so
genannten ,,Silver Age“ der Gitarre, wie etwa von Anton Diabelli, Mauro Giuliani, Luigi Rinaldo Legnani,
Matteo Carcassi oder Fernando Sor sowie aus Bearbeitungen und Neukompositionen der zeitgendssischen
Komponisten und Virtuosen wie z.B. Heinrich Albert, Luigi Mozzani (1869-1943), Andrés Segovia oder Miguel
Llobet. Vgl. K. Huber 1995, S. 199f.

164 7 Zuth: Handbuch der Laute und Gitarre, Wien 1926, S. 244.
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Miinchner Gitarrevereins titig. Zudem war er seit 1905 Leiter des Miinchner Mandolinenvereins 1893165 und
wirkte spdtestens seit 1899 in der Bogenbauser Kiinstlerkapelle mit'. Mit Sicherheit von diesen
Erfahrungen beeinflusst, lenkte er die Gitarre-Vereins- und Verbandsaktivititen von Anfang an in
seine personlich bevorzugte musikalische Richtung, die Liedbegleitung.

Die Internationalen Gitarristentage (im Folgenden IGT), die zwischen 1899 und 1906 regelmillig vom
IG1” veranstaltet wurden!®’, waren die musikalischen Hohepunkte der Vereinstitigkeit und das
wirksamste Mittel fiir die Offentlichkeitsarbeit. Sie geben daher als ideale Schnittmenge den Verlauf
der Entwicklungen wieder.

Durch die Tatigkeit als musikalischer Leiter sind Scherrers Einflisse auf die Programmauswahl von
Anfang an mal3geblich, so dass neben Ensemblestiicken und Sololiteratur spitestens im Programm
des zweiten IGT vom 22.-24. September 1900 Alte Musik in Form des Ave Maria von Arcadelt!6®
mit aufgenommen wurde. Diese Tendenz wurde stark ausgeweitet, der ,,historische Charakter*16?
der Konzerte nahm zu und die Alte Musik bekam einen gewichtigen Anteil in den Programmen der
IG1/. So kamen bei den nichsten drei IGT neben altdeutschen, altitalienischen und altfranzdsischen
Liedern und Ténzen aus dem 16. Jahrhundert auch zwei Stiicke aus einem Lautenbuch, altdeutsche
Minnelieder wie etwa Die Linde im Thal, Ach Gott, wem sollt ich klagen, Das Maidlein, Ach Elslein, oder
Lieder aus Des Knaben Wunderborn (Rosmarin und Ich hirt ein Sichlein Rauschen) zur Auffihrung.! Diese
Lieder wurden nattrlich alle in bearbeiteter Form dargeboten, meist ,,Fir die Guitarre im alten
Ltstil harmon. v. H. Scherrer.!’! Sie waren ,aus dem Studium der alten Lautenmeister
hervorgegangen.“172

Die Urspriinge seiner Beschiftigung mit Alter Musik - und damit dieser Programmideen - lagen zum
einen mit Sicherheit in den musikgeschichtlichen Votlesungen, die er bei Riehl horte!. Auch
weitere Verbindungen zur Musikwissenschaft sind vorhanden. ,,Da Scherrer sich bereits 1902 durch

seine ersten ,Historischen Konzerte’ einen Namen gemacht hatte, wurde er anlif3lich eines Vortrags

165 vgl. Gitarrefreund 1906/3, S. 41.

166 Dies belegt ein Programm eines Kammermusik-Abends mit den Bogenhausern ,unter der Leitung des k.
Hofmusikus Heinrich Scherrer* im Bayerischen Hof vom 2. Mérz 1899. Siehe Programm im Anhang.

167 Die Gitarristentage fanden alle in Bayern (Miinchen, Niirnberg, Augsburg, Regensburg) statt; vier von den
insgesamt acht in Miinchen. Vgl.: K. Huber 1995 S. 117-139.

168 In einer Bearbeitung Heinrich Scherrers fiir 2 Gitarren, siehe: Gitarrefreund 1900/6, S. 23-25.
169 Besprechung eines Konzerts im Bayerischen Kurier, zit. nach: Gitarrefreund 1901/12, S. 76.

170 Vgl.: Ebda, sowie: E. Kiihles: 4. Gitarristentag am 7., 8. u. 9. September 1902 in Regensburg, in: Gitarrefreund
1902/5, S. 57-62 und Programm zum Festkonzert des 5. Gitarristentages in: Stadtarchiv Niirnberg C7/V VP Nr.
3264, zit. nach Huber 1995, S. 128f.

171 Siehe: Programm zum Festkonzert des 5. Gitarristentages, in: Stadtarchiv Niirnberg C7/V VP Nr. 3264, zit. nach
Huber 1995, S. 128f.

172 1GV, Festschrift zum VI. Internationalen Gitarristentag in Miinchen, in: Gitarrefreund 1904/5, S. 77.

173 Personalakt Scherrer im BayHStA Staatstheater 15621, zit. nach K. Huber 1995, S. 62.
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des Minchner Musikwissenschaftlers Theodor Kroyer im Verein fir Volkskunst am 21.12.1902
tber ,Das deutsche musikalische Lied des 15. und 16. Jahrhunderts’ einleitend zur ,Vorfithrung einer
Reihe dlterer Volklieder [sicl]” geladen.“!7* Zum anderen wurden fiir thn die Sammlung Sang und
Klang aus alter Zeit, 100 Musikstiicke ans Tabulaturen (Berlin 1906) von Wilhelm Tappert (1830-1907)
sowie die Tabulaturiibertragungen Da un Codice del Cinguecento und Liutisti del Cinguecento (Leipzig
1890 und 1891) von Oscar Chilesotti (1848-1916) zu wichtigen Quellen.!”> Auch Lieder aus dem in
der Berliner Staatsbibliothek verwahrten Lochamer-Liederbuch wuarden von Scherrer eingerichtet.!70
Unter anderem uberschneidet sich das Material aus diesen Quellen mit dem Repertoire der
Bogenhauser, bei denen Scherrer ebenfalls aktiv war und deren Literatur er sich zu Nutze machte.!”’
Der rege Austausch zwischen diesen Gruppen lisst sich zum einen an der Mitgliedschaft von
Scherrer, G. Petzold, H. Dull und H. Rensch sowohl im Miinchner Gitarreklub, als auch bei den
Bogenhausern!™ zeigen, als auch an den gemeinsamen Konzerten, wie zum Beispiel dem von
Scherrer im Bayerischen Hof organisierten Historische[n] Instrumental-Concert vom 6. Oktober 1902, bei
dem sowohl der Mandolinenkiub 1893, Heinrich Alberts Mansolinisti Monaco, dex Miinchner Gitarrekinb,
als auch die Bogenbauser gemeinsam teilnahmen.!” Zudem war Scherrer durch seinen Beruf als
Hofmusiker oft als Flotist bei den Auffihrungen Alter Musik in Munchen beteiligt; so etwa bei der
oben genannten ungekirzten Auffihrung der Matthius-Passion Mottls am 24. Mirz 1907, bei der
auch Ddébereiner als Gambist mitwirkte.!8? Ebenfalls Gbernimmt er bei Mottls Auffiihrung der
Johannespassion ,,mit moglichst weitgehenden Originalbesetzungen® am Palmsonntag 1905 den
Lautenpart. 18!

Letztlich werden ihn auch die Aktivititen des schon seit 1895 in Deutschland konzertierenden
schwedischen Lautenbarden Sven Scholander (1860-1925) beeinflusst haben, wenn auch nur

marginal, da die Laute bei Scholander eher Zugabe einer Darbietung war, die zwar durch

174 K. Huber, S. 185.

175 J. Zuth 1926, S. 65 und 269f.

176 7 B.: Der wallt hat sich entlaubet.

177 Vgl.: F. Bueck 1926, S. 118f.

178 Siehe: Neuzuginge von Mitgliedern, in: Gitarrefreund 1901/12, S. 94 und M. Kirnbauer 1992, S. 49.

179 Vgl.: Georg Haeckel: Kammervituos Heinrich Scherrer wird 70 Jahre alt, in: Fiirstenfeldbrucker Zeitung vom
7.3. 1935. Fotokopie im Stadtarchiv Miinchen, Vereine 2249/1; Siehe auch: Maschr. Exemplar im Nachlass
Besemfelder Medien Nr. 200, Mappe 22: Programm Entwiirfe.

180 Siehe: Programm im Nachlass Débereiner.

181 Siehe: K. Huber 1995, S. 185.
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nraffinierte Vortragskunst® und ,,virtuoses Spiel” iberzeugte, aber ,stark an das Kabarett
erinnerte®.!%2 Dies widerspricht natirlich dem nétigen Ernst, mit dem Scherrer seine Ziele verfolgte.
Scherrers Ansichten grundeten sich auf dem Gedankengut, das einerseits den romantischen
Volksliedgedanken des frithen 19. Jahrhunderts aufgriff, der von Anfang an ideologisiert wurde.
Andererseits beruhten sie auf den damit in jeder Hinsicht konformen und diesen aufgreifenden
kulturpolitischen Proklamationen des Wilhelminischen Kaiserreichs, die das Volkslied im Rahmen
einer nationalistisch-v6lkischen Ideologie gezielt instrumentalisiert. So schreibt Scherrer:

,»Nicht dem Volk, sondern den gebildeten Kreisen soll das Volkslied wieder niher gebracht werden. Un-

sere musikalische Welt soll wieder Freude an dem einfachen ungekinstelten Volksgesang finden und eine

Rickwirkung auf das Volk wird nicht ausbleiben. Und haben wir dem Volke nicht eine Schuld zu bezah-

len? Von der Stadt gehen die seichten Operettenerzeugnisse auf das Land hinaus und verdringen das alte

schéne Volkslied.«183
In diesem Sinne bildete Scherrer auch eine ganze Reihe von Schilern aus, die seine Ideen in
eigenstindigen Karrieren als Lautensidnger verbreiteten. Neben Anna Zinkeisen, den Geschwistern
Wizemann und Oskar Besemfelder, die sein Werk in Miinchen und ganz Deutschland weiterfiihrten,
durfte der bekannteste Schiler Robert Kothe gewesen sein. Er feierte seit seinem Auftritt beim
sechsten IGT in Minchen vom 1.-8. September 1904 als einer der ersten, ernsthaften Lautensinger
gro3e Erfolge und ebnete in ganz Deutschland konzertierend und gefeiert den Weg fiir diese
Bewegung. Hilfreich dafiir war sicher seine Mitgliedschaft in dem bekannten Miinchner literarisch-
kiinstlerischen Kabarett Die EJf Scharfrichter, dem unter anderem auch Frank Wedekind angehorte.
»Mit seinen Liedern nach Heine, FEichendorff, Dehmel, Liliencron, jahrelang auf eigenen
Vortragsreisen gebracht, gab Kothe wesentlich den Anstol3 zur Wiederbelebung des Lautensangs in

deutscher Sprache.“184 Scherrers Wirken hatte also weitreichende Auswirkungen.

»Die sich antibtirgerlich gebende, letztlich aber doch in dem Rahmen der biirgetlichen Gesellschaft sich
einfiigende Jugendbewegung schuf durch die Verwendung der von Scherrer geschaffenen historisierenden
Gitarre- bzw. ,Lauten’-Begleitung zum Volkslied die musikalischen Grundlagen fir die Jugendmusikbe-
wegung nach dem Ende des 1. Weltkrieges.*18

Scherrer betitigte sich auch rege als Herausgeber. So gibt es von ihm neben einer Lauten- und einer
Gitarrenschule ,,auf Grundlage der Spielweise der alten Lautenschliger zahlreiche Lieder und

Liedersammlungen fiir Solo- und Ensemble-Gitarre, Flote sowie einige Schriften zur Laute und zum

182 B Schwarz-Reiflingen: Die Weiterentwicklung des Gitarrespiels, in: Lauten-Almanach auf das Jahr 1919. Ein
Jahr- und Handbuch fiir alle Lauten- und Gitarrespieler, Freunde guter Hausmusik und des Volksliedes, hrsg. v.
Erwin Schwarz-Reiflingen, Berlin 1919, S. 41.

183 H. Scherrer: Volkslieder zur Gitarre, in: NZM, 72. Jg., No. 51, 31. Dezember 1905, 1055.
184 H. Greul: Die EIf Scharfrichter, Sanssouci, Ziirich 1962, S. 80.
185 K. Huber, S. 183.
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Volkslied.'8 Scherrer schrieb 1911 zudem die Liedbegleitung zu dem am weitesten verbreiteten

Liederbuch des Wandervogels, dem Zupfgeigenhansl.

0. Private Amateur-Kreise: Bogenhauser Kunstlerkapelle

Das Thema Alte Musik - im weitesten Sinne — interessierte, wie man auch schon an vielen,
gewissermallen ,fachfremden® Autoren der musikwissenschaftlichen Pionierzeit erkennen kann,
nicht nur akademisch ausgebildete Musiker, sondern durchaus auch Kreise, die sich der Alten Musik
in der Freizeit widmeten. Dazu muss man eindeutig eine Minchner Gruppe namens Bogenbauser,
Bogenbhauser Kiinstler-1ereinigung oder Bogenhauser Kiinstlerkapelle rechnen, die ich in diesem Abschnitt
vorstellen mochte, da sie nicht nur fiir Miinchen ein sehr frithes Beispiel fiir das Interesse und die
Wiederverwendung von alten Instrumenten darstellen, wenngleich sich das Repertoire dieser
Gruppe nicht ausschlieB3lich aus Alter Musik zusammensetzte.

Die Quellenlage zu den Bogenhansern gestaltet sich als etwas schwierig, da bis auf wenige, kurze
Erwihnungen!®” nur der Beitrag von Martin Kirnbauer existiert!®8, der dieses Ensemble durch eine
fundierte Suche und wissenschaftliche Bearbeitung der Originalquellen in  Form von
Nachlassmaterial genauer darstellt. Auf ihn beziehen sich eigentlich alle nachfolgenden

Behandlungen dieser Gruppe. Er schreibt selbst dazu:

»Die Dokumente der Bogenhanser befinden sich groitenteils in unzuginglichem Privatbesitz oder an ver-

steckter Stelle und mussten erst aufgedeckt werden; daher fehlen Nachrichten iber sie in den allgemein
gehaltenen und auf groe Namen konzentrierten Studien. 187
Dieses Ensemble war Zeit seines Bestehens von den 1880er Jahren bis in die 1930er Jahre
eigentlich nur eine ,,Liebhabersache, die Herren waren musikliebend, aber jeder hatte einen anderen
Beruf “1%; so beschreibt es 1949 der letzte Leiter Josef Wagner, der etwa ab 1920 als Nachfolger des
Hofmusiker-Kollegen Heinrich Scherrers der einzige professionelle Musiker war.
Trotz der vordergriindig laienhaft und leger wirkenden Atmosphire darf die Bedeutung der Gruppe
nicht unterschitzt werden, da sie doch etliche 6ffentliche Auftritte hatte und fast ausschlieBlich auf

,»Originalinstrumenten® musizierte, was in der Zeit der Anfinge und eigentlich des ganzen

186 Vg]. Werkverzeichnis Scherrers, in: K. Huber 1995, S. 279-285.

187 7 B.: F. Bueck 1926, S. 119; L. Lorme: Bogenhauser Musik, in: Das Welttheater, Zeitschrift der Miinchner
Volksbiihne 2/4 (1928), S. 117-119, H. Moeck: Zur ,Nachgeschichte’ und Renaissance der Blockflote, in: Tibia
(Heftl/ 1978), S. 13-20 und 79-88 oder L. Rummel: Zur Wiederbelebung der Blockflite im 20. Jahrhundert —
Die Anfinge des Blockflotenbaus in Markneukirchen und Umgebung (Diplomarbeit an der Karl-Marx-
Universitét Leipzig, Leipzig 1977, maschinenschriftlich), hier S. 14, zit. nach M. Kirnbauer 1992, S. 38f.

188M. Kirnbauer: ,, Das war Pionierarbeit” — Die Bogenhauser Kiinstlerkapelle, ein friihes Ensemble alter Musik,
in: Alte Musik. Konzert und Rezeption, Winterthur 1992.

189 Ebda. S. 38.

190 Josef Wagner in einem Brief an Hermann Moeck, in: H. Moeck 1978, S. 6.
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Bestehens dieses Ensembles doch als aulergewohnliche Besonderheit gesehen werden muss. Diese
Sammlung von ,,Originalinstrumenten®  besteht aus Holzblasinstrumenten des 17.-
20. Jahrhunderts!'®! und enthilt unter anderem Originale der Nirnberger Instrumentenbauer Johann
Christoph (1655-1707) und Jacob Denner (1681-1735) oder Johann Wilhelm Oberlender (1681—
1763). ,,Wenngleich es erst 1887 einen ersten Beleg fiir das Spiel auf den Blockfloten gibt, ist es
doch sicher, dass Weigand und Wilhelm Dull, spiter auch Heinrich Dill (geboren 1867), schon
zuvor darauf musiziert hatten.“!%2 Vor allem Konrad Weigand (1842-1897), der auf noch ungeklirte
Weise in den Besitz dieser Sammlung kam!? und sein Freund Wilhelm Dill (Vater von Heinrich,
1835-1887) haben, allein aufgrund des Todesjahrs W. Ddlls, mit Sicherheit schon vor 1887 und
damit vor dem Zustandekommen der eigentlichen Bogenhauser auf den Instrumenten gespielt. Dies
bezeugen auch Briefe, in denen von Treffen zum Flétenspiel im Hause Dill die Rede ist.'* Bis zum
Tode Konrad Weigands 1897 blieb die Gruppe eigentlich ein Flotenquartett, das offentlich nur auf
Faschingsbillen und anderen geselligen Veranstaltungen der Miinchner Kinstlerkreise auftrat. Die
Bogenhauser Kiinstlerkapelle als solche und die etwas tiefere Beschiftigung mit Alter Musik begann
eigentlich erst zu dieser Zeit, in die auch das Eintreten Heinrich Scherrers fallt, den die Kapelle
durch Kontakte auf den Kiunstlerfesten kennenlernte und der fir einen Ensembleausbau um die
weiteren Instrumente Trumscheit, Harfe (spiter Gitarre) und Pauken sorgte. Weiter kiimmerte er
sich nun um die Stiickauswahl und leitete die Proben. Die fast durchwegs feste Besetzung von
insgesamt sieben Spielern bestand aus Kiinstlern, Arzten und weiteren gut situierten Mitgliedern. 195
,,Eis war ein Freundeskreis a 1a Boheme*,196

Somit kann man den Beginn dieses Ensembles schon deutlich vor 1887 ansetzen. Damit gehort es
gewiss bis auf einige Ausnahmen!’ zu den leider oft unerwihnten, aber mit Sicherheit frithesten

Beispielen der Verwendung von alten Instrumenten, auch wenn es seine Leidenschaft mit Sicherheit

191 Das einzige Instrument aus dem 20. Jahrhundert ist eine Kopie (vor 1909) einer Denner Fléte des Miinchener
Instrumentenbauers Gottlieb Gerlach (1856-1909). Siehe Liste der Instrumente, in: M. Kirnbauer 1992, S. 64-67.

192 M. Kirnbauer 1992, S. 42.
193 Vgl.: M. Kirnbauer 1992, S. 40.
194 vgl.: Ebda. S. 41ff.

195 Heinrich Diill (¥*1867) und Georg Petzold (1865-1943). Sie waren Professoren der Akademie der bildenden
Kiinste in Miinchen und die Schopfer des Friedensengels in Miinchen sowie weiterer 6ffentlicher Bauwerke.
Weitere Mitglieder waren: Heinrich Scherrer, Oskar Bedall (als Nachfolger: Josef Horbelt. Nach dessen Tod
folgten sein Sohn Otto Horbelt), Franz Mayer (als Nachfolger: Sigmund Aichinger), Hermann Rensch, Julius
Selmayr, siche ebda, S. 48f.

196 Wagner an Moeck, in: H. Moeck 1978, S. 6.

197 So etwa die historischen Konzerte von F. J. Fétis, A. Choron oder der Société des Instruments anciens
Casadesus in Frankreich, bei denen von der ersten Hilfte des 19. Jh. an schon alte Instrumente verwendet
wurden.

59



nicht mit derlei wissenschaftlich motiviertem Hintergrund ausgeftihrt hat, wie dies etwa zur gleichen
Zeit Arnold Dolmetsch (1858-1940) ab den 1880er Jahren in England tat.

Dieses Ensemble mit seinen ungebriuchlichen Instrumenten und der zusitzlich ungewohnlichen
Besetzung (4 Blockfléten, Trumscheit, Gitarre und Pauken) ist damit einerseits faszinierendes
Kuriosum, das aber ,schon berechtigtes Aufschen in der Minchner Musikwelt“!%® erregte.
Andererseits ist die Gruppe eine begehrte und geschitzte Anlaufstelle, die sowohl im Zuge der in
Miinchen hiufiger werdenden, ernsthaften Bemiithungen um eine historische Auffiihrungspraxis vor
allem durch Christian D6bereiner eine nicht ganz unwichtige Rolle spielte, als auch grof3en Einfluss
auf ihr Mitglied Heinrich Scherrer austbte, der eine tragende Figur der Lautenliedbewegung in
Miinchen darstellte. In dieser Lautenliedbewegung war die Verwendung der alten Instrumente
mitunter anders motiviert. Sie entsprang nicht unbedingt einem musikalisch-kiinstlerisch,
restaurativen Antrieb. Vielmehr wurde die Verwendung dieser Instrumente durch die so
interpretierte ,,Einfachheit” der Alten Musik und ihrer Instrumente zum Symbol einer in den
gemeinsamen Wurzeln tief verankerten und verbindenden Tradition als Ideal beim Aufbau einer
neuen Jugend- und Volkskultur funktionalisiert.

Wie bereits erwihnt, brachte erst der Hofmusiker Heinrich Scherrer gesteigerte Anspriiche
beziiglich der Programmauswahl und der Qualitit des Instrumentalspiels und damit auch des
Probenverlaufs mit in das Ensemble. Seine Bestrebungen waren es wohl auch, durch die diverse
Auftritte zustande kamen, wie etwa der fruheste Beleg eines Offentlichen Auftritts, ein
»Kammermusik Abend* im Hotel Bayerischer Hof am 12.3.1899, bei dem unter anderem das Ave
Maria von Arcadelt (~1504-1568) und eine Polonaise von Pleyel zur Auffithrung kamen. Schon um
diese Zeit wurde auf dem Programmzettel auf die althistorischen Instrumente hingewiesen.!” Kurz
darauf folgten weitere Auftritte, z.B. ein ,Historisches Instrumental-Concert®, ebenfalls im
Bayerischen Hof am 6.10.1902 und weitere Auftritte bei Kiinstlerfesten oder Veranstaltungen des
Miinchner Gitarre-Clubs.

Sehr interessant fir die Geschichte der wissenschaftlich motivierten historischen Auffithrungspraxis,
die ja eigentlich nicht zur antreibenden Motivation dieser Gruppe und ebenfalls nicht Heinrich
Scherrers gehorte, ist die Teilnahme der Bogenhauser am ersten Miinchner Bach-Fest am 20.9.1925, die
durch den zeitweilig engeren Kontakt zum Organisator Christian Dobereiner zustande kam. Dieser

schreibt dariiber:
»Die Kammermusik-Veranstaltung dieses Festes enthielt als Kostbarkeit u. a. das Vorspiel zum Actus tra-
gicus [v. J. S. Bach (BWYV 106)], wobei erstmalig zwei Blockfloten verwendet wurden (1), die von den
Miinchner Bildhauern Heinrich Dill und Georg Petzold [...] geblasen wurden. Als Kenner und Kénner

198 Bayerische Staatszeitung vom 22. Mirz 1926, zit nach M. Kirnbauer 1992, S. 52.

199 Siehe: Programm im Anhang.
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spielten die beiden seit 25 Jahren tadellos erhaltene Blockfloten, verfertigt von Joh. Christoph Denner

(1655-1707), deren a genau einen halben Ton tiefer klingt als das ,Pariser Normal-a’ vom Jahre 1858.%200,

Gemeinsam wurde noch die Lustige Feldmusik von J. Ph. Krieger (1649-1725) gespielt.?’! In
zahlreichen Presseartikeln zu diesem Miinchner Bachfest wurde die Teilnahme der Floten gerithmt:
,»das passte in die richtige Bachpflege®“?’? und ,,[e]inen ganz seltenen Genuf3 bot das Vorspiel zur
Kantate [...] fiir zwei Flates a bec [...] sie sind keinesfalls durch die heute tblichen Querfléten zu
ersetzen. 203

Insgesamt umfasst das Repertoire der Bogenhauser, das sich anhand von erhaltenen Stimmbiichern
und Programmen weitestgehend nachvollziehen lisst, eine enorme Bandbreite, wobei die Stiicke
natirlich immer fir die bereits oben erwihnte skurrile Besetzung eingerichtet und bearbeitet
wurden. Ein grofler Teil desselben besteht aus volkstiimlichen Liedern, Mirschen, Lindlern usw.
sowie etlichen Opern- und Operettenmelodien u. a. von Franz v. Suppé. Daneben enthilt es
zahlreiche Bearbeitungen Alter Musik, die sich vom 14. bis zum 18. Jahrhundert erstrecken. Aus
dem 14. Jahrhundert stammt z.B. der .A/te Berner Marsch. Neben den in I1.5 bereits genannten, von
Scherrer bearbeiteten Quellen aus dem 15. Jahrhundert befinden sich Umarbeitungen von Orgel-
oder Lautentabulaturen, etwa aus der Orge/ oder Instrument Tabulatur —(Leipzig 1571) von Elias
Nikolaus Ammerbach (1530-1597) oder den Opera nova de balli (Venedig 1553) von Francesco
Bendusi. Weiterhin sind Bearbeitungen, meist von Wagner oder auch Dobereiner zu finden, so z.B.
Stiicke von Johann Kaspar Kerll (1627-1693), Jean Marie Leclair (1697-1764), A. Corelli oder Jaques
Aubert (1689-1753) sowie Stiicke von J. S. Bach, G. F. Hindel oder G. P. Telemann (1681-1767).
Im Prinzip lasst sich die Bogenbauser Kiinstlerkapelle sehr gut mit den Worten Martin Kirnbauers

beschreiben:
»Det Zweck der Bogenbanser bestand im Musiziererlebnis der Mitwirkenden selbst und erreichte nur tiber
die vergleichsweise seltenen Konzerte auch einen grésseren Kreis: dabei ging es thnen aber nie um eine

,Missionierung’ des Musiklebens, nur das Musikleben verlangte hin und wieder nach diesem Vergni-

gen. <204

Die Mitglieder des Ensembles fanden sich eigentlich aus reiner Freude am Musizieren zusammen.
Dennoch waren die nicht vollstindig belegbaren 6ffentlichen Auftritte wohl relativ zahlreich:
,»Es gab kein Fest in Munchen, wo nicht die ,heimlichen 7’ [...] mitwirkten. [...] Ehrenabende anlisslich

hohen Besuchen im alten Rathaussaal (leider nimmer da) Deutsches Museum, Residenztheater u.s.w. war-

200 C. Dobereiner: 50 Jahre alte Musik in Miinchen, Miinchen 1955, S. 11.

201 ygl.: Fest- und Programmbuch des Bach-Fest in Miinchen vom 19. mit 21. September 1925 als Gedenkfeier des
175. Todestages des Meisters, Miinchen 1925.

202 Miinchner Zeitung vom 24.9.1925 (im Nachlass Débereiner).
203 Wilhelm Gutknecht in einem Artikel ohne nihere Angaben (im Nachlass Débereiner).

204 M. Kirnbauer 1992, S. 53.
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en fast ohne die ,Bogenhauser’ unmoglich. Auch im Radio mussten wir 6fters unsere alten Schmocker

vortragen.*203,

Auch wurden die Auftritte teilweise zu lebendiger, klingender Musikgeschichte historisiert: ,,Sogar
im Bachfest wurde die Kapelle herangezogen u. musste [!] im Kostiim (1600) spielen, einmal musste
sogar Domkapellmeister Besterich [sic] mit Chor u. der Kapelle ebenfalls kostimiert mitmachen. 200
Insgesamt zeigt sich aber, wie sehr sich die Offentlichkeit wieder fiir die Alte Musik zu interessieren
begann und sich diese Alte Musik dem vorherrschenden, spatromantisch gepragten Konzertwesen
einerseits entgegensetzte, gleichzeitig doch in einem romantisch verklirten Vergangenheitsbild,
wodurch auch anzunehmen ist, dass bei manchen dieser Gelegenheiten sicher das kurios und
exotisch wirkende AuBere der Darbietung der eigentliche Keim des Interesses war. Trotzdem sind
einige der Auftritte dieser Kapelle fur die Entwicklung der historischen Auffithrungspraxis in
Minchen durchaus bedeutsam - vor allem die Tatsache, dass ein ganzes Ensemble auf
Originalinstrumenten alte Musik spielte, was bis zu dem Zeitpunkt fur Minchen einmalig war.

Die Bogenbanser waren also nicht nur gern gesehene Giste auf den beriihmten Minchner
Kiinstlerfesten. Sie waren somit auch somit unter den erlauchtesten Personen des zeitgendssischen
Minchner Kunst- und Kultutlebens unterwegs.?’” Es lassen sich durch Scherrer auch Verbindungen
in die Lautenliedbewegung ziehen, die sich der Alten Musik als Hausmusik fiir jedermann im Sinne
der Jugendmusikbewegung verschrieben hatte.?® Genauso bestehen durch Débereiner diese
Verbindungen in die professioneller ausgerichtete Riege der Alte-Musik-Bewegung in Miinchen, die

sich der Alten Musik mehr als anspruchsvolle Kunstmusik widmete.

7. Andere zeitgenossische Vereinigungen, Ensembles oder Protagonisten
der Alte-Musik-Bewegung auferhalb Miunchens und eventuelle Einflusse
auf die Minchner

7.1 Neue Bachgesellschaft Leipzig

Die Neue Bachgesellschaft e.V. (NGBL) wurde am 27. Januar 1900 in Leipzig gegriindet. Sie steht in
der Nachfolge der Bach-Gesellschaft, die 1850 in Leipzig mit dem Ziel der Veroffentlichung der
Werke Johann Sebastian Bachs in einer Gesamtausgabe gegriindet worden war. Als dieses Ziel 1900

erreicht war, 16ste sich die Bach-Gesellschaft satzungsgemil3 auf. Auf Initiative von Hermann

205 Wagner an Moeck, in: H. Moeck 1978, S. 6.
206 Wagner an Moeck, in: H. Moeck 1978, S. 6.
207 vgl.: Brief vom 5.3.1888 (Privatbesitz), zit. nach M. Kirnbauer 1992, S. 45.

208 yg].: N. Tarasov: Geschichte der Blockflote: Peter Harlan im Spiegel der Geschichte, in: Windkanal 2006,
Heft 4, hrsg. v. Conrad Mollenhauer, Fulda, S. 17.
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Kretzschmar, dem ersten Vorsitzenden und unter Mitwirkung von Oskar von Hase, Martin
Blumner, Siegfried Ochs, Joseph Joachim, Franz Wiillner und dem Thomaskantor Gustav Schreck
konstituierte sich gleichzeitig die Neue Bachgesellschaft. Ziele der NBGL waren von Anfang an: die
Verbreitung und Wiederbelebung Bachscher Werke in Deutschland und der ganzen Welt. Zudem
sollen Fragen der Auffihrungspraxis, wie die der Begleitung, Kiirzungen, Bearbeitungen, Freiheit
des Stils und der Auffassung sowie der Ersatz oder die Wiedereinfithrung ungebriuchlicher
Instrumente geklirt werden.?” Dafiir dienen neben dem sonstigen Diskurs durch eigenstindige
Publikationen der Mitglieder seither vor allem die Bachfeste, das ab 1904 erscheinende Bach-
Jahrbuch und die ab demselben Jahr bei den Bachfesten abgehaltenen Mitgliederversammlungen als
Diskussionsplattform.

Auffihrungspraktische Fragen wurden schon auf der ersten Mitgliederversammlung 1904 diskutiert.
Diese waren zum groflen Teil noch sehr von der romantischen Bachauffassung geprigt.
Grundsitzlich standen die Befiirworter einer historisch-kritisch und rekonstruktiven Ausfithrung der
Alten Musik, wie Kretschmar oder Max Seiffert den ,,fortschrittlichen®, die Méglichkeiten der Zeit
ausschopfenden Vertretern, wie Siegfried Ochs oder Philipp Wolfrum gegentiber.

Auch der Einsatz alter Instrumente wurde kontrovers aufgefasst, mit Ausnahme des Cembalos aber
meist noch nicht unbedingt befiirwortet. So sprach sich zum Beispiel auch Max Seiffert in einem
Vortrag auf der ersten Mitgliederversammlung der NBGL 1904 zwar fir das Cembalo, insgesamt

aber gegen die alten Instrumente aus:

»Wollen wir da mit Gewalt die historische Entwicklung zuriickschrauben? Wenn irgendwo, so ist gerade
hier zuerst das ,Recht unserer Zeit’ am Platze. Lassen wir die alten unbeholfenen und unvollkommenen
Instrumente ruhen, wir haben die besseren® 210

Auch Arnold Schering hielt eine Riickbesinnung auf die alten Traditionen Bachs zwar fir
wunschenswert, aber nicht realisierbar, da die Instrumente und die Hérgewohnheiten heute andere
seien. 211

Zu den engagierten Befiirwortern alter Instrumente gehorte dagegen Aloys Obrist.?!? Unterstlitzung

bekam er vom Grinder der D1/fzM Ernst Bodenstein, der davor warnte, ,,dass die Bachgesellschaft

3

sich dagegen verwahre, aus Not zu gestatten, die alten Instrumente durch neue zu ersetzen.“?!3 Oft

hatten diese bei den Vortrigen, Diskussionen und in den Bachjahrbiichern diskutierten

209 H. Kretzschmar: Erliuterungen zu den Auffiihrungen des Bachfestes im Auftrag des Komitees verfasst von H.
Kretzschmar, in: Erstes Deutsches Bach-Fest in Berlin 21. bis 23. Mérz 1901. Festschrift und Programmbuch,
hrsg. v. NBGL, Leipzig 1901, S. 9.; vgl auch S. 86 ebda.

210 M. Seiffert: Praktische Bearbeitungen Bachscher Kompositionen, in: BJb 1904, S. 51-81, hier S. 55.
211 ygl.: A. Schering: Verschwundene Traditionen des Bachzeitalters, in: BJb 1904, S. 104-115, hier 105 und 112.

212 ygl.: A. Obrist: Die historische und kiinstlerische Bedeutung der Wiederbelebung altertiimlicher Musikinstru-
mente, in: ZI, 27. Jg., Nr. 23, Leipzig 11. Mai 1907, S. 711-714.

213 BJb 1907, S. 193.
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auffihrungspraktischen Themen jedoch keinen Einfluss auf darauf folgende Konzerte. ,,Eine der
Ursachen hierfiir diirfte darin liegen, dass der Austragungsort der Bach-Feste zwar von der
Bachgesellschaft bestimmt wird, die auch auf Programm- und Interpretenwahl einen gewissen
Einfluf3 nimmt, die konkrete Vorbereitung und die Finanzierung jedoch iiberwiegend in den Hinden
der Organisatoren vor Ort liegt.“?1* So bemingelte Bodenstein auf der Mitgliederversammlung 1908

erneut:

,»Es ist in anbetracht der Tagesordnung dieser Mitgliederversammlung sehr zu bedauern, dal die Neue
Bachgesellschaft der schon so oft gegebenen Anregung, ihren Mitgliedern durch praktische Vorfihrungen

alter Bachinstrumente ein eigenes Urteil Gber deren Wert und Verwendbarkeit zu ermdglichen, nicht ge-

folgt ist*.215
Erst nach weiterem Beharren auf der Notwendigkeit alter Instrumente durch Obrist und Bodenstein
kam es zu einem offiziellen Vorschlag und der tatsichlichen Umsetzung der Vorschlige auf dem
finften Bach-Fest 1910 in Duisburg. In einem Kongert auf alten Instrumenten am 6. Juni 1910 spielten
Wanda Landowska und Christian D6bereiner. Es kamen das Cembalokonzert g-Moll BWV 1058 fiir
Cembalo, Streicher und basso Contiunuo (nach dem Violinkonzert BWV 971), die Sonate h-Moll
fir Flote und Cembalo, das italienische Konzert BWV 971 und die gemeinsam gespielte
Gambensonate D-Dur BWV 1028 fir Viola da Gamba und Cembalo zu Gehor. 210
Zwar sind die ,,alten® Instrumente der beiden Interpreten, da Landowska auf einem Pleyel-Cembalo,
Débereiner auf einer ,,praparierten® Gambe spielten (das restliche Orchester verwendete ohnehin
neue Instrumente)?!’, nur bedingt als solche zu akzeptieren, dennoch ,,ist das Duisburger Konzert
ein wichtiger Schritt hin zur Anniherung an den Originalklang.*?!8
Débereiner wurde auch nach diesem Konzert 1910 regelmiBig als Gambist gebucht. Er war ab
diesem Zeitpunkt bei den meisten der nachstehenden Bach-Feste beteiligt und stand in regem
Kontakt zur NBGL.?! | Bei den folgenden Bach-Festen haftet dem Cembalo und der Gambe nichts
Spektakulires mehr an.“?20
Durch die Mitgliedschaft und Beteiligung von Bodenstein und Déobereiner hatten die
Entwicklungen, Diskussionen und Ereignisse in der NBGL mit Sicherheit auch groBen Einfluss auf

die Miinchner Geschehnisse. Dieser gegenseitige Austausch wird vor allem durch die beiden

214 M. Hiibner: Zur Diskussion um Auffithrungspraxis in der Friihzeit der Neuen Bachgesellschaft, in: 100 Jahre
Neue Bachgesellschaft Leipzig. Beitrdge zu ihrer Geschichte, hrsg. v. Rudolf Eller, Leipzig 2001, S. 77.

215 BJb 1908, S. 147.

216 Siehe: Fiinftes deutsches Bach-Fest in Duisburg 4. bis 7. Juni 1910; Fest- und Programmbuch, NBGL 1910,
S. 81.

217 Zu Landowska vgl. ebda. Zu Débereiner siehe (Punkt I11.1.3.).
218 M. Hiibner 2001, S. 82.
219 ygl. hierzu: Korrespondenz mit der NBGL, biographische Notizen und Programme im Nachlass Débereiner.

220 M. Hiibner 2001, S. 82.
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Minchner Bachfeste 1925 und 1927221 sichtbar (zu den Bachfesten siche Punkt 111.4.1). Zudem ist
an den stark auf die historische Auffiihrungspraxis ausgelegten Programmen dieser Feste, die oben
genannte lokale Verantwortung des Organisators deutlich erkennbar.

Es lassen sich viele weitere Verbindungen zwischen Miinchen und der NBGL ziechen. So war zum
Beispiel das Grindungs- und Vorstandsmitglied Franz Willner lange Zeit als Lehrer und im
Fihrungskollegium an der Akademie der Tonkunst in Miinchen titig. Weiterhin war der in der
NBGL iduflerst aktive Bachspezialist, Orgelvirtuose und Thomaskantor Karl Straube auch hiufig in
Miinchen und konzertierte unter anderem bei der Einweihung der neuen Walcker-Orgel im Odeon
im November 1905.%22 Katl Straube war bestens befreundet mit Max Reger , der von 1901-1907 in
Miinchen lebte und dort u. a. Kompositionslehrer an der Akademie der Tonkunst war und bis 1912
im Vorstand der NBGL titig war. Reger war zwar kein Beftirworter der historischen Rekonstruktion
alter Musik — ein seiner Meinung nach Ubergeordneter Aspekt in der NBGL, der zu ,,geistlos™ von
den ,,Buchstabengelehrten® dort verfolgt wurde und ihn letztendlich 1912 zum Riicktritt aus der
Gesellschaft bewegte.?”? Dennoch liegt seinem gesamten Schaffen die tiefe Beschiftigung mit J. S.
Bach zugrunde. So hat Reger auch in Minchen durch Auffilhrungen zahlreicher Werke Bachs, unter
anderem einiger Kantaten als Leiter des Porges’schen Gesangvereins, einen entscheidenden Anteil an der

Bildung einer Munchner ,,Bach-Tradition®.

7.2 Société des Instruments anciens Casadesus

Ein Ensemble, das groBen Einfluss auf die Minchner Situation der Alten Musik und die
Wiederverwendung alter Instrumente hatte, war die Socété des Instruments anciens Casadesus. Diese
Vereinigung wurde 1901 von dem Komponisten, Viola und Viola d’amore-Spieler Henri Gustave
Casadesus (1849-1947) zusammen mit Camille Saint-Saéns (1835-1921) gegrundet, der dort als
Prasident amtierte. In der Gruppe musizierten fast ausschlieBBlich Mitglieder der Familie Casadesus.
Neben Henri, seiner Frau Gaby (Quinton) und dem Bruder Marcel (Viola da Gamba) waren
Mademoiselle Delcourt (Cembalo) und Ed. Nanny (dreisaitiger Kontrabass) in dem Enseble.?** Die

weiteren Geschwister Marius (Viola da Gamba), Regina Patorni-Casadesus (Cembalo) und Francis

221 Nur das Bach-Fest 1927 war ein offizielles Bachfest der NBGL. Das Miinchner Bach-Fest 1925 wurde von Dé-
bereiner in Eigeninitiative organisiert. Doch auch 1927 war Dobereiner maB3geblich an Organisation und Durch-
fithrung beteiligt.

222 Beilage Der Sammler zur Augsburger Abendzeitung, No. 139, 21.11.1905, S. 7. Vgl. auch E. Istel: Musikberich-
te, Miinchen, in: ZIMG, 7. Jg., Heft 3, Leipzig 1905, S. 105-107, hier S. 106f.

223 Siehe: Max Reger an Herzog Georg, Meinigen 7.1.1912, in: Mueller von Asow, Hedwig und E. H. (Hrsg.): Max
Reger. Briefwechsel mit Herzog Georg I1. von Sachsen-Meiningen, Weimar 1949, S. 92.

224 Mitteilungen, in: Monatshefte fiir Musikgeschichte, 37. Jg,, Leipzig 1905, S. 31.
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(Dirigent) waren zeitweilig ebenfalls beteiligt.??> Das Ensemble tourte durch ganz West- und
Osteuropa, Nordamerika, den Mittleren Osten und sogar Russland, wo Tolstoi ein Konzert
besuchte und es als eine der groBartigsten musikalischen Erfahrungen bezeichnete, die er je erlebt
habe.?26

Schon vor Casadesus’ gab es eine Socété des instruments anciens. Dieses Quartett bestand aus Joseph
Diémer (Cembalo) und Jules Delsart (Bass-Viola), die schon vor der Grindung dieser Société
Anfang der 1890er Jahre seit 1889 zusammen musizierten, sowie aus Louis van Waefelghem (Viola
d’amore), Laurent Grillet (Fidel und Drehleier) und einem wechselnden Singer, der bei jedem Sttck
sang. Ein erstes Konzert fand am 28. Mirz 1895 im Salon Pleyel in Paris statt.??’

Ihr Repertoire umfasste ausschlieSlich Stiicke des 18. Jahrhunderts von Komponisten wie Caix
d’Herveloix, Rameau, Bach, Francgois Couperin, Lully, Hindel und anderen, hauptsichlich
franzosischen Komponisten. Auch sie waren schon mit grolem Erfolg in ganz Europa unterwegs.
,»While one might today question the combination of hurdy-gurdy and viola d’amore for performing
Couperin, in general the instrumentation was at least not unhistoric.”??8

Dennoch dirfte die aulergewohnliche Besetzung fir diese Literatur mehr dem sicherlich auch
beabsichtigten Exotismus zuzuschreiben sein als historischer Treue. Ahnliches trifft fiir die Société
Casadesus zu, deren Besetzung ,,kein historisch belegbares Ensemble®“??? darstellt.

Die Werke der Komponisten Jean Joseph Mouret (1682-1738), Giovanni Battista Borghi (1738-
1796), Benedetto Marcello (1686-1739), Antonio Bartolomeo Bruni (1757-1821) sowie C. P. E. Bach
oder Hasse, aus denen sich unter anderem das Repertoire der Gruppe bildete?, | erscheinen dabei
nur als Folie und treten in stilistisch oft ginzlich unmdoglichen Bearbeitungen auf*.?3!

Im Vergleich mit der Deutschen 1 ereinigung fiir alte Musik wurde der Société von Casadesus in den
Kritiken oft hoheres musikalisches Potential zugeschrieben, so zum Beispiel in einem

Zeitungsartikel, der dies recht direkt zum Ausdruck bringt:

»[- -] weil die kiinstlerischen Qualititen der Pariser Vereinigung die der Miinchner weit tberragen. Denkt

man bei den Franzosen an einen stillen edlen Bordeaux oder an einen perlenden Champagner, so wecken

die Vortrige der Miinchner Gedankenassoziationen, die in das Hofbriuhaus fithren.* 232

225 Siehe: H. Haskell: The Early Music Revival. A History, Thames & Hudson, London 1988, S. 50.
226 Tolstoi in einem Brief an Casadesus, siche ebda.

2277, B. Rutledge: Late 19th-century viol revivals, in: Early music, August 1991, Vol. XIX, S. 415.
228 1 o Menestrel, Ixi (1895), S. 13-14, zit. nach J. B. Rutledge 1991, S. 416.

229 D. Gutknecht 1997, S. 204.

230 Otto Lessmann: Aus dem Konzertsaal, in: AMZ, Nr. 49, 2. Dezember 1904, S. 811 und B. Henderson: La Socié-
té de Concerts des instruments anciens, in: The Strad, Vol. XVX (August 1908), S. 135-136. zit nach Rutledge
1991, S. 416.

231 E, Schmitz 1906, S. 907.
232 Vossische Zeitung, Berlin, No. 587, 12.12.1906 (im Nachlass Débereiner).
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Daftr war sich die Presse im Allgemeinen einig, dass in dem Engagement der Munchner, eine
Auffithrung im Stile der Entstehungszeit der vorgetragenen Werke anzustreben, die einzig wichtige,
»prinzipielle kiinstlerische Bedeutung® liegt und dies im Gegensatz zur ausschlieBlich ,,musikalischen
Kuriositit™ der Pariser Vortrige der einzuschlagende Weg ist.?3?

In diesem Sinne schreibt ein Rezensent in der Allgemeinen Zeitung tiber das Konzert der Soczété am
27. Januar 1906 im Museum in Minchen:

,»[Dlie historische Treue ist nicht gerade die starke Seite dieser Pariser Vortrige*.23*

Weiter schreibt er:

,Von wem diese Uberarbeitungen herriithren, war aus dem Zettel nicht ersichtlich; von Wecketlin? Von
Combarieur Oder von Saint Saéns selbst, dem bekannten Prisidenten der Société, der gerade nicht im
Verdacht besonderer Geschichtskenntnisse steht. [...] Und unserer ,Deutschen Vereinigung’ ist es um die

alte Musik zu tun, den Parisern um den alten Schein!*
Historische Treue gehorte also nicht zu den ersten Pflichten dieser Gruppe und wurde in diesem
Sinne auch nicht angestrebt, da der Erfolg schon allein aufgrund der Aulergewohnlichkeit der alten
Instrumente enorm war. Zudem kann man davon ausgehen, dass ein grofer Teil der
Konzertbesucher wohl ohnehin nicht Gber ein derart fundiertes Wissen beztiglich der historischen
Auffithrungspraxis verfigte, um sich dieser Eklektizismen bewusst zu sein oder diese gar zu
kritisieren. Die sehr freie und manchmal wohl auch etwas abenteuerliche Bearbeitungspraxis wurde
unter anderem von dem Cembalisten Alfredo Casella (1883-1947) bestatigt, der von 1906-09 mit der

Société konzertierte:

» 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.”23>

Die Société von Casadesus bestand trotz finanzieller Engpisse, derentwegen er 1926 den Grof3teil der
Sammlung seiner alten Instrumente — 144 Sticke — an das Boston Symphony Otrchestra verkaufen
musste, bis zum Ende des Zweiten Weltkrieges.?’¢ Dadurch erhilt sich ,,ein fast ununterbrochener
Traditionsstrang [der Auffihrung Alter Musik], der [...] in Frankreich von Fétis und Choron bis ins
20. Jh. reicht [...], so dal von fast einem Jahrhundert und mehrere Generationen wihrender
Kontinuitit im franzosisch-belgischen Raum gesprochen werden kann.“2%7

Die Société des Instruments anciens Casadesus war also durch ihr vier Jahre lingeres Bestehen als die

DVfaM und ihr regelmiBliges internationales Konzertieren auch in Deutschland wohl bekannt. Mit

233 E. Schmitz 1906, S. 907.
234 Allgemeine Zeitung No. 44, 28.1.1906 (im Nachlass Dobereiner).

235 A. Casella in: Music in my time, The Memoirs of Alfredo Casella, iibersetzt und hrsg. v. Spencer Norton, Okla-
homa 1955 (Erstveroffentlichung: I segreti della Giara, hg. v. G. C. Sansoni, Florenz 1941), S. 72; Vgl. ferner:
H. Haskell 1988, S. 51, oder D. Gutknecht 1997, S. 204., dort wird das Zitat ebenfalls verwendet.

236 Siche: H. Haskell 1988, S. 51.
237D, Gutknecht 1997, S. 202.
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Sicherheit war sie ein eindeutiges Vorbild fir die Minchner DIfaM sowie neuer Antrieb, die von
Forschern wie Spitta oder Chrysander schon oft geforderte Verwendung der alten Instrumente bei
Auffihrungen alter Musik zu forcieren. Andererseits gaben die Konzerte Forschern wie Hugo
Leichtentritt Anlass, die Zusammenarbeit der Praxis mit der Musikwissenschaft anzumahnen.238

Natiirlich muss man festhalten, dass das Ziel der Minchner Vereinigung seit ithrem Bestehen das
eindeutige Streben nach historischer Treue bei Besetzung und Ausfithrung war, wie es so oft von

ithnen selbst formuliert und von der zeitgendssischen Musikkritik so hoch gelobt wurde.

7.3 Arnold Dolmetsch

Arnold Dolmetsch (1858-1940) gehort zu den Pionieren, die sich um eine ernsthafte Rekonstruktion
der Auffiihrungspraxis Alter Musik bemiihten und ist wohl der Bedeutendste unter ihnen.

Als Sohn eines franzosischen Klavier- und Orgelbauers ging er 1883 nach England. Um 1889
begann er, alte Instrumente zu sammeln, zu restaurieren und zu spielen. Ab den 1890er Jahren gab
er vor allem bei sich zuhause Konzerte auf seinen alten Instrumenten, bei denen Alte Musik zu
Gehor kam, die er aus alten Handschriften und Drucken iibertragen hatte. Zudem wirkte er bei
offentlichen Auffihrungen mit, z.B. 1897 als Cembalist bei Don Giovanni im Covent Garden. 1893
baute Dolmetsch seine erste Laute, 1894 sein erstes Clavichord und durch die Anregung von
William Morris 1896 sein erstes Cembalo.?3? Mit der Zeit baute er zudem sehr erfolgreich Violen,
Barock-Violinen, Spinette, Fortepianos, Harfen und Vihuelas. Pleyel und Frard in Frankreich
produzierten zwar schon seit den 1880ern Cembalos, aber in moderner Bauweise, die an das
Klangvolumen eines Klaviers angelehnt waren. ,,Dolmetsch took a different track and returned to
historical principles of construction®.?® Damit war er nach wenigen einzelnen Experimenten
anderer einer der Ersten, die versuchten, Rekonstruktionen alter Instrumente herzustellen, die der
Bauweise der Vorbilder gleichen sollten und nicht dem aktuellen Zeitgeschmack angepasst waren.
Zwischenzeitlich baute er wihrend eines fast zehnjihrigen Aufenthalts in den USA Cembalos und
Clavichorde mit der amerikanischen Firma Chickering in Boston. Seine Konzerte sowie sein
Unternehmen fanden schnell internationales Ansehen. Ein groBler Verdienst liegt vor allem auch in
seinen originalgetreuen Nachbauten von Blockfléten. Seine 1919 gefertigte Kopie eines Instruments
von Peter Bressan (1663 - 1731) wird als erster originalgetreuer Nachbau betitelt. Man muss aber
auch bemerken, dass die Mitglieder der Bogenhauser schon Jahrzehnte vor thm auf alten Blockfloten

spielten (s. 0.). Zudem befindet sich in ihrer Sammlung unter anderem eine originalgetreue Kopie

238 Vgl.: H. Leichtentritt: Auffiihrungen ilterer Musik in Berlin, in: ZIMG, 7. Jg., Heft 9, Leipzig 1906, S: 370f.

239 M. Campbell: Art. Dolmetsch, in New Grove Dictionary of Music and Musicians Bd. 7, hrsg. v. Stanley Sadie,
zweite Auflage, London 2001, S.433.

240 H. Haskell 1988: S. 31.
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einer Denner-Flote des Miinchner Holzblasinstrumentenbauers Gottlieb Gerlach (1856-1909), die
von diesem mit Sicherheit vor 1909 gefertigt worden ist. Er hat also mehr als ein Jahrzehnt vor
Dolmetsch eine alte Blockfléte kopiert.

Trotz alledem war Dolmetsch mit Sicherheit ein Hauptinitiator der Blockfl6ten-Renaissance im
20. Jahrhundert. Vor allem einer der Hauptprotagonisten der deutschen Blockflotenbewegung, Peter
Harlan, wurde mafgeblich durch ein Treffen mit Dolmetsch auf dessen Haslemere-Festival im Jahre
1925 beeinflusst.>#1

Dolmetsch war der Erste, der sich in solch ausgiebiger Weise als Praktiker mit dem unbedingten
Vorsatz zur historischen Treue um die Alte Musik bemiihte, nicht nur durch seine tiefgriindige
theoretische Beschiftigung mit den alten Instrumenten, sondern auch bei ihrer Restauration und
beim Instrumentalspiel. Durch dieses einzigartige und 4dullerst aufschluss- und folgenreiche
Engagement kann er wohl als Urheber oder zumindest als Ausléser der Bewegung bezeichnet
werden, die sich ab dem Beginn des 20. Jahrhunderts fir eine moglichst originalgetreue
Rekonstruktion der Alten Musik einsetzte. Dieses Wissen gab er an zahlreiche Schiler weiter, die
auch weiterhin maf3geblich an der weiteren Erforschung der historischen Auffithrungspraxis Teil
hatten. Zu ihnen gehorten etwa Giinther Hellwig (1903-1985), Jean Buchanan, Suzanne Bloch
(1907-2002), Gerald Hayes (1889-1955) oder Robert Donington (1907-1990). Letzterer schreibt tiber
Dolmetsch:

,,Unser Wissen um die richtige Interpretation alter Musik wichst noch stindig, aber einen Grof3teil davon
verdanken wir einzig Dolmetsch. Niemand, der auf diesem Gebiet titig ist, kann an seinen Forschungen
vorbeigehen. <242
Harry Haskell fasst die Bedeutung Dolmetschs in recht treffender Weise zusammen:
»ocholars had covered much of the ground before him; inquisitive musicians had dusted off the old
scores and performed them from time to time; instrument makers had reproduced the decaying relics in
museums with varying degrees of fidelity. But no one before Dolmetsch had put all the pieces together
and grasped the all-important link between the theoretical and practical aspects of reviving a lost perform-
ing tradition.”243
Dolmetschs Wirken war sicherlich auch in Deutschland nicht unbeachtet. Er genoss hohes
Ansehen. Ein direkter Austausch vor allem mit Minchner Protagonisten lief3 sich im Rahmen dieser
Arbeit nicht nachweisen. Trotzdem wire es nicht undenkbar, dass Dolmetschs Wirken — wenigstens
indirekt — auch Einfluss auf die Minchner Geschehnisse hatte, zumindest auf die Aktivititen

Dobereinets.

241 Peter Harlan in einem Tonbandinterview mit Fritz Jode (im Archiv der Deutschen Jugendmusikbewegung in

Wolfenbiittel), zit. nach N. Tarasov: Geschichte der Blockflote: Peter Harlan im Spiegel der Geschichte - Teil 1:
Die Wiederentdeckung der Blockflote, in: Windkanal 2006/ 3, hrsg. v. Conrad Mollenhauer, Fulda, S. 10.

242 R. Donington: (Deutsche Ubersetzung und Bearbeitung: H. F. Redlich und Theodora Holm): Art. Dolmetsch, in
MGG, Bd. 3, hrsg. v. Friedrich Blume, Kassel/Basel 1954, Sp.640.

243 H. Haskell 1988, S. 43.
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7.4 Wanda L.andowska

Wanda Landowska wurde 18792% in Warschau geboren und hatte dort am Konservatorium Klavier
studiert. Sie wanderte 1900 nach Frankreich aus. Sie lebte in Paris und war dort an der Schola
Cantorum titig. Ab dieser Zeit setzte sie sich intensiv mit der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts und
threr Auffihrungspraxis auseinander und begann diese wieder auf dem Cembalo zu spielen. 1903
trat sie damit zum ersten Mal in der Offentlichkeit auf und war seitdem auf ausgedehnten
Konzertreisen in ganz Europa und den USA unterwegs.

1913 leitete sie auf den Ruf Kretzschmars hin eine Cembalo-Klasse an der kgl. Hochschule fiir
Musik in Berlin, die damit als erste musikalische Unterichtsanstalt tiberhaupt dieses Fach offiziell
anbot. Sie lehrte auch in Basel und Paris.

1925 griindete sie in Saint-Leu-La-Forét bei Paris ihre eigene Schule fiir Alte Musik (FEcole de Musique
Ancienne), die weltweiten Ruhm erlangte.

1940 flichtete sie vor den Deutschen aus Paris und 1941 in die USA, wo sie bis zu ithrem Tod 1959
blieb und ihre praktischen, theoretischen und padagogischen Aktivititen fortsetzte.

Ihr bedeutendstes Werk ist, neben ihren Schriften zum Cembalospiel, das Buch Musigue ancienne, das
sie 1909 zusammen mit ihrem Mann Henri Lew geschrieben hat.

1912 baute die Firma Pleyel aus Paris nach thren Angaben das erste grofle Konzertcembalo dieser
Zeit. Diese Instrumente waren am modernen Klavierbau orientiert und entsprachen nicht ihren
historischen Vorbildern. In ihrer weiteren Karriere bevorzugte sie fast ausschlieBlich diese
Pleyelschen Instrumente. Somit liegen hier dhnliche Gegebenheiten wie bei Dobereiner und seiner

modifizierten Gambe vor.

,»Mit dieser objektiv nicht vorhandenen, aber subjektiv empfundenen ,Echtheit’ des Instruments, mochte
sie auch auf einer Mystifikation beruhen, schien eine der wesentlichen Bedingungen authentischen Musi-

zierens hinreichend erfuillt.“245

Landowska war neben ihrer Dozententitigkeit und zahlreichen Aufsitzen in der deutschen
Fachpresse auch als Interpretin in Deutschland unterwegs, so spielte sie zum Beispiel mit Christian
Déobereiner auf dem funften Bach-Fest in Duisburg am 6. Juni 1910, bei dem zum ersten Mal ein
Konzert mit alten Instrumenten stattfand (sieche Punkt I1.7.1).

Sie war eine der wichtigsten Personen bei der Wiederbelebung des Cembalos, trug aber auch
erhebliche Verdienste an der allgemeinen Renaissance der Alten Musik im 20. Jahrhundert. Sie
wurde sowohl durch ihre Auftritte als konzertierende Virtuosin, als auch durch ihre theoretischen
Forschungen zum Cembalo sowie der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts im Allgemeinen zur

hochst angesehenen Musikerin, Pidagogin und vor allem unangefochtenen Autoritit und

244 Uber das genaue Geburtsdatum ist man sich uneinig. 1879 ist in ihrem Pass vermerkt. Siehe L. Salter: Art.
Landowska, in NGD, Bd. 14, hrsg. v. Stanley Sadie, zweite Auflage, London 2001, S. 225.
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Spezialistin auf diesem Gebiet. Die von ihr entwickelte Cembalo-Technik ist mal3gebend fiir die
Nachwelt. ,,Alle bedeutenden heutigen Cembalisten sind direkt oder indirekt durch ihre Schule
gegangen. [...] Die Renaissance des Cemb. und der fiir dieses Instr. geschriebenen Musik wird zu

allen Zeiten mit ihrem Namen verbunden bleiben. 240

245 D. Gutknecht 1997, S. 220.
246 E_R. Jacobi: Art. Landowska, in: MGG, Bd. 8, hrsg. v. Friedrich Blume, Kassel 1960, Sp. 171.
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IV. Genauere Darstellung einzelner Aktivititen und Vorgiange in der

Miunchner Bewegung sowie der Rezeption Alter Musik in Miinchen

Im ersten Punkt des folgenden Kapitels sollen die wichtigsten, in dem hier behandelten Zeitraum
herausgegebenen Veroffentlichungen der wissenschaftlichen Forschung zur Alten Musik in
Miinchen, die oftmals als Quelle fir die Praxis dienen, kurz dargestellt werden.

Weiterhin sollen die Ereignisse und Entwicklungen in der Miinchner Alte-Musik-Bewegung etwas
eingehender im Bezug auf die klangliche Verwirklichung der Alten Musik anhand von einigen
Beispielen untersucht werden. Ein wichtiger Punkt wird dabei die Frage sein, welche Rolle die
historische Auffihrungspraxis dabei spielte und wie sich eventuelle, diesbeztigliche Bemiihungen bei
der klanglichen Verwirklichung gestalten oder ob die Auffihrungen Alter Musik von der noch
vorherrschenden Asthetik der spitromantischen Bearbeitungs- und damit auch Auffiihrungspraxis
gepriagt waren und wie sich dieser Finfluss vielleicht auf die Versuche historischer
Auffihrungspraxis ausgewirkt hat. Zudem soll kurz auf einige ausgewihlte Werke zur
zeitgenossischen Diskussion um die praktische Ausfithrung Alter Musik eingegangen werden.

Im zweiten Teil wird versucht, die allgemeine Rezeption der Alten Musik im Minchner Musikleben
zu beleuchten. Zudem soll auch anhand von ausgewihlten Beispielen auf das Verhiltnis zur Alten
Musik eingegangen werden, das die zeitgenossischen Miinchner Komponisten, die sich zwischen
neudeutscher Schule, Spitromantik, Expressionismus und Neuer Musik auf dem Weg in die

Moderne befanden.

1. Wissenschaftlich-theoretische Forschung / Edition

Wie bereits erwihnt, ist die Verfiigbarkeit von geeignetem Auffihrungsmaterial in Form von Noten
eine grundlegende Voraussetzung fiir historisch informierte Auffihrungsversuche Alter Musik.
Weiterhin sollte sich die Praxis auch an Publikationen mit wissenschaftlichen Untersuchungen zur
praktischen Umsetzung dieses Notenmaterials anhand von Quellen- und Archivstudien orientieren,
um neue, belegbare Erkenntnisse in diesem Bereich mit einzubinden.

Das Notenmaterial war ja bis auf wenige Ausnahmen, wie die Bach-Gesamtausgabe, die Hindel-
Gesamtausgabe oder die durch die cicilianistische Bewegung angeregten Ausgaben ilterer
Kirchenmusik bis zum Ende des 19. Jahrhunderts und dem Beginn der akademischen
Musikwissenschaft, zum groBten Teil noch vollig unberiihrt. In den seltensten Fillen gedruckt,

mussten die zur Auffihrung bendtigten Werke erst aufgefunden und durch archivalische und
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quellenkundliche Forschung bearbeitet und ediert werden, um benutzt werden zu kénnen. Dadurch
wurde Uberhaupt erst eine reale Basis fiir ein breiteres Wiederaufgreifen Alter Musik geschaffen.

In Miunchen stehen die wichtigsten wissenschaftlichen Veréffentlichungen der hier behandelten Zeit
zum grofiten Teil mit dem Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit und Adolf Sandberger
direkt oder indirekt in Verbindung. Daher werde ich mich hier auf diese Kreise, vor allem auf
Sandbergers editorische Arbeit beschrinken.

Durch die von ihm gebildete und geprigte musikwissenschaftliche Schule ist ein beachtlicher Teil
zur Editionsgeschichte Alter Musik beigetragen worden. Er war ab 1889 Amtsnachfolger von Julius
Joseph Maier, dem ersten Konservator der Musikabteilung der Kgl. Hof- und Staatsbibliothek in
Miinchen, der schon immense Vorarbeit fir eine mogliche Herausgabe alterer Werke durch die
ErschlieBung der Musikhandschriften und Drucke in seinem 1879 erschienenen Katalog geleistet
hatte. Maier und seine Arbeit haben Sandberger mit Sicherheit enorm beeinflusst; so wurde die
gesamte Orientierung des Miinchner Musikwissenschaftlichen Instituts von Sandbergers Affinitit
zur Archivarbeit und Quellenkunde geprigt. 1900 grindete er die Publikationsrethe Denkwmidler der
Tonkunst in Bayern IDTB), die als Folge 11 der von der Kgl PreufSischen Musikgeschichtlichen Kommission
seit 1892 herausgegeben Denkmiler Dentscher Tonkunst erschien. Unter Sandbergers Leitung wurden
bis 1931 36 Binde mit ausgewiahlten Werken bedeutender, in Bayern titiger Komponisten des 16.
bis 18. Jahrhunderts herausgegeben. Lehre, Unterricht sowie eigentlich der gesamte Seminarbetrieb
waren auf die Arbeit an diesem Projekt ausgerichtet. Die vielen unerforschten Bestinde der BSB

bildeten den hauptsichlichen Quellenbestand fiir die DTB.

»Mitglieder des Seminars hatten Sparten und Abschriften alter Musikalien — deren Anfertigung bildete fiir
die Studierenden ein ausgezeichnetes Ubungsmittel —, ferner archivalische und bibliographische Aufnah-
men und Kataloge als unentbehrliche Grundlage fiir die Erforschung der musikalischen Landeskunde
hergestellt. Vierzig der im Seminare angefertigten Dissertationen behandelten Themen aus dem Bereich

der ,DTB’. Die meisten Mitarbeiter der ,DTB’ bekamen fiir dieses Unternehmen im Seminar ihre wissen-
schaftliche Schulung.«247

Sechs dieser Dissertationen wurden dann in Uberarbeiteter Form in die Reihe der DTB
aufgenommen.?*® Die praktisch-musikalische Verbreitung der DTB erfolgte durch Kirchen-,
Kammer- und Hausmusiker.?¥ Zusitzlich wurden die Binde von fast allen bayerischen Gymnasien
erworben. Dort wurden sie neben dem Chorgesang fiir die obligatorisch gepflegte

Instrumentalmusik im Einzelunterricht sowie im Orchester im praktischen Einsatz tatsidchlich

247 A. Elsner 1982, S. 181.

248 Es handelt sich um die Dissertationen von E. Schmitz (1905, in DTB VII/ 1, 1906 u. VIII/ 1, 1907), F. Schreiber
(1905, in DTB XIII, 1913), O. Mayr (1907, in DTB X/ 2, 1909), O. Ursprung (1911 in DTB XXVI, 1926), O.
Kaul (1911 in DTB XII/ 1 u. XXV) und H. Junker (1913 in DTB XIX u. XX). Die genauen Titel der Dissertatio-
nen finden sich im Anhang dieser Arbeit.

249 1. Schiedermair: A. Sandberger, in: ZMw, Jg. 17, Heft 1, Leipzig 1935, S. 2.
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benutzt, was fur die nicht so schlisselsicheren Schul- und Laienmusiker durch den beigefiigten
Klavierauszug ermoglicht wurde.?? Dies zeigt, wie sehr ein grofles Ziel solcher Ausgaben auch
tatsdchlich erfillt wurde: Das Erklingen der darin aufbereiteten Alten Musik — und zwar auf allen
Ebenen des musikalischen Leistungsspektrums, von der gebildeten Laienmusik bis in die
professionelle Kirchen- und Kammermusik. ,,Damit erhilt die heutige Musikpraxis das Material, mit
einer Wiederbelebung unseres Meisters sogleich zu beginnen.“?>!

Zu den Mitarbeitern der DTB gehérten u. a. Theodor Kroyer, Otto Ursprung oder Bertha Antonia
Wallner. Sie alle waren auch auBlerhalb der DTB editorisch titig. So hat Kroyer die Publikationen
dlterer Musik ins Leben gerufen sowie zahlreiche weitere Studien zur Musik des 16. Jahrhunderts
veroffentlicht. Otto Ursprung hat sich als Theologe in einer ,bis heute untbertroffene[n]
Leistung“?> um die Erforschung und Gesamtdarstellung der katholischen Kirchenmusik verdient
gemacht. Auch Bertha Antonia Wallner hat nicht nur im Rahmen der Arbeit an den DTB in
vielfacher Weise durch die ErschlieBung unzahliger unbekannter Quellen und Dokumente des
15.bis 18. Jahrhunderts wichtige Beitrige zur Forschung tber Alte Musik sowie zur
Musikgeschichte Miinchens und Bayerns beigetragen. 23

Die reichen Schitze an Musikhandschriften in der Hofbibliothek, vor allem die des ehemaligen
Minchner Hofkapellmeisters Orlando di Lasso, hatten Sandberger schon zu seiner
Habilitationsschrift:  Beitrige zur Geschichte der bayerischen Hofkapelle unter Orlando di Lasso (1894)
angeregt. Von 1894 bis 1926 gab Sandberger zusammen mit Franz Xaver Haberl simtliche Werke
Orlando di Lassos in einer Gesamtausgabe von 21 Banden bei Breitkopf & Hirtel in Leipzig heraus.
Diese war leider nicht vollstindig. Eine neue Orlando di Lasso-Gesamtansgabe wurde von 1956 bis 1995
herausgegeben und enthilt als eine Art Supplement all das, was in der alten Gesamtausgabe fehlt,
also die Messen und Magnificat (die jedoch nicht alle zweifelsfrei Iasso zugeschrieben werden
konnen), die Passionen, Hymnen, so bedeutende Zyklen wie die Lagrime di San Pietro und die
Prophetiae Sibyllarnm, die BuBpsalmen, Lectiones, Lamentationes, die kleineren liturgischen Werke,
schlieBlich einen Band mit Motetten, Chansons und Madrigalen, die den Herausgebern der alten
Gesamtausgabe unbekannt waren und erst spiter im Rahmen umfangreicher Quellenforschungen

aufgefunden wurden.?>*

250 Sjehe H. J. Moser: Das musikalische Denkmilerwesen in Deutschland, Kassel-Basel 1952, S. 26f.

251 A. Sandberger in der Einleitung zum ersten Band der DTB, in: A. Sandberger (Hrsg.): E. F. Dall’ Abaco, Leip-
zig 1900 (DTB, erster Jg., Band 1), S. LIX.

252 A, Ott: Art. Ursprung, MGG, Bd. 13, hrsg. v. Friedrich Blume, Kassel 1966, Sp. 1182.
253 A. Ott: Art. Wallner, in MGG, Bd. 14, hrsg. v. Friedrich Blume, Kassel 1968, Sp.177f.

254 B. Schmid: Die Orlando di Lasso Gesamtausgabe, URL: http://www.lasso.badw.de/lausgabe.htm (zuletzt
besucht am 1.10.2007).
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Nichts desto trotz ist Sandbergers Gesamtausgabe eine wichtige Basis fiir die Ausweitung der
praktischen Lasso-Auffihrung, die in Minchen zwar spitestens seit dem Beginn des 19.
Jahrhunderts mit der kirchenmusikalischen Restauration und damit dem Wirken Haubers und Etts
wieder traditionell gepflegt wurde, aber nur auf das Wirken dieser Einzelpersonen beschrinkt war.
Mit der Gesamtausgabe werden die Werke Lassos fiir eine breite Offentlichkeit zuginglich. Hans

Engel merkt dazu an:

,»Mit seiner Ausg[abe] der Lasso-B[dn]de und seinen Studien zu Lasso (und Hassler) schuf er [Sandberger]
die Grundlagen fir die neuere Kenntnis des 16. Jh. Er férderte durch die Ausg[abe] der DTB das Interes-

se fiir die Vorklassiker®25>

Sandbergers Arbeit hat damit auch die Entwicklung der Miinchner Ensembles nicht nur beeinflusst,
sondern auch erleichtert. Seine Veréffentlichungen, vor allem die DTB boten eine reiche Quelle aus
der diese nur zu schépfen brauchten. So findet man viele Sticke aus dem aufgefiihrten Repertoire,
die ohne Sandbergers Vorarbeit wahrscheinlich nicht zur Auffithrung gekommen wiren. In diesem

Zusammenhang schreibt Eugen Schmitz Gber das erste Konzert der D1/faM:
»Wenn dieser erste Abend sonach einen schénen, vollen Erfolg bedeutet, den wir den Veranstaltern auf-
richtig gbnnen, so gebietet doch die Pflicht der Dankbarkeit, darauf hinzuweisen, dass dieser Erfolg
schwerlich so nachhaltig gewesen wire, wenn nicht in Minchen der Boden hierfiir schon lange im stillen,
méchten wir sagen, bereitet war: durch die bayerischen Tondenkmiler und durch Sandbergers akademi-
sche Titigkeit. Eine ganze Anzahl von den Vortrigen der ,Deutschen Vereinigung fiir alte Musik’ geht auf
sie zuriick: in Miinchen ist die Gambenmusik zuerst wieder erweckt worden: von hier ist die mal3gebende
Arbeit iiber Neefe ausgegangen (Levys Dissertation)2°%; in den bayerischen Denkmilern wurde Stamitz
zum erstenmal publiziert; und die Etrlenbachsche Sonate endlich entstammt einer ebenfalls unter Sand-
bergers Leitung gearbeiteten Dissertation (Einstein, Literatur fur Gambe). Wir erwihnen das auch, um zu
zeigen, wie sich Praxis und Wissenschaft hier in die Hidnde arbeiten, und welch fruchtbaren Boden die

Renaissancebewegung auch in unserer Stadt findet. 257

2. ,,Authentizitat” bei der praktischen Ausfihrung Alter Musik sowie beim
verwendeten Instrumentarium

Bei der Auswahl des Repertoires sowie bei der praktischen Ausfihrung Alter Musik muss man eine
deutliche Differenzierung der Intentionen der jeweiligen Ausfithrenden vornehmen. Dabei ist die
grundlegende Motivation zur Auffithrung alterer Musik zu berticksichtigen und und zu priifen,
inwiefern diese Motivation tiberhaupt eine Auffithrung anstrebt, die eine Annidherung an den Klang

der Entstehungszeit des Werkes verfolgt. Eine Auffihrung, die ausdriicklich dieses alte Klangbild

255 H. Engel: Art. Sandberger, MGG, Bd. 11, hrsg. v. Friedrich Blume, Kassel 1963, Sp. 1358.

256 Bei der hier von Schmitz zitierten Dissertation iiber Christian Gottlob Neefe handelt es sich um eine ebenso beti-
telte Dissertation von Heinrich Lewy, Rostock 1901 (Referent Alb. Thierfelder).

257 E. Schmitz in: Allgemeine Zeitung, No. 535, 21.11.1905 (im Nachlass Débereiner).
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wieder zu erwecken versucht, ist im Bezug auf die dabei verwendeten Instrumente, Quellen und
Methoden anders zu beurteilen als eine Auffihrung ohne diese speziell intendierten Hintergriinde.
Die Authentizitit, d. h. der Grad der Anniherung an das vermutete Klangbild der Entstehungszeit
des jeweilig vorgetragenen Werkes, hingt also maf3geblich von der Intention des Interpreten ab.

So muss man demzufolge unterscheiden zwischen den retrospektiven Konzerten des Kaim-Orchesters, die
eine ,stilgetreue Besetzung® suggerierten, der Deutschen Vereinigung fiir alte Musik, die Musik in
,»Originalgestalt™ versprachen, den frithen Auffihrungen der Matthduspassion, die bewusst in ein
romantisches Gewand verpackt waren und den Auffihrungen von Lautenliedern eines Heinrich
Scherrer, der in dhnlicher Weise zwar die ,,alte Zeit des schonen Lautengesangs® wieder aufleben
lassen wollte, dies aber in einer bewusst eklektizistischen Form vollzog. Eine weitere Ebene bildeten
die privaten Treffen der Bogenhauser zum geselligen Musizieren.

Man muss bedenken, dass die Ideen zu einer klanglichen Rekonstruktion der Alten Musik — im
Gegensatz zur blo3en Auffithrung — erst mit dem Entstehen der Musikwissenschaft gegen Ende des
19. Jahrhunderts aufkamen und sich konkrete Bemthungen unter Bertcksichtigung der
wissenschaftlichen Forschungsergebnisse erst langsam zu Beginn des 20. Jahrhunderts zeigten. Es
bestanden also noch keinerlei Erfahrungen auf diesem Gebiet, auf die man zurtckgreifen hitte
konnen.

Das Problem der Authentizitit, wie es heute ausgiebig diskutiert wird, gab es zu dieser Zeit
scheinbar nicht. ,,Bis zum 2. Weltkrieg bestand die auf positivistischer Wissenschaftsgliubigkeit
beruhende Tendenz, dass Forschung und Praxis durch intensive Beschaftigung durchaus in der Lage
wiren, Alte Musik in der originalen Art und Weise der Entstehungszeit rekonstruieren zu kénnen.
Forscher wie Ph. Spitta, Fr. Chrysander, H. Kretzschmar, Schering u.a. teilten diese Auffassung. Erst
in den 1930er Jahren, verstirkt in den 1950er Jahren, wurden Zweifel an der grundsitzlichen
Erreichbarkeit authentischer Auffiihrungen von Alter Musik artikuliert. Das englische Schrifttum
nahm sich der Frage der Authentizitit an und vertritt bis in die Gegenwart die Ansicht, dass
Authentizitit zwar anzustreben sei, ihr Erreichen aber eine Illusion bleiben musse.“258

Diese Uberzeugung zieht sich teilweise noch weit in unsere Zeit. Wihrend dieses Thema auf einer
Fachtagung zur Alten Musik im Mirz 19302 gar nicht zur Debatte stand, sprach Karl Grebe noch
in den 60er Jahren davon, dass die Frage, ,inwieweit man heute Alte Musik historisch getreu

wiedergeben kann |[...] eine reine Sachfrage® %0 sei. Weiter schreibt er, dass ,,die historische Treue

258 D. Gutkecht, Artikel HAuffihrungspraxis®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopedie der Musik, zweite, neu bearbeitete Ausgabe, hrsg. v. Ludwig Finscher, Sachteil 1, Bérenreiter/
Metzler, Kassel/ Stuttgart, 1994, Sp. 954-986, hier Sp. 955f.

259 21.-23. Miirz 1930: Tagung zur ,,Wiedererweckung der Barockinstrumente in der Gegenwart", auf Einladung des
Arbeitskreises fiir Jugend- u. Volksmusikpflege e. V. im Musikheim Frankfurt/Oder.

260 K. Grebe: Die alte Musik als ein Phinomen im Musikleben unserer Zeit, in: Alte Musik in unserer Zeit. Referate
und Diskussionen der Kasseler Tagung 1967, hrsg. v. Walter Wiora, Kassel 1968, S. 21.
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kein grundsitzliches Problem der Alten Musik ist, sondern ein partielles“?0!. Christian Do6bereiner
schreibt 1955 bezlglich der auffihrungspraktischen Probleme rtickblickend auf das Miunchner
Bachfest 1925 sogar:

»In Miinchen waren nidmlich bei mir und Landshoff Probleme der Besetzungs- und Auffihrungspraxis

lingst gelst, als selbst die ,Neue Bachgesellschaft’ bei ihren wandernden Bach-Festen noch experimen-

tierte, €262

Durch den Fortschritt der Wissenschaft und die Erfahrungen, die durch die oftmals ausschlieB3liche
Beschiftigung mit Alter Musik in den vielen neu entstandenen Ensembles gesammelt werden
konnten, wurde spitestens in den 1980er Jahren eine neue Diskussion um Authentizitit in der
historischen Auffihrungspraxis entfacht, die vielschichtige Fragestellungen im Hinblick auf die
Auslegung des Begriffs Authentizitit und seines Inhalts aufbrachte und das Problembewusstsein
diesbeztglich schirfte.203

Da hier nicht auf alle Probleme dieses vielschichtigen Authentizitits-Begriffs eingegangen werden
kann, soll der Terminus hier nur im Sinne seiner allgemeinen, lexikalischen Definition als Ausdruck
tir Originalitit verwendet werden, mit dem eventuelle Abweichungen zur urspringlichen Form
eines Werks oder Instruments, also der von den Ensembles zur Klangrealisation verwendeten Mittel
und Methoden beschrieben werden kénnen.

Der folgende Abschnitt soll demnach nicht als vollstindige und detaillierte Aufarbeitung dieser
Aktivititen im Sinne der neueren Authentizitits-Diskussionen um die historische Auffihrungspraxis
gelten. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann, wie oben bereits erwihnt, nur ein Uberblick
gegeben und aufgezeigt werden, inwiefern die Ensembles grundsitzlich eine Auffihrungspraxis
anstrebten, die an dem mutmafllichen Klangbild der Entstehungszeit der Werke orientiert war und

mit welchen Mitteln sie diese zu realisieren versuchten.

2.3 Die praktische Ausfihrung

Die exakte praktische Ausfithrung der Alten Musik durch die hier besprochenen Ensembles im
Sinne von Artikulation, Dynamik, Verzierungen u. 4., lasst sich aufgrund von fehlenden oder -

vielleicht in sehr seltenen Fallen - auBlerst schwer auffindbaren Tonaufnahmen nur anhand

261 Ebda, S. 22.
262 C. Débereiner 1955, S. 12.

263 Eine ausfiihrliche Darstellung dieser Thesen wiirde hier den Rahmen sprengen, deshalb sei hier nur auf einige
Arbeiten verwiesen: Richard Taruskin, Daniel Leech-Wilkinson, Nicholas Temperley, Robert Winter: The Li-
mits of Authenticity: a discussion, in: Early Music, Vol. 12, No. 1, Februar 1984, S. 3-26; Nicholas Kenyon
(Hrsg.): Authenticity and and Early Music, Oxford Univ. Press, Oxford 1988; Robert Donington: The Present
Position of Authenticity, in: Performance Practice Review, Vol. II, No. 2, Herbst 1989, Claremont 1989, 117-
125; John Butt: Art. Authenticity, in: NGD, Vol. 2, zweite Auflage, London 2001, 241-242; Peter Kivy: On The
Historocally Informed Performance, in: British Journal of Aesthetics, Vol 42, No. 2, April 2002, S. 128-144.
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schriftlicher Zeugnisse rekonstruieren. Eine Moglichkeit auf die praktizierte Ausfithrung zu
schlieBen, besteht durch die Auswertung diesbeztiglicher Angaben in theoretischen Abhandlungen
zur Auffithrungspraxis, die in dieser Zeit entstanden sind oder idealerweise von den jeweiligen
Protagonisten selbst verfasst worden sind; vorausgesetzt natiirlich, dass sie sich in der Praxis auch an
diese Angaben gehalten haben. Da eine ausfiihrliche Darstellung der zeitgendssischen Diskussion
tber die zu beachtenden Details bei der praktischen Ausfithrung den Rahmen dieser Arbeit zu sehr
ausweiten wirde, werde ich dieses Thema nur anhand einiger ausgewihlter Beispiele etwas
beleuchten. 264

So schreibt zum Beispiel Christian Dobereiner in seinem Buch Zur Renaissance Alter Musik
Empfehlungen zu Diminution und Improvisation, Vorschligen, Vorhalten, punktierten Noten,
Triller, Bogenstriche und den verschiedenen Stimmungen nieder. Als wichtigste Quellen fiir sein
Buch und ,fir die Kenntnis der Musikaustibung und Musikauffassung des 18. Jahrhunderts® im
Besonderen nennt er dort Johann Joachim Quantz’ Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére u spielen
(1752), C. P. E. Bachs VVersuch iiber die wabre Art, das Klavier zu spielen (1753) oder die Violinschule von
Leopold Mozart (1756).263

Im Bezug auf die altere Gesangskunst verweist er auf Pier Francesco Tosis Opinioni de'cantori antichi e
moderni (1723). ,,Fur die Zeit um Joh. Seb. Bach® empfiehlt Débereiner Johann Gottfried Walthers
Kompositionslehre (Praecepta der musicalischen Composition, 1708) und sein Musicalisches Lexicon (1732),
Johann Matthesons Der vollkonmene Capellmeister (1739), die Schriften von Johann David Heinichen
(1683-1729) oder Friedrich Wilhelm Marpurgs (1718-1795) Aufsitze tiber Ornamentik.26¢
Débereiner verweist ebenfalls darauf, dass es auch in der Zeit des Barock und Rokoko, in der man
sehr wenig Angaben zur Ausfihrung in den Noten findet, da diese von den Ausfiihrenden
automatisch erginzt wurden, Ausnahmen wie Giuseppe Tartini (1692-1770) gab, der ,,seine Werke

reichhaltig mit Verzierungen und Bogenstrichangaben bezeichnet und zu seinen Konzerten die

264 Fiir ausfiihrlichere Informationen sei auf eine Auswahl von zeitgendssischen, hier aber nicht behandelten Verdf-
fentlichungen verwiesen: Ernst David Wagner: Musikalische Ornamentik oder die wesentlichen Verzierungs-
Manieren im Vortrage der Vokal- und Instrumental-Musik griindlich erldutert von Ernst David Wagner. Einge-
fuhrt in die Neue Akademie der Tonkunst in Berlin, in das Conservatorium der Musik in Berlin, und in den mu-
sikalischen Lehranstalten, Berlin 1869; Edward Dannreuther: Musical Ornamentation, 2 Bde., London — New
York 1893 und 1895; Franz Kuhlo: Uber melodische Verzierungen in der Tonkunst, Diss., Berlin 1896; Her-
mann Kretzschmar: Einige Bemerkungen iiber den Vortrag alter Musik, in: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
fir 1900, 7. Jg., Leipzig 1901, Nachdruck: Vaduz 1965, S. 51-68; Hugo Goldschmidt: Die Lehre von der voka-
len Ornamentik, 1. Bd.: Das 17. u. 18. Jh. bis in die Zeit Glucks, Charlottenburg 1907; Adolf Beyschlag: Die Or-
namentik der Musik, Supplementband zu: Urtext klassischer Musikwerke, hrsg. v. d. Kgl. Akademie der Kiinste
zu Berlin, Leipzig 1908, Nachdruck Walluf 1978; Hugo Leichtentritt: Zur Verzierungslehre, in: SIMG, 10. Jg.,
Leipzig 1908-09, S. 613-633. In diesem Aufsatz bespricht Leichtentritt die Werke von Goldschmidt und Be-
yschlag. Wihrend er Goldschmidt lobt, wird Beyschlags Arbeit von ihm formlich zerrissen, er schreibt von ei-
nem ,,in seinem grofiten Teil dilettantischen, von Fehlern, Ungenauigkeiten, Unzulinglichkeiten strotzenden
Buch® (S. 631); diesbeziigliche Beitridge und Diskussionen in den BJb ab dem ersten Jg. 1904.

265 C. Dobereiner 1950, S. 2.
266 Ebda, S. 22 und 43.
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Kadenzen selbst schreibt.“?67 Weiter schreibt er: ,,Auch J. §. Bach bezeichnete seine Schépfungen
mit Sorgfalt und uberlie3 den Ausfithrenden nur sehr wenig oder auch gar nichts, was diese aus
Eigenem hinzufiigen konnten®.?8 Zudem bringt er ein Beispiel aus Arcangelo Corellis zwolf Solo-
Violinsonaten op. 5 (Erstdruck 1700). In der zweiten Ausgabe hat Corelli zu den ersten sechs
Adagios eigene Auszierungen hinzugeftigt.2”

Er bezieht auch iltere Literatur mit ein. So beruft er sich im Kapitel Uber Diminution und Improvisation
unter anderem auf Diego Ortiz’ (~ 1510-1570) Trattado de Glosas (1553) oder Christopher Simpsons
(~ 1605-1669) The Division Violist (1659) sowie im Abschnitt S#mmung auf Martin Agricolas (~ 14806-
1556) Musica instrumentalis dendsch (1529) oder Michael Praetorius’ (~ 1571-1621) Syntagma niusicum
(1618).270 Die Quellen, die er bei seiner Gambenschule aus dem Jahr 1936 verwendet, sind im
Wesentlichen dieselben.

Im Vergleich zu Schering (Auffiibrungspraxis Alter Musik, 1931) behandelt Dobereiner tiberwiegend
das 18. Jahrhundert. Das Buch trigt den Untertitel ,,Bemerkungen tber Verzierungen und
Vortragspraxis in alter und klassischer Musik®. So befasst er sich in vielen Fillen auch mit der Praxis
der vorklassischen und klassischen Zeit, also mit C. P. E. Bach oder W. A. Mozatt.

Scherings Werk ist wesentlich umfassender angelegt; es beginnt mit dem 14. Jahrhundert und
erstreckt sich bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts, wo er die ,,alte Zeit™ enden ldsst.?’! So nimmt bei
thm auch der Zeitraum vor dem 18. Jahrhundert einen sehr grolen Teil ein, der bei Dobereiner
etwas vernachldssigt wird.

Déobereiner stiitzt sich in sehr groflen Teilen auf die drei Hauptquellen von Quantz, C. P. E. Bach
und L. Mozart, merkt aber vor allem bei den Vorschligen auch mehrmals an, dass die Anwendung
dieser Werke ,,auf die Kunst J. S. Bachs, Hindels und deren Vorginger einiger Einschrinkungen®
bediirften, oder teilweise, so etwa fiir die Ausfihrung ,langer Vorschlige® auch tiberhaupt ,,nicht
anwendbar seien®’?, da diese ja bereits als Vertreter des galanten Stils wenig Verstindnis fiir die
Musik der Alten aufbrachten?”. Die Uberginge der Erklirungen von barocker zu galanter
Ausfiihrungsweise sind jedoch teilweise trotzdem recht flieSend.

Insgesamt ist aber auch Kretzschmar in seinen Bewerkungen iiber den 1 ortrag alter Musik der Meinung:

»In Tosi und Quantz haben sich alle, die mit alter Musik zu thun haben, das nétige Wissen zu holen. Sie

bieten alles uber Wann und Wie Entscheidende, Gebote und auch Verbote. Wer nicht diese Theorie be-

267 C. Débereiner 1950, S. 20.

268 Ebda.

269 Ebda, S. 8.

270 Ebda, S. 4f und 62.

271 A. Schering 1931, S. 2.

272 C. Débereiner 1950, S. 22f., 25f und 43.
273 Ebda.
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herrscht, geht auf Schritt und Tritt auch im Urteil Gber alte Musik fehl und handele es sich nur um ein ein-

faches deutsches Lied.«274

Auch Wanda Landowska schreibt in ihrer Darstellung Musigue ancienne von 1909 im Bezug auf

\,vermiischte Manieren, ou toutes sortes d’ornaments se trouvent entremélés® dass:

»Praetorius, Mattheson, Leopold Mozart, Quantz, Marpurg nous en donnent des explications détail-

les. 27

Die konkreten auffihrungspraktischen Ausfihrungen machen nur etwas mehr als ein Drittel des
Buches aus, wihrend sie im restlichen Teil historische, dsthetische und verschiedene weitere Aspekte
zur Alten Musik behandelt. Das einzige Notenbeispiel, das Andante aus J. S. Bachs Ialienischen
Konzert BWV 971) versieht sie recht ausfihrlich mit eigenen Vortragsbezeichnungen.

Insgesamt muss ihr Buch, das 1921 schon in der siebten Auflage erschien und mit Sicherheit zu den

am meisten gelesenen Werken dieses Genres gehort, ,,be reviewed today not as a musicological

> 5
study but as a social document that reflects the musical climate of the first decade of this [20.]
century. [...| Musigue ancienne provides a touchstone for assessing and evaluating some of the
changes that have taken place in the world of music during the past sixty years.”?76

So sind die herangezogenen Quellen bei den hier angesprochenen Darstellungen zur
Auffithrungspraxis zumindest in ithrem Kern meist dieselben, was zumindest die Bemiithung sichtbar
werden lisst, sich nach den damaligen Vorgaben zu richten.

Aufgrund dessen konnte man schlussfolgern, dass in der Praxis eine einheitliche Ausfihrung der
Alten Musik erfolte. Aber davon ist deshalb nicht automatisch auszugehen. Die Autoren sind sich in
manchen Dingen zwar grundsitzlich einig, so zum Beispiel befiirworten alle kleine Besetzungen fiir
Alte Chor- oder Orchestermusik?”’, dennoch gibt es Momente, die dagegen sprechen, dass die
Ausfihrungen bei Konzerten einheitlich waren.

So werden immer wieder die Freiheiten der improvisatorischen Verzierungspraktiken betont, also
die ,,vom Ausfilhrenden selbststindig hinzugebrachten Auszierungen, die das 18. Jahrhundert
,Manieren’ nannte.?’® Die ,,wesentlichen® Manieren waren zwar im Allgemeinen festgelegt, was der
Praxis natiitlich zur Einheit verhalf, bei der ,,willkiirlichen® jedoch konnte der ausiibende ,, Virtuose

seine ,nachschaffende’ Phantasie walten lassen®.27?

274 H. Kretzschmar 1900 (Nachdruck 1965), S. 68.
275 W. Landowska: Musique ancienne, Paris 1909, Nachdruck Editions Ivrea, Paris 1996, S. 174.

276 p. Aldrich: Wanda Landowska’s Musique Ancienne, in: Notes, 2. Folge, Bd. 27, No. 3 (Mirz 1971), New York,
S. 462.

277 Vgl.: C. Débereiner 1955, S. 9; A. Schering 1931, S. 162ff; W. Landowska 1909 (Nachdruck 1996), S. 138ff; A.
Schmid-Lindner 1924, S. 55; L. Landhoff 1927, S. 108; H. Kretzschmar 1900 (Nachdruck 1965), S. 57.

278 A. Schering 1931, S. 122.
279 C. Débereiner 1950, S. 8.
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Andererseits merkt zum Beispiel Schering an, dass es bei der Auffiihrung eines alten Kunstwerkes
durchaus erlaubt sei, auffihrungspraktische Kompromisse einzugehen, so dass ,das volle
Verstindnis seines Kunstwertes in der Gegenwart gewihtleistet™ sei.?8) Débereiner geht hier noch
weiter, wenn er von der ,,Entwicklung der Kunst® schreibt und ein ,,Erstarren® anmahnt: ,,Alles
Menschenwerk tragt den Stempel der Zeit seiner Entstehung; auch in seiner Unvollkommenheit.*
Deshalb miusse das Bestreben sein ,,die Gegenwart an das Vergangene sinngemil} und organisch
weiterbauend anzukniipfen.*28!

Natirlich kann die Auffihrung Alter Musik in unserer Zeit keine, in jeder Hinsicht exakte
Rekonstruktion damaliger Auffihrungen leisten, dazu sind doch zu viele Faktoren unbekannt oder
zumindest nicht immer eindeutig erwiesen. Dennoch widerspricht Débereiner mit seinen Aussagen
dem grundlegenden Bestreben, das er ja eigentlich auch selbst vertritt, eine mdoglichst genaue
Anniherung daran zu erreichen.

Es ist also anzunehmen, dass die Auffiihrungen der oben genannten Ensembles oder Personen
durch die damals noch am Anfang stehende Forschung tber die Auffihrungspraxis und die

subjektive Auslegung der Quellenangaben wohl sehr individuell gestaltet wurden.

2.2 Das Instrumentarium

Wenn man nun das bei der praktischen Auffihrung Alter Musik verwendete Instrumentarium
betrachtet, muss man bedenken, dass die wissenschaftliche Instrumentenkunde sowie die
systematische Sammlung von Instrumenten erst mit dem Entstehen der akademischen
Musikwissenschaft in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts begann und die ersten gro3en und
systematisch ausgereiften Gesamtibersichten zur Instrumentenkunde das Rea/-Lexicon  der
Musikinstrumente (1913) von Curt Sachs oder die zusammen mit Erich Moritz von Hornbostel
verfasste Systematik der Musikinstrumente (1914) sind. Auch die groBlen Instrumentenausstellungen
dieser Zeit weckten erst wieder das tiefere Interesse an den alten Instrumenten. Aufgrund der zuvor
nicht existenten Aktualitit beschiftigte sich natiirlich auch der Instrumentenbau erst ab dieser Zeit
wieder nach und nach mit dem historischen Instrumentarium, wie es im Punkt II1.2 bereits bemerkt

wurde.

280 A Schering 1931, S. 3f.
281 C. Débereiner 1936, S. VIL.
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Wenn auch Musikwissenschaftler wie Spitta oder Chrysander schon seit lingerem den
originalgetreuen Nachbau alter Instrumente forderten,?®? begannen Instrumentenbauer erst
vereinzelt um 1900 mit detailgetreuen Kopierversuchen alter Instrumente.?8?

Alte Originalinstrumente mussten aufgrund ihrer langen Absenz im Musikleben erst wieder
»ausgegraben® werden und waren denkbar oft restaurationsbediirftig. Das Wissen um ihre
Restauration musste man sich ebenfalls erst wieder aneignen. Nachbauten wurden zwar vor allem
beim Cembalo schon Ende des 19. Jahrhunderts angefertigt, jedoch dem Empfinden der Zeit
gemal, oft ,,verbessert™ und der Klanggewalt des spiatromantischen Orchesters angepasst, indem ein
kriftigerer Ton mit Hilfe moderner Technik aus dem zeitgendssischen Klavierbau — etwa einem
Stahlrahmen — erreicht werden sollte.

Da sich Bau- und Spielweise der Instrumente mit dem neuen Klangkorper des klassischen
Orchesters um etwa 1800 verdnderten?®* und dltere Gattungen wie etwa die Gambenfamilie aus dem
Konzertleben verdringt wurden, war es oft Usus, die alten Instrumente zur Weiterverwendung an
die jeweils zeitgendssisch gebrduchlichen Gegebenheiten anzupassen. Somit ist also auch ein groQ3er
Teil der erhaltenen, alten Instrumente solchen Verinderungen unterzogen worden, die es erst zu
erkennen galt.

Auch zur Zeit der Alte-Musik-Bewegung Anfang des 20. Jahrhunderts wurden die Instrumente trotz
betonter historischer Treue nicht immer in ihrem urspringlichen Zustand belassen oder
zurickversetzt, sondern wurden, wohl meist aus Grinden der Spielbarkeit, verindert und dem
aktuellen Instrumentarium angepasst. In dieser Angelegenheit soll nun vor allem auf zwei der hier
vorgestellten Ensembles bzw. Personen etwas spezieller eingegangen werden: auf Christian
Débereiner sowie auf Heinrich Scherrer.

Ich mo6chte mit Christian Dobereiner beginnen. Er ist ohne Zweifel der bedeutendste und auch
beharrlichste Vertreter einer Umsetzung historischer Auffihrungspraxis in Munchen. Thm sind

zahlreiche Auffihrungen Alter Musik, oft unter erstmaliger Wiederverwendung alter Instrumente in

282 ygl.: F. Chrysander: Die Auffiihrungen Hindelscher Werke im Krystallpalast bei London (Handel Festivals), in:
LAMZ, 12. Jg, No. 20, Leipzig 1877, Sp. 305 und P. Spitta: Denkméler Deutscher Tonkunst, in: Grenzboten, 52.
Jg., Nr. 14, Leipzig 1893, S. 26.

283 Firmen wie Pleyel oder Erard in Frankreich stellen zwar schon seit den 1880er Jahren Cembalos her, diese sind
aber keine Kopien der historischen Vorbilder, sondern ,,verbesserte* Neuentwiirfe. Erste, ernste Kopierversuche
wurden u. a. unternommen von: Arnold Dolmetsch (Laute, London 1893), Karl Maendler (Cembalo, Miinchen
1907), Gottfried Gerlach (Blockflote, Miinchen vor 1909), Fa. Neuner & Hornsteiner (Viola da Gamba, Fidel,
Lira u. a., Mittenwald 1908) oder Hermann Hauser (Laute, Miinchen 1909). Vgl. dazu: M. Campbell: Art. Dol-
metsch, in New Grove Dictionary of Music and Musicians Bd. 7, hrsg. v. Stanley Sadie, zweite Auflage, London
2001, S.433-435; Ralf Ketterer: Der Instrumentenbauer Karl Maendler und die Weiterentwicklung des ,,Bach-
klaviers®, in: Monatsanzeiger, Germanisches Nationalmuseum, Nr. 263, Februar 2003, hrsg. v. G. Ulrich Gro3-
mann und dem Bayerischen Nationalmuseum, S. 6-7; B. Wackernagel 1997; K. Huber 1995, S. 161.

284 Diese Verinderungen wurden vor allem zur Verstirkung des Tons notwendig, um zum einen als Solist in den
groBeren Dimensionen des Orchesters nicht unterzugehen, zum anderen, um als Orchester in den immer grofer
werdenden Auffiihrungssélen bestehen zu kdnnen. Vgl. hierzu: K. Neubarth: Historische Musikinstrumente im
20. Jahrhundert. Begriff — Verstdndnis — kompositorische Rezeption, Koln 2005, S. 31f.
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Miinchen zu verdanken. Sein rastloses Engagement ist der Grundstein fiir viele weitere Versuche
und Bemitihungen auf dem Gebiet der historischen Auffithrungspraxis, mit Sicherheit nicht nur fiir
Minchen.

Dennoch muss sein Vorgehen gerade wegen seines so bestindig proklamierten Aufrufs zur
»Wahrung des musikalischen Zeitstils* durch Auffihrung ,,in originaler Besetzung* und unter
Verwendung der ,,Originalinstrumente*“?$> genauer untersucht und letztendlich auch Kritik an seiner
Inkonsequenz im Bezug auf manche Details getibt werden.

Gutknecht urteilt Gber ein Foto der Deutschen 1 ereinigung fiir Alte Musik aus dem Grindungsjahr
1905:

»Der Augenschein bestitigt, dass der Originalititsgrad der Instrumente eher gering zu veranschlagen ist;

es waren nur vom Typus her historische Instrumente, die jedoch durch Umbauten und die Benutzung

moderner Bégen vom historischen Klang weit entfernt waren. 280

Die bei der Vereinigung, aber auch von Dobereiner bei seinen eigenen Veranstaltungen bentitzten
Cembali waren meist von Karl Maendler (Fa. Maendler-Schramm). Dieser stellte sein erstes
Cembalo ,,im Jahre 1907 fertig. Wihrend er sich mit diesem und den folgenden Instrumenten an
historischen Vorbildern orientierte, trat er zu Beginn der 1920er Jahre mit neuartig anmutenden
Produktionen, die als ,Bachklaviere’ bezeichnet wurden, an die Offentlichkeit.“287 Auch diese
»Neukonstruktionen® wurden bei Débereiners Veranstaltungen, z.B. dem Miinchner Bachfest 1925
verwendet.?88

Im Bezug auf die ,,Originalitit“ der Instrumente, vor allem der von ihm gespielten Gambe,
akzeptierte und verteidigte er ungewohnlicherweise eindeutige Zugestindnisse. So spielte er zum
Beispiel die Viola da Gamba, die als historisches Instrument eigentlich mit Biinden versehen ist?®,

ohne Bunde. Er erklart diese Tatsache folgendermalen:
,»Grundliches Studium der alten Spielweise gibt mir als Kenner und Kénner Recht und Pflicht, in man-
chen spieltechnischen Einzelheiten von der frither iiblichen Art abzuweichen. [...] Diese neue Technik
entwickelt sich ganz natiirlich aus der alten Spielweise und wird damit dem Wesen der alten Violenmusik

vollkommen gerecht.“290

285 C. Débereiner: Schule fiir die Viola da Gamba, Mainz 1936, S. V.
286 D. Gutknecht 1997, S. 207.

287 R. Ketterer 2003, S. 6.

288 Siehe: Programmbuch zum Ersten Miinchner Bachfest 1925.

289 ygl. hierzu: J. B. Rutledge: A fretless approach to gamba playing, in: Journal of the Viola da Gamba Society of
America, Vol. 28, 1991, S. 21-47; L. Welker: Die Musik der Renaissance, in: Musikalische Interpretation, hrsg.
v. Hermann Danuser, Laaber 1992 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 11), S. 157; B. Wackernagel
1997, S. 253ff; K. Neubarth 2005, S. 222ff, J. Bacher: Die Viola da Gamba. Eine Einfithrung in das Wesen des
Violenchores und in die Spielweise der alten Gambenmeister, Kassel 1932, S. 24ff.

290 C. Débereiner 1936, S. VIL.
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Andernorts schreibt er:
,.die Biinde gehoren zum Wesentlichsten der Laute und nicht zum Wesentlichsten der Gambe.*291

Damit agiert er offen gegen historische Tatsachen und somit auch gegen seine eigenen
grundlegenden Prinzipien. In seiner Gambenschule betont er im Bezug auf die oft filschlicherweise

behauptete, gleiche Familienzugehérigkeit der Violen und Violinen, richtigerweise und ausdriicklich:
Diese Ansicht ,,entsprang als typisch der damals herrschenden unrichtigen Anschauung, es sei das Vio-
loncello aus der Viola da Gamba hervorgegangen und stelle eine Verbesserung und Vervollkommnung
dieses Instruments dar.“292
Er zihlt die Gambe zwar nicht zur Violinenfamilie, agierte aber im Prinzip durch das Weglassen der
Binde exakt in diese Richtung. Die Gambe schien seinen Anspriichen in ihrem historischen
Zustand wohl doch nicht zu gentigt zu haben und eine derartige ,,Verbesserung und
Vervollkommnung® in Richtung Cello nétig zu haben. Somit modifizierte er genau einen der
wichtigen Unterschiede, die eine getrennte Betrachtung der Instrumentenfamilien ausmachen,
welche er in seiner Gambenschule so ausdriicklich betont. Als weiteren Grund fir sein Agieren gibt
er an:
,»Die Binde waren lediglich primitive, handwerkliche Hilfsmittel ibrer Zeit, die bei Fortentwicklung der Spiel-
technik im Laufe des 18. Jahrhunderts von den Streichinstrumenten verschwanden.*2%
Damit legt er die Geschichte auch in gewisser Weise zu seinen Gunsten aus und handelt seiner
Aussage zuwider, wenn er die Umbauten der Gamben praktisch als Fortentwicklung des
Instruments und nicht als die oben genannte ,,Verbesserung® der Gambe und damit ein Abweichen
von gattungstypischen Gegebenheiten betrachtet.
Zudem fihrt er an: ,,Karl Friedrich Abel [1725-1787] spielte bereits ohne Biinde*“?4, wie es auf einer

Abbildung in seiner Schule zu sehen sein soll.>

Déobereiner schreibt dazu zusammenfassend:
,»Die Fragestellung, ob mit Blinden oder ohne Bunde, ob mit Ober- oder Untergriffbogenhaltung zu spie-
len sei, ist keine kiinstlerische, als vielmehr eine solche der ZweckmiBigkeit. AuBerliche Hilfsmittel be-
stimmen niemals das Wesentliche des Gambenspiels. Wesentlich ist: eine lebendige geistige Wiedergabe

der alten Gambenmusik unter gebotener Wahrung aller stilistischen Gesetze und sonstiger Imponderabi-

291 C. Débereiner: Zur Renaissance Alter Musik, Wunsiedel/Ofr. 1950, S. 60.
292 C. Déobereiner 1936, S. XIII.
293 C. Débereiner 1950, S. 60.

294 C. Débereiner: Uber die Viola da Gamba und die Wiederbelebung alter Musik auf alten Instrumenten, in: ZfM,
107. Jg., Heft 10, Oktober 1940, S. 606.

295 Gutknecht schreibt dazu, dass sich in der Werkausgabe, hrsg. v. Walter Knappe, Bd. 11-12, Cuxhaven 1964 auf
S. XVII dieses Bild Abels auf einem Gemaildeausschnitt von Thomas Gainsborough existiert, aber ,,Selbst auf
der schlechten, unscharfen Wiedergabe nach dem Gemailde sind jedoch die Biinde auf dem Griffbrett deutlich
erkennbar®. D. Gutknecht 1997, S. 257. Das Bild befindet sich ebenfalls bei J. B. Rutledge: Towards a History of
the Viol in the 19th Century, in: Early music, August 1984, Vol. XII, S. 331. Darauf lassen sich Biinde weder
eindeutig erkennen, noch verleugnen.
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lien mit Hilfe des im Klange neu entstehenden Tonwerkzeugs. Dabei darf Beharren nicht zum Erstarren

fihren. ,Es gibt in der Kunst keine Regel, die nicht durch eine héhere aufgehoben werden kénnte’, sagt

Beethoven, und in der Entwicklung der Kunst hat den Vortritt vor der Theorie die Praxis. <296

Gutknecht schreibt hierzu:

,»Die Notwendigkeit der Biinde fiir die charakteristische Tongebung der Gambe verkannte er ebenso, wie
er wohl auch die Bedeutung der fir die Balance des Bogenstrichs so entscheidenden Untergriff-Haltung
unterschitzte.297

Débereiner rickt seine ganze Aktivitit ,,im Namen der historischen Treue® mit diesen spiteren
Aussagen in ein zweifelhaftes Licht und stellt damit selbst die leise Frage nach der Glaubwiirdigkeit
seiner vordergrindigen Bestrebungen. Ein besonders bezeichnendes Beispiel dafir stellt auch sein

etwas zynischer Kommentar auf einen Abschnitt tiber die Biinde-Frage in einer wissenschaftlichen

Schrift uber Die Viola da Gamba dar.?%8 In dieser Schrift werde

,»-dahin polemisiert, daf3 die Biinde auf die Klangeigenart der Gambe einen wesentlichen Einfluss ausiiben.

(Vergessen wurde wohl hinzuzufiigen, zur Wahrung der ,unverfilschten, alten’ Spielweise habe der Gam-

bist auch noch im Kostiim der Barockzeit mit Allongeperiicke zu spielen.)*2%%.

Débereiner hat ja paradoxerweise selbst des Ofteren im Rokokokostiim gespielt, wie es Fotos und
Konzertberichte beweisen.300

Vor allem, dass er in dem oben gebrachten Zitat anmahnt, nicht zu erstarren, erscheint etwas hilflos
gegeniiber der Erklirungsnot und Widersprichlichkeit seines Handelns, da die auch von ihm
geforderte historische Treue entweder befolgt werden kann oder eben nicht. Dieses Bestreben hat
durchaus einen duflerst lebhaften Charakter, nicht nur wenn es als klingende, wissenschaftliche
Forschung verstanden wird. Gerade bei der historischen Auffithrungspraxis Alter Musik sind

natirlich — durch die fehlende Tradition und das dafiir mit einzubeziechende Wissen um belegte,

wissenschaftliche Forschungsergebnisse — zahlreiche Regeln sehr genau zu befolgen.

296 C. Débereiner 1950, S. 61.
297 D. Gutknecht 1997, S. 215.

298 Bei der von Dobereiner zitierten Schrift Handelt es sich um: Joseph Bacher: Die Viola da Gamba. Eine Einfiih-
rung in das Wesen des Violenchores und in die Spielweise der alten Gambenmeister, Kassel 1932, hier S. 24.

299 C. Débereiner 1936, S. VIL.

300 S etwa Eugen Schmitz: ,,Wie bereits oben erwahnt, gehort zu einer derartig stilvollen Wiedergabe, in erster Li-
nie die Anwendung alter Originalinstrumente; ebenso selbstverstindlich die Befolgung aller der fiir den Vortrag
derartiger Musik in Betracht kommenden Vorschriften iiber Continuo, Dynamik, Tempowahl usw. Unsere Ver-
einigung ist aber iiber die treue Befolgung aller dieser musikalischen Punkte noch hinausgegangen; um auch &u-
Berlich den Stil und die Stimmung zu wahren, traten die Kiinstler in ihrem Konzert in zeitgeméBen Rokokokos-
tiimen auf, und auch der Saal war dem Milieu entsprechend dekoriert. E. Schmitz 1905, S. 1299; Auch E. Istel
beschreibt die stilgemédfe Kleidung und beméngelt noch scherzhaft: ,,ohne dass sich freilich die Herren ent-
schlieen konnten, ihre Schnurrbarte dem Stilgefiihl zum Opfer zu bringen.“ E. Istel: Musikbericht Miinchen, in:
ZIMG, 7. Jg., Heft 3, Leipzig 1905, S. 106; siche zudem Photo im Anhang.
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Dass sich Dobereiner ausgerechnet auf das Zitat Beethovens beruft, der ja bekanntlich nicht gerade
tir die historisch #nverinderte Fortfihrung oder Wiederaufnahme alter Traditionen steht, erscheint
doch etwas verfehlt.

Es ist somit eigentlich sehr bedauerlich, wenn man feststellen muss, dass die fiir diese Zeit sehr
seltenen und deshalb eigentlich duBlerst wertzuschitzenden Bestrebungen zur historischen
Auffihrungspraxis Alter Musik auch bei dem auf den ersten Blick sehr um Wissenschaftlichkeit
bemiithten Christian Débereiner leider oft mehr Schein als Sein war.

Zumindest in der grundsitzlichen Besetzungsfrage diirfte Débereiner vor allem bei der D1/fzM und
dem Bachverein sehr stark darauf bedacht gewesen sein, die Originalvorgaben einzuhalten. Dies
wird von ithm oft betont und vor allem im Vergleich zur Pariser Société von Casadesus immer wieder
als bedeutender Unterschied hervorgehoben. Zudem wird es oft in den Presseberichten bestitigt
und gelobt. 3!

Insgesamt betrachtet ist Dobereiner in seinem Wirken zeitlebens und bis heute eine der
herausragendsten Personlichkeiten auf dem Gebiet der Alten Musik und sein Engagement fir die
Entwicklung der historischen Auffiihrungspraxis von enormem Wert.

Die Situation bei Heinrich Scherrer gestaltet sich etwas anders. Scherrer hat sich nicht wie
Débereiner der historischen Auffithrungspraxis unter genauer Beachtung aller geschichtlichen
Fakten verschrieben — er spricht sich sogar dagegen aus. Mit der Begleitung des Volkslieds durch die
Laute werden ,.keine historischen Ziele angestrebt.“3? Scherrer schreibt weiter: ,,Die Historie hat
keine Lebensberechtigung und hier will der lebendigen Kunst gedient sein.*

Dennoch ist sein Handeln eindeutig darauf ausgerichtet, ,,die alte schone Zeit des Lautengesanges
wieder aufleben zu lassen.3?3 Das historisierende Attribut der Laute spielte — zumindest der Form
nach — eine wichtige Rolle. Die Laute sollte als dsthetisches Flement aus einer Zeit, in der der
Gesang zur Laute hohe Kunst war, den weit verbreiteten Laienmusik-Charakter des

Volksliedgesangs aufwerten. Auch Erwin Schwarz-Reiflingen, schreibt dazu:
,»Leider wurde an Stelle des richtigen ,Gitarre’ oft das wohl besserklingende, suggestivere Wort ,Laute’ ge-
braucht, und selbst von musikwissenschaftlich geschulten Fithrern der Gitarrenbewegung wurden beide

Bezeichnungen, oft ganz willkirlich, angewendet.“304

301 vgl dazu etwa: E Schmitz 1906; Max Steinitzer: Theater- und Musikberichte Freiburg i. Br, in: Rheinische Mu-
sik- und Theater-Zeitung, 7. Jg., Nr. 41, Kdln 1906, S. 596; Willy Krienitz in: Die Musik, Jg. XVIII/2, Novem-
ber 1925, S. 155f; ders. in: Die Musik, Jg. XIX, Juli 1927, S. 764f; Friedrich Brandes in: Leipziger Tagblatt vom
25.9.1925, zit. nach C Dobereiner 1955, S.11.

302 H, Scherrer 1905, S. 1056.
303 Epda.

304 E, Schwarz-Reiflingen: Laute oder Gitarre?, in Lauten-Almanach auf das Jahr 1919. Ein Jahr- und Handbuch fiir
alle Lauten- und Gitarrespieler, Freunde guter Hausmusik und des Volksliedes, hrsg. v. Erwin Schwarz-
Reiflingen, Berlin 1919, S. 11.
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Die modifizierten Instrumente, die Scherrer bentitze und zu deren Bau er anregte, hatten bis auf ihre
Form und Bauweise des Korpus wenig mit der Laute aus der Barock- oder Renaissancezeit zu tun.
Meistens waren sie einchorig mit sechs Saiten in Gitarrenstimmung, teilweise mit grélerem Korpus
und vier zusitzlichen, frei schwingenden Bal3saiten bestlickt, wie sie Kothe verwendete. Zudem war
der Hals linger, um mehr Biinde darauf anbringen zu koénnen, und durch die Einchérigkeit
schmiler. So wurde also von den Instrumentenbauern auf Scherrers Anregung hin der Bau von
»Lautengitarren‘3% angeregt und rege betrieben, wihrend die echten Kopierversuche alter Lauten
noch sehr spirlich stattfanden. Fur sein Historisches Instrumental-Concert 1902 beniitzte er zwar eine
echte Barocklaute Sebastian Schelles von 17233%, die jedoch essentiellen Verinderungen unterzogen

war:

»Das zum Vortrag benutzte Instrument ist eine alte deutsche Laute grossen Formates, an welcher, wie bei

den meisten dieser Instrumente, der fehlende Kragen durch einen neuen ersetzt wurde. Die angewendete
Stimmung ist die der Guitarre, welche von der Lautenstimmung nur um ein Unbedeutendes abweicht.«307
Scherrer begriindete diese Umbauten ganz pragmatisch:

»Die doppelchérige Laute ist sehr schwer zu spielen und durfte deswegen fir die Allgemeinheit kaum
mehr in Betracht kommen. Die prachtvolle Klangwirkung gab aber den Anstof3 zu einer langen Reihe von
Versuchen. Es wurden einchérige Lauten gebaut, welche die Spielweise der Guitarre beibehaltend die
Klangwirkung der alten doppelchérigen Laute so weit als moglich zu erreichen suchen. [...] Die letzten

Instrumente sind denn auch in jeder Weise vollkommen ausgefallen [...]. Die einchorige Laute, in ihrer

Spielweise wie die Guitarre zu behandeln, dirfte das Begleitinstrument der Zukunft werden®, 308

Die Anderung der Besaitung und Stimmung als wesentliche Unterschiede zur Laute wurden als
,unbedeutend” abgetan. Zudem sprach er sich gegen die alte Spielweise aus, obwohl in der
Offentlichkeit augenscheinlich der FEindruck des alten Lautengesangs entstehen sollte:
,Ebensowenig empfichlt sich eine strenge Nachahmung der iiberlieferten alten Lautenart®.3%

So gebrauchte Scherrer zwar gerne dieses idealisierte, historisierende Bild, wie es auch dem Denken
und Handeln der Jugendmusikbewegung entsprach, die in der bewussten Gegenreaktion zum
zeitgenossischen, immer moderner werdenden Konzertleben sich zur Tradition und der etwas
oberflichlich verkannten Einfachheit der Alten Musik zuriickwendete. So funktionierte das Alte nur
als Hulle fur eine ,,Neubelebung®, die offensichtlich vieler ,,Verbesserungen® bedurfte, bevor ,,dem

Volk sein Erbe in diesem neuen Gewande wieder zuriickfallen“310 konnte.

305 Lautengitarre*, als Begriff fiir den an die Gitarre angelehnten Umbau zur Unterscheidung von dem Begriff Lau-
te im historischen Sinn. Vgl dazu: Zuth 1926, S.174; J. Powrozniak 1988, S. 122; K. Huber 1995, S. 160f.

306 4. Scherrer 1905, S. 1055.

307 H. Scherrer: Historisches Instrumental-Konzert, in: Gitarrefreund 1902/5, Anhang 2.
308 4. Scherrer 1905, S. 1056.

309 Ebda, S. 1055.

310 Ebda, S. 1056.
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,Durch den Bau von Zwitterinstrumenten aus Laute und Gitarre, wie sie durch Heinrich Scherrers
historisierende Ideen gefordert wurden, erfuhr die irrtiimliche Synonymitit der Begriffe Laute und
Gitarre eine fast schon ideologisch zu nennende Komplizierung.*“3!! Dieses ,,Gitarrisieren® von
Lauten wurde zwar schon seit dem spiten 18. Jahrhundert betrieben??, aber ein derartiger Grad der
Austauschbarkeit und willkiitlicher Verwendung der beiden Begriffe wurde in solchem Ausmal3 erst
in der Gitarristischen Bewegung um 1900 — maf3geblich durch Scherrers Einfluss — erreicht.?!3 Eine
derartige Angleichung von Gitarre und Laute fithrte natirlich dazu, dass der Nicht-Spezialist die
Lautengitarre nicht mehr ohne weiteres von der echten Laute unterscheiden konnte. Dadurch wurde
thm eigentlich, durch das bewusst tbernommene Lauten-Repertoire, sowie die an die alte Technik
angelehnte Spielweise eine ,,alte Lautenkunst® vorgegaukelt — was definitiv falsch ist — der
Unkundige erkannte diese Fehler aber natiirlich nicht, nahm sie an und verbreitete sie weiter. So

schreibt auch Erwin Schwarz-Reiflingen:
»Auch Heinrich Scherrer war in der Anwendung beider Ausdriicke nicht immer ganz korrekt, und machte

auf den Unbefangenen den Eindruck, als handle es sich bei seinen Bestrebungen um die Wiedererwe-
ckung der alten Lautenkunst.“314

Adolf Kocirz wendet sich, als Gegner dieser Gleichsetzung von Laute und Gitarre, schon 1906

gegen diesen ,,historische[n] Mummenschanz mit der alten Laute®. Er schreibt weiter:

,»Wir kénnen nur auf der lebhaften Forderung beharren, dass Scherrer das eigensinnige, konstruierte He-
reinziechen der Laute in die Gitarristik endlich unterlasse, weil es geeignet ist, von der alten Lautenmusik
nur falsche Vorstellungen zu erzeugen, deren ohnedies leider mehr als genug vorhanden sind.«315

Die Entwicklung der folgenden Jahre zeigt, dass diese Forderung keine Wirkung hatte und sogar das
Gegenteil eingetreten ist:

Die Lautengitarre wird vor allem durch Scherrers Wirken zu einem Hauptinstrument der
Jugendmusikbewegung. Sie ist in ihrer Ausrichtung den Idealen von Scherrer sehr dhnlich. Das

Instrument passt mit seinen veranderten Eigenschaften ideal in ihr Konzept:

,Die fiir die Gemeinschaftsmusik erfordetlichen Instrumente sollen leicht spielbar und billig sein, im Ori-
ginal 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

311K, Huber 1995, S. 152.

312 D, Klsckner: Art. Zupfinstrumentenbau, B. Der Lauten- und Gitarrenbau, in: MGG, Bd. 8, Kassel-Basel-London
1968, Sp. 1464.

313 Zu den Auswirkungen dieser allgemeinen ,,Verfilschung und Verunklirung der organologischen Terminologie
und die weitreichenden ideologischen Folgen ihrer Fortfilhrung durch die Jugendmusikbewegung zur Zeit der
Weimarer Republik® sei auf die Dissertation Ingrid Bohles: Musikinstrumente im Zeichen der reformpadagogi-
schen Bewegungen, Diss. Universitit Dortmund, Essen 1982, verwiesen. Siehe: K. Huber 1995, S. 154.

314 E. Schwarz-Reiflingen: Laute oder Gitarre? 1919, S. 11.

315 A. Koczirz: Bemerkungen zur Gitarristik, in: ZIMG 1906, 7. Jg., Heft 9, Leipzig 1906, S. 364f.
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Lautstirke zurtickhaltend, in der Klangfarbe anderen Instrumenten gegentiber anpassungsfiahig und insge-

samt fiir die Hausmusik, das gemeinsame Selbstmusizieren geeignet sein®.310

,»Das reichhaltige Sortiment in den verschiedenen Preisklassen zeigt, dass die Gitarrenlaute bis in die
Zwanziger Jahre eine beispiellose Entwicklung durchlief, mit der Renaissancelaute und der
Wiederbelebung alter Musik aber nichts zu tun hatte.*“3”

Durch den ,ahistorischen Charakter” seiner Arbeit sind Verbindungen zu den Kreisen um
Dobereiner, Landshoff, der allgemeinen Bachpflege in Minchen und Leipzig oder anderen
diesbeztglich eher wissenschaftlich agierenden Gruppen, wie es oben bereits gezeigt wurde, eher
sparlich nachweisbar.3!®

Auch auf die Minchner Bach-1ereinigung unter Schmid-Lindner und den Miinchner Bachverein unter
Landshoff soll kurz eingegangen werden.

Es ist davon auszugehen, dass zumindest bei den eigenen Veranstaltungen mit mehr Engagement
zur historischen Treue an die Auffithrungen herangegangen wurde, als dies wahrscheinlich in vielen
anderen Orchestern der Fall war, indem sie Alte Musik in Ankiindigung ,stilgetreuer” oder
,Hhistorischer® Besetzung o.d. auffithrten. Wie oben bereits dargestellt, bemuhten sich vor allem
deren Leiter Schmid-Lindner und Landshoff in vielerlei Hinsicht um die Einhaltung der dazu
notwendigen Voraussetzungen. Dafiir sprachen sie sich auch durchaus in ihren Schriften aus.3!
Doch muss man feststellen, dass zum Beispiel Schmid-Lindner im Bezug auf das alte
Instrumentarium nicht immer im Einklang mit den Primissen einer alten Auffihrungspraxis stand.
In gewissen Fillen empfahl er sogar ein Abweichen vom alten Instrumentarium, speziell dem
Cembalo. Bach war fur ihn ,,Ein Genlie, sichtlich unbefriedigt von den ihm zu Gebote stehenden
Mitteln, [er] vergisst vollig die Grenzen derselben®. Seiner Meinung nach waren weder Cembalo,
schon gar nicht Clavichord zur Wiedergabe bestimmter Werke Bachs geeignet. Deshalb vertrat

Schmid-Lindner die Auffassung:
,,Bis dieses Problem vollig geldst ist, diirfte ein hell intonierter Fliigel von nicht massig grobem, sondern
leichtem, metalligen Ton das geeignete Instrument zur Ausfiihrung der meisten Klavierwerke J. S. Bachs
sein, vielleicht auch fiir diejenigen Kammermusikwerke, bei denen dem Klavier nicht nur die fillende
Aufgabe des ,Continuo’ zufillt.“320

Diese Argumentation, dass Bach zu fortschrittlich fir die Moglichkeiten seiner Zeit war und das
modernere Instrumentarium beniitzt hitte, wenn es thm denn zur Verfligung gestanden hitte, hat

jedoch im Rahmen einer historisch orientierten Auffihrungspraxis nicht den geringsten Wert und

316 D, Kolland: Die Jugendusikbewegung. ,,Gemeinschaftsmusik* — Theorie und Praxis, Stuttgart 1979, S. 82f.
317 K. Huber 1995, S. 160.

318 Vgl.: Ebenda, S. 185.

319 Schmid-Lindner 1924 und Landshoff 1927.

320 Schmid-Lindner 1924, S. 53f.
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driickt - ganz im Gegenteil - noch sehr eine Auffassung aus, die sich im romantischen Denken
findet. Dagegen schreibt Landshoff, dass Bach das ,,Clavichord den anderen Tasteninstrumenten
vorzog.“3?! Bei dieser These bezieht sich Landshoff auf Forkel, der dies in seiner Bachbiographie
schreibt, die sich unter anderem auf Informationen und Material der SOhne Bachs stiitzt.322 Schmid-

Lindner schreibt sogar: Abgesehen von der

,besonderen pidagogischen Bedeutung des Clavichords fiir die Pianisten ist die Wiedereinfiihrung der al-

ten Instrumente nicht gerade das erste, was fiir die Belebung der alten Musik zu leisten ist*.323

Er fordert, dass zuerst die Singer besser geschult werden miissten. Er bezieht sich mit dieser
Aussage aber nicht nur auf die Vokalmusik, stellt doch das alte Instrumentarium eine grundlegende
Voraussetzung fiir eine ,,historisch echte Wiedergabe“ dar, wie auch er es nennt.

Er widerspricht sich diesbeziiglich aber selbst, da er im selben Aufsatz die ,,Beschaffung der
Instrumente der dlteren Zeit” an die erste Stelle einer Liste setzt, die aus vier essentiellen Punkten
besteht, welche bei der ,,getreulichen Wiederbelebung der Tonschépfung einer friheren Zeit zu
beachten sind.??* Landshoff dagegen setzt sich sehr fiir die Wiederherstellung alter Instrumente ein,
»damit auch die groflen und bedeutendsten Chorwerke Bachs sachgemil ohne Kompromisse
besetzt werden koénnen.“3?> Aus diesem Grund fordert und begriilit er den Nachbau von
Instrumenten, die bis dato vom Instrumentenbau noch eher unbeachtet sind, wie der ,,wirklichen
Bach-Trompete® oder der ,;schénen alten Violone® und fordert eine gleichzeitige finanzielle
Unterstitzung daflir sowie fir die Ausbildung der Spieler.326

Bei der Instrumentation ist natirlich anzumerken, wie es wohl auch fir alle Auffithrungen Alter
Musik anderer Orchester in dieser Zeit der Fall ist, dass oft nur die exponierten Soloinstrumente wie
Viola da Gamba, Viola d’Amore oder in den wenigen Fillen Blockfléten oder Lauten echte alte
Instrumente waren. Selbst diese waren, wie oben gezeigt wurde, oft baulichen Verinderungen
unterzogen worden. Auch beim Cembalo als Soloinstrument und Basso continuo durfte es sich in
den meisten Fillen um Neukonstruktionen (fir Miinchen wohl meist durch Fa. Maendler-Schramm)
gehandelt haben, die allzu oft nicht ihren historischen Vorbildern entsprachen. Der Rest des
Orchesters wurde bei groBleren Orchesterwerken ohnehin mit Aushilfs-Musikern anderer
Institutionen wie den Philharmonikern oder der Musikalischen Akademie besetzt, die mit Sicherheit

alle moderne Instrumente benitzten. Als bedingte Ausnahme darf hier vielleicht einerseits die

3211 Landshoff 1927, S. 102.

322 Wobei anzumerken ist, dass es das beste Instrument zur »Privatunterhaltung® und zum ,,Studiren® sei, siche:

Ebda.

323 Schmid-Lindner 1924, S. 56.
324 Ebda, S. 50.

325 Landshoff 1927, S. 100.

326 Ebda, S. 100 und S. 107.
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DVEAM gelten, die komplett mit alten Instrumenten spielte, wenn man von den Umbauten und
ebenfalls neuen Cembali absieht. Andererseits wurden natirlich von der Bogenhanser Kiinstlervereinigung
fast ausschlieBlich gut erhaltene und unverinderte Originalinstrumente verwendet (siche Punkt IL.6).
Dabei muss natiirlich bemerkt werden, dass bei den Bogenbansern die authentische Wiedergabe Alter
Musik nicht das Ziel der Vereinigung war; die Instrumente erfiillten also, bis auf wenige oben bereits
genannte Ausnahmen, mehr einen kuriosen und symbolischen Zweck.

Insgesamt muss man wohl davon ausgehen, dass — aullerhalb der spezifisch auf die Einhaltung
historischer Gegebenheiten ausgerichteten DI’fzM und des Bachvereins — Alte Musik bei den
grofleren Minchner Orchestern meist in bearbeiteter Form aufgefithrt wurde. Wenngleich man auch
anerkennen muss, dass schon die Hinzunahme alter Instrumente und die Reduzierung der
Besetzungsgrofle eindeutige Schritte weg von der spiatromantischen Auffithrungstradition waren, die
ja fir das klassisch-romantische Repertoire, wie auch fir die so oft in diesem Stil bearbeitete Alte
Musik noch immer vorherrschend war.

So ldsst sich zusammenfassend sagen, dass die tatsichliche ,,Originalitit® der damaligen
Auffithrungen oft nur sehr vordergriindig ,,original® war. Man darf aber nicht vergessen, dass man
diese Auffihrungen heute mit einem ganz anderen Verstindnis und vor allem Gehor fir die Alte
Musik und die alten Instrumente im Besonderen beurteilt. Natiirlich kann man bemingeln, dass
auch damals alte Instrumente vorhanden waren, durch die die Originalitit von Kopien oder
Umbauten ohne Probleme gepriift oder eingehalten hitte werden kénnen. Ebenso waren bereits
etliche schriftliche Zeugnisse mit Angaben beztiglich der Besetzungsfragen aus der Entstehungszeit
der jeweiligen Werke bekannt, nach denen man die Auffithrungen hatte ausrichten kénnen.

Es ist auch zu bedenken, dass die alten Instrumente und ihre Wiederverwendung Anfang des
20. Jahrhunderts praktisch eine absolute Novitit waren und weder Ausfithrende noch Zuhorer diese
Art von Klangerlebnis gewohnt waren. Es lisst sich in den vielen Konzertberichten und -kritiken
beobachten, dass diese fast durchwegs den Einsatz der Instrumente mit ihrem eigentiimlichen, aber
scheinbar plétzlich unverzichtbaren Klang fiir diese Musik in hochsten Ténen lobten und selbst
Fachleute zwar Besetzung oder Ausfithrung, aber im Prinzip nie den Originalititsgrad der
Instrumente bemangelten. Das zeigt, dass schon allein die Nennung des verheilenden Stempels

(13

alt“ und das vordergriindig alte Aussehen der Instrumente als Authentizititsbeweis gentigten,

>
wodurch der tatsichliche Originalititsgrad des Zustands zur Nebensache verkiimmerte, wenn nicht
sogar vollig uninteressant war. Zudem boten die Instrumente ein neuartiges, bis dato ,,unerhortes®
Klangerlebnis, das im rechten Gewand prisentiert — was mitunter wortlich zu verstehen ist — genug

faszinierte, um nicht weiter hinterfragt zu werden; ob der Klang nun den originalen Instrumenten

entsprach oder nicht, blieb dabei véllig belanglos.
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2. Rezeption der Alten Musik in Munchen - Konflikt zwischen ,,Alt* und
,,INeu?

2.1 Allgemeine Rezeption

Wie bereits gezeigt, lasst sich feststellen, dass Alte Musik teilweise schon in der letzten Hilfte des
19. Jahrhunderts mehr oder weniger regelmilig aufgefihrt wurde und sich gegen Ende des
Jahrhunderts sogar in gewisser Weise bereits in das Standardkonzertrepertoire einzureihen begann.
Ebenso wurde deutlich, dass das gespielte Repertoire der Alten Musik sich noch sehr lange auf
ausgewihlte Werke weniger Komponisten beschrinkte, vor allem von Bach, Hindel oder Palestrina,
die im 19. Jahrhundert durch die erstmalig entstandenen Gesamtausgaben sowie durch die
Forderung der cicilianistischen Bewegung im Falle Palestrinas eine regelrechte Renaissance erlebten.
Jene ,,Standardliteratur Alter Musik war auch in Munchen durch Auffihrungen Franz Lachners,
Hermann Levis (1839-1900), Hermann Zumpes (1850-1903), Felix Mottls u.a. bereits bekannt - was
z.B. fir Bachs Musik nicht ganz selbstverstindlich war, wenn man bedenkt, dass Miinchen in der
Mitte des 19. Jahrhunderts als ein Zentrum der Reformbewegung in der katholischen Kirchenmusik
durch Ett, Aiblinger oder Haberl noch sehr cicilianistisch geprigt war. So sind durchaus viele
erfolgreich unternommene Auffithrungen Bachscher Werke in Miinchen nachweisbar,??” wie etwa
eine Auffithrung ,,Joh. Seb. Bach’s Passionsmusik® von Franz Lachner am Palmsonntag 1842, die
»eine ganz gelungene war und, bei der ,,von den beildufig 2000 Zuhorern hochstens etwa 100 vor
dem Schlusse sich entfernten. — Eine Wiederholung dieses Werkes am Ostersonntage wurde von
vielen gewilinscht®.3%8

Es lassen sich nattrlich auch Quellen finden, die die Auffihrungen Alter Musik nicht per se gut
hieBen, aber aus den zeitgendssischen Presseberichten lisst sich, wie es auch oben schon deutlich
wurde, doch erkennen, dass der uberwiegende Teil der Rezensenten diesen Ereignissen sehr
wohlwollend gegentberstand. Vor allem der Musik Bachs wurde um 1900 nun auch im Siden
Deutschlands ein immer gro3er werdender Stellenwert zuerkannt, wie es in einem Bericht tiber ein
Konzert von Katl Straube im Odeon zu sehen ist, bei dem Sttcke von Dietrich Buxtehude und J. S.

Bach zur Auffithrung kamen:
,»Die Stiicke [von Buxtehude]| die wir im Odeon hérten, sind stimmungsvoll, meist sanfter Art, ein bis-
schen langweilig. [...] Erst Prialudium und Fuge in C-Moll [von J. S. Bach] fl6Ben mit ihrer chromatischen
Gestaltung tieferes Interesse ein und wiren stellenweise auch vom heutigen Standpunkt als groBe Musik

zu bezeichnen. 329

327 Vgl. K. P. Richter 1990, S. 57ff.
328 AMZ, No. 22, 1. Juni 1842, Leipzig, S. 453f.
329 Beilage: ,,Der Sammler* zur Augsburger Abendzeitung, No. 139, 21.11.1905, S. 7.
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Interessanterweise fanden vor allem die Veranstaltungen der D1z, bei denen Alte Musik mit dem
Alten Instrumentarium und in ungewohnt kleiner Besetzung dargeboten wurde von Anfang an
grof3te Zustimmung. Die Zeitungsberichte sind fast ausnahmslos positiv. Die alten Instrumente und
ihr Klang, die sicher als neuartiges Faszinosum einen gewissen Teil zum Erfolg beitrugen, wurden
allerdings auch in ihrer Klangwirkung als etwas befremdend und ungewo6hnlich wahrgenommen, wie

es E. Schmitz im Bezug auf das erste Konzert der D1/faM formuliert:

,»In der Verwendung heute verschollener Instrumente tut sich ein weites Gebiet eigenartiger, fiir uns Mo-
derne newer Klangwirkungen auf. Allein schon mit der Verwendung des Cembalo bot das vergangene

Konzert unserer Vereinigung auf koloristischem Gebiet ganz Neues und Ungewohntes; rechnet man dazu
noch die neuartigen Klinge der Viole d’amour und der Gambe*,330
Zudem war der tatsichliche Wert dieses alten Instrumentariums im Vergleich zum Neuen noch
nicht eindeutig anerkannt, wie es dem nichsten Satz zu entnehmen ist:

»[S]o sieht man, welch’ bedeutende Anregung ein derartiges Konzert uns selbst auf einem Gebiete bieten

kann, auf dem wir der fritheren Zeit weit Giberlegen sind, oder wenigstens tibetlegen zu sein glauben.*
Diese Auffassung der Uberlegenheit gegeniiber der alten Zeit geht auch aus einem Kommentar
hervor, den D6bereiner zu dieser Zeit wohl von einem anderen Cellisten zu héren bekam:

,,Ja, Dobereiner, wie kann man so runterkommen und wieder Gamba spielen.“331
Dennoch sind derartige Aussagen nicht die Regel. Die Auffithrungen werden durchwegs fast
tberschwinglich begrifit und gelobt. Es lisst sich also sagen, dass die Bestrebungen um die
historische Auffithrungspraxis Alter Musik in Miinchen in den ersten zehn bis fiinfzehn Jahren des
20. Jahrhunderts, angetrieben durch das unermiidliche Engagement von FEinzelpersonen wie
Christian Débereiner oder Ludwig Landshoff, die Zustimmung einer immer breiteren Offentlichkeit
fanden und sich weg vom Charakter des Kuriosen hin zur ernsthaft respektierten und diskutierten

Auffiihrungsweise entwickelten. Die Befirwortung wurde in mancher Hinsicht schon fast schon zur

Selbstverstindlichkeit, wie es in einem Bericht Giber das Bach-Fest in Miinchen 1925 deutlich wird:
»Hine Beigabe waren die Dennerschen Schnabelfléten (flutes a bec) im (ohne sie kaum mehr
denkbaren [1]) Vorspiel zur Kantate ,,Gottes Zeit“ und anderen Stiicken.*332

Aus dem gleichen Grund bemikelt Alexander Berrsche eine Auffithrung der 4-Mo// Suite von J. S.
Bach im gleichen Jahr:

,» Der Flétenpart der H-Moll-Suite wurde von Paul Stammann eminent ausgefithrt. Schade, dass dieser

Kiunstler eine Metallfléte blist, die wirklich die barbarischste Erscheinungsform der an und fir sich ab-

330 E. Schmitz 1905, S. 1300.
331 C. Débereiner 1955, S. 8.

332 Deutscher Zeitungsdienst, Feuilleton vom 25.9.1925 (im Nachlass Débereiner).
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scheulichen Zylinderfl6te ist. Es gibt nur eine einzige moderne Flote, die die StuBigkeit und Fille und die

gewobene Feinheit des alten, vornehmen Instruments bewahrt hat: die konisch gebohrte Holzflste. <333

Nach dem Ersten Weltkrieg existierte in den 20er Jahren ungewohnlicherweise ein dulBerst
florierendes Kulturleben in Miunchen. Allein in der Saison 1922/23 lassen sich etwa 774
Konzertveranstaltungen nachweisen3?*, unter denen sich mit Sicherheit auch etliche Auffithrungen
Alter Musik finden lassen. Gerade auch im Bereich der Alten Musik ist in den gesamten 1920er
Jahren ein offensichtlich zunehmendes Interesse zu verbuchen. Dies zeigt sich in einem deutlichen
Anstieg der diesbeziiglichen Veranstaltungen3® - die beiden Miinchner Bachfeste fielen genauso in
diese Zeit wie die Einrichtung der Studienficher alte Instrumente und alte Kammermusik an der
Akademie der Tonkunst. Hilfreich fir eine solche Entwicklung war mit Sicherheit auch, dass das
»friher trotz aller Grantelei so liberale Miinchen® im Gegensatz zu anderen Stidten wie Berlin, das
sich als neues Zentrum gesellschaftlicher und kultureller Offenheit etablierte, auf ,.die
konservierende Kraft der Tradition und des phylogenetisch gepflegten Konservativismus® setzte.33¢
Zudem ist in der Hinwendung zur Alten Musik in dieser Zeit der nachkriegsbedingten
wirtschaftlichen sowie politischen Krisen, der Inflation und Armut eine Art Realititsflucht zu
erkennen, die sich durch die Rickwendung in die Vergangenheit in Form der Alten Musik als eine
Sehnsucht nach den ,,guten alten Zeiten® ausdriickt. So wurde auch die geordnete lineare Struktur in
der formalen und kompositorischen Anlage der Alten Musik zum Symbol fir Klarheit und
Ordnung, die sowohl im zerriitteten gesellschaftlichen, politischen und wirtschaftlichen Leben der
1920er Jahre nicht mehr vorhanden zu sein schienen, als auch in der Entwicklung der
zeitgenossischen Musik verloren zu gehen drohten.

In einer Zeit, in der die klassisch-romantische Epoche zur Neige ging, die Tonalitit sich schrittweise
immer mehr aufléste und sich hin zur freien Atonalitit und schliefllich zur Zwoélftontechnik
bewegte, in einer Zeit, in der die Tendenz immer komplexere Akkordbildungen zu verwenden
bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts in harmonische Bereiche fithrte, die sich nunmehr mit der
seit etwa zwel Jahrhunderten vorherrschenden Dur-Moll Tonalitit nicht mehr eindeutig erkliren
lieBen, stellte die Alte Musik in mancher Hinsicht sicher eine Art Rettungsanker in der
zeitgendssischen Entwicklung der Musikwelt dar, die vielleicht oft als langsam ins Groteske und

Absurde entgleisend empfunden wurde.

333 Alexander Berrsche in einem nicht genauer zu identifizierenden Zeitungsartikel ohne genaues Datum (im Nach-
lass Dobereiner).

334 Siehe: K. Dorfmiiller: Zum Miinchener Musikleben wihrend des Ersten Weltkrieges und der Nachkriegsjahre,
in: 100 Jahre Miinchner Philharmoniker, hrsg. v. d. Direktion der Miinchner Philharmoniker, Miinchen 1994,
S. 115.

335 Vgl.: Konzertprogramme im Anhang.

336 K. J. Seidel 2005, S. 235.
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So schrieb Lola Lorme tber die Musik der Bogenhauser:
,»[Die] Lieder [...] sind fast alle aus alter Zeit, doch gerade dem echten Musikfreund ein wahres Labsal,
eine Erquickung in der Wiisterei der Atonalitit.337
In diesem Sinne wurden ebenfalls die Konzerte Dobereiners beurteilt. Die Miinchner Zeitung schrieb
dartber:
,,Herzens- und Ohrenlabung! Fine Oase tiefster Seelenfreuden, intimen MusikgenieSens im wahnwitzi-
gen Trubel des modernen spekulativen, tiberhetzten und iiberhitzten Musikgetriebes!*338
Entsprechendes konnte man auch im Bayerischen Kurier lesen:
,»Das klassische Programm, wie es das Konzert Christian Dobereiners in reinster Form brachte, gilt als die
Insel der Seeligen, nach der viele den Kahn ihres sehnstichtigen Begehrens lenken. Auf ihr allein fithlen
sie sich wohl und sicher vor den expressionistischen oder gar futuristischen Ausbriichen der modernen
Musik.33
Im Prinzip ging ebenso das Verlangen nach kleineren Besetzungen bei der Auffiihrung Alter Musik
und damit die Abkehr von dem ins Exorbitante und Monumentale gestiegenen Wagnerischen
Orchesterapparat einher mit jener Rickwendung zur Einfachheit, zu klaren, ubersichtlichen und
kontrollierbaren Ordnungsprinzipien. So schrieb August Schmid-Lindner von dem Ziel der
,» Wiedergesundung unseres musikalischen Vortragsstiles”3* bei der Pflege der alten Musik und
Alfred Einstein von einer ,,Barbarei dieses massenhaften Musikkonsums® 341
Ahnliches kann man bei Eugen Schmitz lesen:
»Dal auch an sich harmlose und anspruchslose Ideen hochste Aufgaben der Kunst sein kénnen, daf3 es
weniger auf die grundlegende Idee, als auf die Art ihrer Ausfithrung ankommt, das haben wir heute ganz

vergessen, und in dieser Hinsicht kann die Neubelebung der alten Musik uns wieder zur Besinnung brin-

gen.«342
Er ging noch viel weiter als Schmid-Lindner und Einstein, indem er nicht nur auf den Vortrag der
Alten Musik einging, sondern die Alte Musik selbst in einen Kontext von ,harmlose[n] und
anspruchslose[n] Ideen® stellte. Damit unterstiitzte er voll und ganz eine Auffassung der Alten

Musik, wie sie auch Heinrich Scherrer und die Jugendmusikbewegung vertraten, die sich ebenfalls

fir eine Rickwendung zum kleinen, intimen Musizieren, eine Ruckkehr zur Einfachheit einsetzten.

337L. Lorme 1928, S. 118f.

338 Miinchner Zeitung, No. 276, 8.10.1918 (im Nachlass Dobereiner).
339 Bayerischer Kurier, No. 283, 9.10.1919 (im Nachlass Dobereiner).
340 A Schmid-Lindner 1924, S. 58.

341 Miinchner Post, 4./5. Juni 1927 (im Nachlass Dobereiner).

342 B, Schmitz 1905, S. 1301.
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Dass Schmitz exakt im Sinne dieser Bewegung argumentierte, wird an einer anderen Stelle seines
Beitrags deutlich:

»Ferner aber, und das ist ganz besonders wichtig, bieten die Auffithrungen derartiger Musik eine Anre-

gung zur Neubegriindung der Hausmusik.“343
Daraus ist ersichtlich, dass das Interesse und die Riickwendung zur Alten Musik sehr von der
damaligen gesellschaftlichen und politischen Situation beeinflusst und gleichermal3en daraus gespeist
wurde. Man muss aber auch anmerken, dass diese oft sehr einseitige Hinwendung zur Alten Musik
von manchen Vertretern einer historisch orientierten Auffihrungspraxis, vor allem aber in den
Kreisen der Jugendmusikbewegung, durchaus sehr extrem und kompromisslos gefordert und auch
exerziert wurde; ganz im Gegensatz zu den Vertretern der modernen Musik, die sich - wie es im
nichsten Kapitel gezeigt werden soll - als scheinbare Antipoden der Alten Musik in dieser Zeit
erstaunlicherweise ebenfalls sehr zu dieser hingezogen fihlten und dullerst intensiv mit ihr

beschiftigten und auseinandersetzten.

2.2 Miinchner Komponisten dieser Zeit und der Umgang mit Alter Musik und
alten Instrumenten

Alte Musik fand, wie bereits erwihnt, nach dem sie durch immer zahlreicher werdende
Wiederbelebungsversuche um die Jahrhundertwende neu ins Bewusstsein der Offentlichkeit
gelangte, nicht nur in der Bewegung, die sich fiir eine historische Auffithrungspraxis einsetzte,
Beachtung, sondern erregte auch weithin das Interesse der zeitgendssischen Komponisten.

Nahezu jeder Komponist im frithen 20. Jahrhundert setzte sich auch mit Alter Musik auseinander.
Der Finfluss und diese Auseinandersetzung mit Alter Musik wirkten auf das zeitgenossische
Komponieren in dieser Zeit in vielen Fillen sogar so mal3geblich, dass man diese Tendenzen, die
allgemein einen Rickgriff auf die im Namen enthaltenen historischen Vorbilder ausdriicken sollen,
mit Begriffen wie Neoklassizismus, Neobarock, Neomadrigalismus und adhnlichen Termini zu
charakterisieren versucht. Nicht jede Anleihe aus dlterer Zeit erlaubt automatisch eine Zuordnung zu
einer dieser Kategorien, was ohnehin sehr schwer und vorsichtig vorzunehmen ist.>** Dennoch ist es
auffallig, welches Ausmal} die Beschiftigung mit Alter Musik bei den Komponisten in dieser Zeit
zeigt.

Es erscheint auf den ersten Blick etwas paradox, dass sich Komponisten, die neue Musik
komponieren, abgesehen von den Grundlagen, also dem ,,Handwerkszeug™ aus dem Bereich der

Alten Musik, mit dem jeder Komponist natiitlich schon in seiner Ausbildung an Hochschulen und

343 E. Schmitz 1905, S. 1300.

344 Diese Begriffe bediirften beziiglich ihrer Bedeutung und Anwendung einer genaueren Definition, die diesen
Rahmen sprengen wiirde. Sei seien hier nur zur grundlegenden Verdeutlichung als Ausdruck einer kiinstleri-
schen Grundhaltung und des Riickgriffs auf die jeweiligen Vorbilder in der Vergangenheit verwendet.
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Konservatorien konfrontiert wird, derart intensiv fiir Alte Musik interessieren und diese so ausgiebig
in ihr eigenes Schaffen mit einbeziehen.3*

Bei allen scheinbar offensichtlichen Unterschieden und den im vorangegangenen Punkt
beschriebenen, von den Verfechtern Alter Musik ausgehenden Antihaltungen gegentiber der neuen
Musik, gibt es doch eine Gemeinsambkeit, die die beiden Lager — Verfechter der Alten und die der
modernen Musik — im Bezug auf die Alte Musik verbindet. Sie erfillt am Anfang des
20. Jahrhunderts fiir beide die Funktion des ,,Neuen®, das sich von den noch vorherrschenden
Vorstellungen und Praktiken der Romantik abgrenzen soll. So kann folgendes, auf das alte
Instrumentarium bezogene Zitat von Kerstin Neubarth durchaus fir das gesamte Verhiltnis von

zeitgenossischer Musik des frithen 20. Jahrhunderts zur Alten Musik gelten:
“Mit Neuer Musik teilen alte Instrumente die Konnotationen der Aktualitit, der Neuorientierung einer
dsthetischen Gegenposition zur Romantik und selbst einer Emphase des Neuen. Die Beschiftigung mit
historischen Instrumenten reagiert auf Impulse der Gegenwart. So wenden sich z. B. Vertreter der Ju-
gendmusikbewegung alten Instrumenten zu, da diese vermeintlich leichter zu spielen, fur die propagierte
Gemeinschaftsmusik als Gegenentwurf zu aktuellen gesellschaftlichen Entwicklungen eher geeignet und
somit den modernen Konzertsaalinstrumenten vorzuziehen seien. Dies bedeutet gleichzeitig eine (theore-
tische) Ablehnung romantischer Asthetik. Als Gegenpol zum modernen Instrumentarium und romanti-
scher Auffihrungstradition gelten historische Instrumente auch der Authentizititsbewegung. Dabei
eroffnet das zunichst ungewohnte Instrumentarium neue Perspektiven auf Ausfithrung und Wahrneh-

«346

mung Alter Musik ebenso wie auf die Komposition Neuer Musik.

Gleiches gilt demnach fiir die als solche wieder entdeckte ,,Neuheit“ kompositorischer Faktoren
Alter Musik, wie die formale Gesamtanlage, des Satzstils oder die figurative Ausarbeitung der
Melodik, die sich eindeutig von romantischen Praktiken und Formen abgrenzen.

Theo Hirsbrunner schreibt dazu:

,»Bach soll Wagners Einfluss zuriickdringen oder, allgemeiner gesagt, das werdende 20. Jahrhundert ruft

das achtzehnte zu Hilfe, um das neunzehnte zu tiberwinden: das ist der eigentliche Sinn jener Wiederge-
burt der Barockmusik*3#7

Auch fir Robert P. Morgan sind die Entwicklungen in der Alte-Musik-Bewegung und Neuer Musik
»inseperately linked together, tied to the same musical causes.” Die Bewegung ,,reflects a desire for
novelty“. 8

Sicherlich ist diese Funktionalisierung mit dem Ziel der Abgrenzung von der noch immer

bestehenden Omniprisenz der Romantik vor allem bei der Neuen Musik erfiillt, die dieses Ziel wohl

345 Mit neu ist hier nicht ausschlieBlich Neue Musik gemeint, sondern auch generell zeitgendssisch aktuelle, zeitge-
méBe und moderne Musik.

346 K. Neubarth 2005, S. 414.
347 T, Hirsbrunner: Igor Strawinsky in Paris, Laaber 1982, S. 125.

348 Morgan, Robert P.: Tradition, Anxiety, and the Current Musical Scene, in: Authenticity and Early Music. A
Symposium, hrsg. v. Nicholas Kenyon, Oxford 1988, S. 75f.
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am deutlichsten verfolgt. Dennoch kann man auch bei Komponisten wie Richard Strauss (1864—
1949), der als der ,letzte groBe Komponist der sterbenden Epoche® 3# gilt oder bei Max Reger, der
ebenfalls noch deutlich in der Romantik verhaftet ist, erkennen, dass wvielleicht nicht die
grundsitzliche Ablehnung dieser Asthetik das Vorgehen bestimmt. Vielmehr beginnt aber eine neue
Art der Auseinandersetzung mit Alter Musik, die diese nicht ausschlieB3lich als retrospektives Symbol
einsetzt, sondern versucht, sie als Ganzes in einem eigenen, kunstvollen, neuen Licht und
Verstindnis aufleben zu lassen.

So findet die Auseinandersetzung auch bei Minchner Komponisten dieser Zeit hauptsichlich in
Form von Einrichtung und Bearbeitung im zeitgemifBen Stil sowie durch Eigenkomposition tiber
alte Vorlagen oder die Verarbeitung von stilistischen und formalen Elementen und Anleithen aus der
Alten Musik statt, wie es bei Carl Orff, aber auch bei Felix Mottl, Max Reger oder Richard Strauss
zu sehen ist. Rekonstruktive Ansitze sind dabei vordergriindig nicht zu finden.

Eine detaillierte Ausarbeitung dieser Thematik wiirde weit tiber den hier beabsichtigten Rahmen
hinausfihren. Die folgenden Beispiele koénnen also nur einen kurzen FEinblick zur
Veranschaulichung der damaligen Situation geben.

Felix Mottl gehérte von den eben genannten Komponisten als Einziger, zumindest tber einen
langen Zeitraum seines Schaffens, zu den ,klassischen® Vertretern der typisch monumentalen,
spatromantischen Bearbeitungs- und Auffihrungspraxis Alter Musik, wie sie von Robert Franz,
Philipp Wolfrum oder Siegfried Ochs praktiziert wurde. Als einer der letzten Verfechter dieser
Auffassung des spaten 19. Jahrhunderts war seine oben bereits genannte, spatere Abkehr von dieser

Praxis (siche Punkt 11.4.1)

,»ein Beleg fiir das Ende einer Bach-Rezeption unter dem Einflul3 von Richard Wagners Werk und fiir den

Ubergang zu einer neuen Phase in der Auffithrungsgeschichte von Bachs Vokalmusik im Zeichen der

kleineren und ;historisierenden’ Besetzungen.“3%)

Auch wenn sich die oben genannten Bearbeiter hauptsichlich mit den Werken Bachs
auseinandersetzen, so lasst sich doch die Aussage Klaus Peter Richters auf den gesamten Bereich der
Alten Musik tibertragen.

Carl Orff dagegen gehérte nicht mehr zu den Vertretern dieser Asthetik. Auch er hatte sich in
vielerlei Hinsicht sehr intensiv mit Alter Musik beschiftigt und dieser Beschiftigung unter anderem
auch als Dirigent des Munchner Bachvereins in den Jahren 1932/33 praktischen Ausdruck vetlichen.
Dort kamen unter seiner Leitung etliche konzertante und vor allem szenische Auffihrungen Alter
Musik zustande, so etwa die filschlicherweise Bach zugeschriebene Lwkas-Passion, BWV 246 (1932)
oder die Auferstehungshistorie von Schiitz, SWV 50 (1933).

349 E. Krause: Richard Strauss. Gestalt und Werk, Leipzig 1990, S. 36.

350 K. P. Richter: Die Bach-Bearbeitungen im NachlaB von Felix Mottl: Eine Zisur in der Auffiihrungsgeschichte
von J. S. Bachs Vokalmusik, in: Mf, 42 Jg., Heft 3, 1989, S. 247-253.
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Unter seinen eigenen Kompositionen, die sich mit Alter Musik befassen, befinden sich u. a. ein
Kleines Konzert nach Lantensitzen aus dem 16. Jabrbundert oder die Entrata nach William Byrd. Sehr
interessant ist auch seine Beschiftigung mit Claudio Monteverdi, von dem er das Lamento d’Arianna
und den Ballo delle Ingrate bearbeitete. Vor allem seine Bearbeitung des Orfeo von 1607, den er , fiir
eine heutige Bithnenauffithrung“3! einrichtete, ist nicht unbedeutend fiir die neuere Forschung zur
Auffihrungspraxis von Werken Monteverdis sowie die allgemeine Entwicklung des Musiktheaters
im 20. Jahrhundert. Die erste von insgesamt drei Fassungen wurde am 17. April 1925 in Mannheim
uraufgefiihrt.

,»Die erste Beschiftigung Orffs mit den Werken Monteverdis, deren Ergebnisse die jeweils ersten Fassun-

gen der Bearbeitungen waren, lisst noch ein deutliches Interesse an Historizitit und musikalischer Re-
konstruktion erkennen.352

Ein solches Interesse lisst sich zwar vielleicht bei der ersten Fassung noch stirker vermuten als bei

den folgenden, aber insgesamt hielt es Orff fir unmoglich ,,Monteverdi’s Oper in der Urgestalt auf

die heutige 6ffentliche Bithne mit heutigem Publikum zu stellen.” 3> Zudem bestitigte er selbst:
»Nachdem ich durch die alte, originale Partitur zum erstenmal einen Gesamtiiberblick tber das Werk er-

halten hatte, war mir klar, dass weitgehende Kirzungen und Zusammenziechungen der Rezitative, not-
wendig waren. Mir schwebte ja zu keine wissenschaftliche Restauration eines Meisterwerkes aus alter Zeit
vor, sondern eine resurrectio auf unserem heutigen Theater.*3>%
Orff ibernahm zwar viel von Monteverdi, blieb auch in allen Fassungen bei der Benutzung alter
Instrumente, ging bei seiner Bearbeitung aber oft sehr frei nach eigenen Vorstellungen vor, was
unter anderem schon die deutsche Neutextierung von Dorothee Gunther zeigt.
Die zweite Fassung wurde am 13. Oktober 1929 auf der I. Neune Musik Woche Miinchen uraufgefihrt.
Bei dieser Veranstaltung der Vereinigung fiir zeitgenossische Musik Miinchen war ein grofler Teil
des Programms der Alten Musik gewidmet. Dies zeigt, wie eng zu dieser Zeit das Verhiltnis der
neuen Musik und ihrer Anhinger zur Alten Musik war, und wie sehr sich die Neue Musik mit der
Andersartigkeit und ,,Neuheit“ der damals noch frisch ans Tageslicht gekommenen Alten Musik
identifiziert hat. Fritz Bichtger schrieb dazu im Programm:

»[-..] vielleicht aber méchte Mancher fragen, was alte, vorklassische Musik in einem solchen Fest zu tun

habe. Die meisten Menschen verlangen noch immer von der Kunst Erregung ihrer subjektiven Gefiihle,

glauben, dass eine Musik die dieses Bedurfnis nicht befriedigt, keine geistigen Werte enthalte. Das Objek-

tivere der Musik [...] ist dem ungewohnten Hérer leicht fremd. Die Vorbach’sche Zeit kannte noch nicht

den kiinstlerischen Subjektivismus, ist deshalb unserer Zeit wesensverwandt. Werke dieser Epoche, wenn

351 C. Orff: Carl Orff und sein Werk. Dokumentation, Bd. II, Tutzing 1975, S. 15.

352 . Frohlich, Sabine: Carl Orffs Monteverdi-Bearbeitungen, Magisterarbeit, Bd. I, Miinchen 1993, S. 91.
333 C. Orff 1975, S. 28.

334 C. Orff 1975, S. 19.
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sie mancher Zeitgebundenheit entkleidet sind, stehen der unseren niher, als manche des 19. Jahrhun-
derts. <355

Weiterhin wurden auf dieser Veranstaltung noch Werke fiir Cembalo aufgefiihrt, so etwa The Bells
von William Byrd, Fantasia Ut Re Mi Fa So La von Hans Leo Hassler oder die Passamezzo 1V ariationen
von Samuel Scheidt (1587-1654). Zudem wurde in Verbindung mit dem Miinchner Bachverein Das
musikalische Opfer von J. S. Bach in einer Einrichtung von Hans David gespielt (Cembalo: Fa.
Maendler-Schramm).3>¢ David schrieb hierzu, dass das Musikalische Opfer

»wegen der hier verwirklichten Dichtigkeit der linearen Gestaltung dem gegenwirtig zeitgendssischen

Musiker und Laien auBerordentlich nahe zu stehen vermag®.3>’
Auf der II. Neue Musik Woche Miinchen vom 6.-13. Marz 1930 kam sogar ,,Musik der Gothik®, also
Werke der frithen Mehrstimmigkeit der Notre-Dame-Schule aus dem 12. und 13. Jahrhundert mit
Organa von Leonin und Perotin unter der Leitung von Rudolf v. Ficker zur Auffihrung, dem
damaligen Ordinarius des Instituts fiir Musikwissenschaft an der Universitdt Miinchen.3>8
Auch Richard Strauss setzte sich in seinem Werk viel mit Alter Musik auseinander. Diese
Auseinandersetzung kommt zum Teil weniger konkret in der tatsichlichen kompositorischen
Technik und Stilistik zum Ausdruck, die in keiner Weise simple Kopien alter Vorbilder liefert. Sie
zeigt sich mehr durch eine kiinstlerisch und stilistische Verarbeitung von traditionellen Modellen
sowie durch die Ubernahme traditioneller formaler Anlagen, wie etwa bei der Tangsuite ans
Kiavierstiicken von Frangois Couperin AV 107 (1923). Bei den Bithnenwerken sind vor allem stoffliche
und inhaltliche Verbindungen in die Vergangenheit zu finden. Zudem beniitzte er ebenfalls alte
Instrumente in einigen seiner Werke, wie etwa die Viola d’amore und Oboe d’amore in der Sinfonia
domestica op. 53 (1903) oder das Cembalo in der eben genannten Tangsuite.
Zusammen mit Hugo von Hofmannsthal verfolgte er die Idee der ,,Neubelebung des Musiktheaters
aus dem Geiste des Barock.“3%
Dies kommt vor allem in den Opern Ariadne auf Naxos op. 60 (erste Fassung 1911-12) und Die Fran
ohne Schatten op. 65 (1914-18) zu Tage. Besonders Ariadne anf Naxos war in ihrer urspringlichen
Konzeption, in der die Oper als Abschluss der ebenfalls von Strauss und Hofmannsthal bearbeiteten

Fassung von Molicres Komaodie Der Biirger als Edelmann geplant war, ,,mehr als eine normale Oper —

35

cher eine Art historisierendes Gesamtkunstwerk, wie es zur Zeit Ludwigs XIV. gepflegt wurde: eine

355 F. Biichtger, in: Programm I. Neue Musik Woche Miinchen 1929, veranstaltet von der Vereinigung fiir zeitge-
ndssische Musik Miinchen e. V. Miinchen vom 5.-15. Oktober 1929, S. 6.

356 Siche: Ebda S. 22.
357 Hans David, in: Ebda, S. 10.
358 Siehe C. Orff 1975, S. 141f.

359v. Scherliess: Neoklassizismus: Dialog mit der Geschichte, Kassel 1998, S. 82.
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Einheit von Theater, Musik und Ballett.*3%0 Letztendlich war der Aufwand dieser Produktion schnell
zu grol3, so dass sich vom Biirger als Edelmann nur eine spater eingerichtete Orchestersuite hielt
(1915-20). Auch in Strauss’ letzter Oper Capriccio op. 85 - sie sei trotz der spiteren Entstehungszeit
(1940-41) genannt - kommt ein Cembalo zu Einsatz.

Ein weiteres, fast extrem anmutendes Beispiel fiir das Aufgreifen Alter Musik durch moderne

Komponisten ist die
,»uberlebensgroe Bedeutung Bachs fiir Reger [...] auf allen wesentlichen Gebieten seiner kiinstlerischen

und auch personlichen Existenz: Reger hat sich wie kein zweiter Komponist seiner Zeit [...] durch die
Auseinandersetzung mit einem Modell der Vergangenheit definiert*. 361

Max Regers gesamtes Schaffen basiert auf der Auseinandersetzung mit Alter Musik, der Musik J. S.
Bachs ganz speziell. Dies bestitigte er selbst mit der Aussage, dass der Bach-Choral Wenn ich einmal
soll scheiden alle seine Werke durchziehe.’%? Reger hatte sich in herausragender Weise als Bearbeiter
von Bachs Musik ausgezeichnet. Er hat insgesamt 94 Werke direkt arrangiert und 73 als
Herausgeber bearbeitet.?%3 Fiir Reger war die Alte Musik in Form von Bachs Musik héchst aktuell,
sie bedurfte nur der ,richtigen® Interpretation, um das ,,richtige Verstindnis® in der aktuellen Zeit

zu garantieren.3%4

»Iur Reger bedeutete die Bearbeitung der Werke Bachs eine einfache Transformation der originiren
Werke textlich verhiltnismafB3ig unveridndert in seine Zeit und deren Geschmack, geradeso, wie es Mahler
in New York mit den Orchester-Suiten und Schénberg mit dem Priludium und Fuge versucht haben.«305

Das Interesse an Bach zeigte sich aber nicht nur in seiner Bearbeitungstitigkeit. Wie es sein
durchaus als solcher zu bezeichnender Leitgedanke ,,Bach ist Anfang und Ende aller Musik®
ausdriickt, bildet Bachs Werk die essentielle Grundlage auch fir sein kompositorisches Schaffen, in

der er

,die Neubegriindung des musikalischen Satzes durch Uberwindung der Dichotomie von Kontrapunkt
und Harmonik, nimlich als Synthese Bachscher und Lisztscher Prinzipien in der Selbststindigkeit der

Stimmen im polyphonen Verbund und der Klinge durch die radikale Alterationsharmonik®366

360 v, Scherliess 1998, S. 86.

361 W, Rathert: Kult und Kritik. Aspekte der Bach-Rezeption vor dem ersten Weltkrieg, in: Bach und die Nachwelt,
Bd. 3: 1900-1950, hrsg. v. Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Laaber 2000, S. 23-62, S. 41.

362 Siehe: F. Stein: Max Reger, Potsdam 1939, S. 151.
363 Sjehe: W. Rathert 2000, S. 45.

364 Reger spricht in einem Brief an Feruccio Busoni vom ,richtigen ,Verstdndnis von Bach’®, siche: E. v. Hase-
Koehler (Hrsg.): Max Reger. Briefe eines deutschen Meisters. Ein Lebensbild, Leipzig 1928, S. 45.

365 S, Choki: Zwei Aspekte der Bach-Rezeption um die Jahrhundertwende. Reger und Busoni, in: Reger Studien 6.
Musikalische Moderne und Tradition. Internationaler Reger-Kongress Karlsruhe 1998, hrsg. v. Alexander Be-
cker, Gabriele Gefiller und Susanne Popp, Wiesbaden 2000, S. 318.

366 W Rathert 2000, S. 43.
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zu erreichen versucht hat. Alte Musik im Sinne von Bachs Musik stellt also fiir Reger nicht einen um
ithrer selbst Willen zu erhaltenden Wert dar, sondern bildet die unabdingbare Grundlage und den
,»Urquell musikalischen Schaffens®.367

Es wird also deutlich, um auf die Frage in der Uberschrift zu diesem Punkt zuriickzukommen, dass
es bei den zeitgendssischen Komponisten nicht den geringsten Konflikt oder Zweifel gibt, der die
essentielle Bedeutung von Alter Musik auch fiir das moderne Komponieren in irgend einer Art und
Weise in Frage stellen wiirde — im Gegensatz zu den Anhingern der Alten Musik, die die neue
Musik sehr wohl in Frage stellten. Das zeigt sich, neben den vielen in der Alten Musik enthaltenen
und nach wie vor eingesetzten arbeitstechnischen Grundlagen, vor allem durch die rege
Auseinandersetzung mit der Alten Musik durch Einbindung, Reflektion und Verarbeitung von
Aspekten und Elementen derselben im neu entstehenden kompositorischen Schaffen des frithen
20. Jahrhunderts, bis hin zur allumfassenden Neukonzeption Alter Musik im Sinne der Moderne.
Auch die Entwicklungen zur historischen Auffiihrungspraxis werden von den zeitgendssischen

Komponisten moderner Musik oft mit héchstem Interesse verfolgt oder sogar selbst praktiziert.

367 E. v. Hase-Koehler 1928, S. 45.
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V. Fazit

Nach den bisherigen Ausfiihrungen lésst sich also sagen, dass die Alte Musik ganz wesentlich das
Minchner Musikleben zwischen 1880 und 1930 geprigt hat. Das Wiederaufleben der Alten Musik
konnte in Miinchen auf einem Boden wachsen und gedeihen, der sich zum einen durch eine weit
zurlickreichende und bedeutende Geschichte Munchens als Musikstadt, zum anderen durch ein seit
jeher sehr traditionalistisches und eher konservatives Grundklima als sehr fruchtbar fir diese
Entwicklungen erwiesen hat. Auch die historische Auffithrungspraxis wird im Laufe dieser Zeit zu
einem immer wichtigeren Element bei der praktischen Umsetzung Alter Musik.

Es hat sich gezeigt, dass die Auseinandersetzung mit Alter Musik in Minchen in den
verschiedensten Teilbereichen des musikalischen Lebens stattgefunden hat und mitunter durchaus
unabhingig voneinander in verschiedene Richtungen verlief. In den meisten Fillen ist aber doch
eine starke, gegenseitige Befruchtung oder sogar eine Abhingigkeit voneinander feststellbar.

Nur durch die Zusammenarbeit vieler der hier dargestellten Ensembles, konnten zahlreiche der
oben genannten Auffiihrungen unter Verwendung originalen Instrumentariums tberhaupt zustande
kommen.

In dieser Vielfalt der Auseinandersetzung mit Alter Musik hatten nicht selten Entwicklungen ihren
Ursprung, die noch sehr weit reichende Auswirkungen nach sich zogen. Man kann also durchaus
behaupten, dass in Munchen in einigen Fillen ,,Pionierarbeit™ geleistet wurde, wie es Heinrich
Scherrer in seiner Autobiographie formuliert.368

So sind diese, neben den Leistungen Sandbergers und des Minchner Instituts fur
Musikwissenschaft, welches ebenfalls zu den ersten seiner Art gehort - seine Bedeutung fir die
Entwicklungen in Miinchen wurde auch oben bereits deutlich gemacht -, wohl am haufigsten in der
musikalischen Praxis zu finden.

Es wurde deutlich, dass in Minchen im Fall der Bogenhauser schon vor, mit der Deutschen 1 ereinigung
Siir Alte Musik und den weiteren Aktivititen Christian Dobereiners aber spitestens ab der Wende
zum 20. Jahrhundert eine haufige Wiederverwendung alter Instrumente zu beobachten ist - was in
dieser Zeit doch noch eine grofle Ausnahme darstellt. Christian Dobereiner war ein in ganz
Deutschland gefragter Spezialist fiir die Viola da Gamba und das Baryton. Die Wiedererweckung

dieser Instrumente im 20. Jahrhundert ist ganz mal3geblich seinem Engagement zu verdanken.

368 H. Scherrer in: G. Haeckel 1935.

103



Das Wirken Heinrich Scherrers und seiner Schule ist trotz der in so vielerlei Hinsicht ahistorischen
Handlungsweise ausschlaggebend dafiir, dass die Laute wieder neu ins Bewusstsein des modernen
Musiklebens zurtickgekehrt ist. So steht natiirlich auch die Wiederbelebung der historischen Laute
im 20. Jahrhundert in einem direkten Kausalzusammenhang damit.

Zusammenfassend kann man folglich sagen, dass in der Miinchner Alte-Musik-Bewegung in vieler
Hinsicht nicht nur wichtige Beitrdge zur allgemeinen Geschichte der Wiederbelebung Alter Musik
geleistet wurden, sondern auch zahlreiche, durchaus bedeutende Schritte auf dem Weg zur
Erforschung der historischen Auffihrungspraxis Alter Musik erfolgt sind, die fiir die weitere und
neuere Forschung um die historische Auffithrungspraxis in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts

von nicht zu unterschitzender Bedeutung sind.
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VII. Anhang

1. Die Musikwissenschaftlichen Promotionen an der Universitit Miinchen
im 20. Jahrhundert (1897-1954)3¢

1.
2.

Sl AN

10.
11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.

18.
19.
20.

21.

Theodor Kroyer: Die Anfinge der Chromatik im Madrigal - 17.7.1897

Richard Hohenemser: Weichen Einflul} hatte die Wiederbelebung der ilteren Musik im
19. Jahrhundert auf die deutschen Komponisten - 1.3.1899

Arthur Neisser: Servio Tullio. Eine Oper des Agostino Steffani aus dem Jahre 1685 -
12.11.1900

Edgar Istel: Studien zur Geschichte des Melodramas 1. J. J. Rousseau als Komponist sei-
ner lyrischen Szene “Pygmalion” - 12.12.1900

Ludwig Landshoff: Johann Rudolf Zumsteeg - 12.12. 1900
Hermann Stephanie: Das Erhabene insonderheit in der Tonkunst - 26.7.1902
Rudolf Teller: Richard Wagner und das Problem der Musik als Ausdruck 26.11.1902

Alfred Einstein: Zur deutschen Literatur fiir Viola da Gamba im 16. und 17. Jahrhundert -
22.12.1903

Hugo Daffner: Die Klavierkonzerte aus der Zeit nach J. S. Bach bis zu Mozart - 22.6.1904
Heinz Hef3: Die Opern Alessandro Stradellas - 22. 6. 904

James Simon: Abt Voglers kompositorisches Wirken - 20.7.1904

Eugen Schmitz: Der Niirnberger Komponist Johann Staden - 11.7.1905

Felix Schreiber: Johannes Erasmus Kindermann, ein vergessener Meister der Tonkunst -
24.7.1905

Eduard Wahl: Nicolo Isouard - 26.7.1905
Sigwart Graf zu Eulenburg: Erasmus Widmanns Leben und Werke - 27.7.1907
Victor Egon Frensdorf: Peter von Winter als Opernkomponist - 27.7.190

Otto Mayr: Adam Gumpelzheimer als Verfasser des Compendiums musicae und als Mo-
tettenkomponist - 27.7.1907

Rudolf Cahn-Speyer: Franz Seydelmann als dramatischer Komponist - 17.7.1908
Cajetano Cesari: Die Entstehung des Madrigals im 16. Jahrhundert - 24.7.1908

Adolf Chybinski: Beitrige zur Geschichte des Taktschlagens vom 16. bis 18. Jahrhundert
- 14.12.1908

Bruno Hirzel: Anton Gosswin, sein Leben und seine Werke - 8.3.1909

369 Siche: A. Elsner 1982, S. 435-446.
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22.

23.
24.

25.
26.
27.
28.

29.

30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.

37.
38.

39.

40.
41.
42.
43.
44.

45.
46.
47.

48.
49.

50.
51.

Bertha Antonia Wallner: Musikalische Denkmiler der Steindtzkunst des 16. und
17. Jahrhunderts, nebst Beitragen zur Musikpflege dieser Zeit - 4.3.1910

Hans Rohr: Die Anfinge des Klaviertrios - 22. 7. 1910

Gustav Friedrich Schmidt: Georg Caspar Schirmann. Sein Leben und seine Werke -
22.7.1910

Hans Scholz: Johann Sigismund Ritter - 23.7.1910
Bruno Studeny: Beitrige zur Geschichte der Violinsonate im 18. Jahrhundert - 6.2.1911
Oskar Kaul: Anton Rosetti. Sein Leben und Schaffen - 16.2.1911

Bodo Wolf: Heinrich Valentin Bark (1698-1758). Ein vergessener Meister der Tonkunst -
25.2.1911

Reinhard Oppel: Jakob Mailand (1542-1577). Ein Beitrag zur Musikgeschichte des Ans-
bacher Hofes - 6.3.1911

Otto Ursprung: Jacobus de Ketle. Sein Leben und seine Werke - 21.7.1911

Nescho Saltscheff: Emanuel Aloys Forster - 22.12.1911

Ernst Biicken: Anton Reicha, sein Leben und seine Kornpositionen - 24.5.1912

Hans Glenewinkel: Spohrs Kammermusik fur Streicherinstrumente - 9.11.1912
Hermann Junker: Pietro Torri als Opernkomponist - 30.1.1913

Fritz Berend: Leben und Werke des Komponisten Nikolaus Adam Strungh - 13.3.1913

Karl Blessinger: Studien zur Musikgeschichte des Reichs - Ulm im 17. Jahrhundert, insbe-
sondere tiber Leben und Werke Sebastian Anton Scherers - 22.3.1913

Karl August Rau: Loreto Vittori - 26.7.1913

Friedrich Leopold Schiffer: Johann Ladislaus Dussek, seine Sonaten und Konzerte -
23.7.1914

Eduard Kreuzhage: Hermann G6tz’s Leben und sein Schaffen auf dem Gebiet der Oper
-29.7.1915

Benno Ziegler: Placidus von Cammerloher, sein Leben und seine Werke - 28.7.1916
Hermann Niissle: Giovanni Legrenzi als Instrumentalkomponist - 9.3.1917
Charlotte Spitz: Antonio Lotti in seiner Bedeutung als Opernkomponist - 8.6.1917
Kurt Huber: Ivo de Vento - 26.7.1917

Theodor Wilhelm Werner: Adam Rener, ein Komponist aus dem Anfang des 16. Jaht-
hunderts - 28.1.1918

Bruno Stiblein: Musicque de Joye - 31.1.1918
Paul Zimmermann: David Perez als Opernkomponist - 26.7.1918

Heinrich Knappe: Die Kammermusik mit Einschluf} der Orgelmusik des Azzoli Bernadi-
no della Ciaja - 27.2.1919

Friedrich S. Weissmann: Georg Abraham Schneider - 9.1.1920

Franz Lerndorfer: Benedikt Anton Aufschneiter, Hof und Domkapellmeister in Passau -
23.1.1920

Leonard Bollenbach: Zur Jugendgeschichte der Fuge - 31.11.1920

Karl Briickner: Giovanni Mossi, seine Umwelt und seine Sonaten - 20.12.1920
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52.
53.

54.
55.
56.

57.
58.

59.

60.
61.
62.

63.
64.
65.
66.
67.
68.

69.
70.

71.

72.
73.

74.

75.
76.

71.
78.

79.

Gerhart von Westermann: Giovanni Porta als Opernkomponist - 7.3.1921

Irmgard Leux: Christian Gottlieb Neefe und seine Instrumentalkompositionen (1748-
1798) - 22.7.1921

Alfons Singer: Bernhardus Klingenstein (1545-1614) - 27.2.1921
Friedrich Munter: Ignaz von Beecke und seine Instrumentalkompositionen - 28.7.1921

Heinrich Hofer: Christian Cannabich, Biographie und vergleichende Analyse seiner Sin-
fonien - 29.7.1921

Heinrich Schékel: Johann Christian Bachs Instrumentalwerke - 26.1.1922

Max Wilhelm Eberler: Studie zur Entwicklung der Setzart fiir Klavier zu 4 Hinden von
den Anfiangen bis zu Franz Schubert - 20.2.1922

Otto Fleilner: Die Madrigale Vincenzo Galileis und “Dialogo della musica antica e mo-
derna® - 20.2.1922

Heinrich Strobel: Johann Wilhelm Hasslers Leben und Werke - 9.3.1922
Ludwig Mayer: Franz Lachner als Instrumentalkomponist - 28.7.1922

Herta Tilsen: Eine Musikhandschrift des Benediktinerklosters Ottobeuren aus dem Jahre
1695 - 28.7.1922

Fritz Schroeder: Bernhard Molique und seine Instrumentalkompositionen - 21.12.1922
Paul Striiver: De cantata da camera Alessandro Scarlattis - 21.12.1922

Hans Buchner: Samuel Friedrich Capricornus - 26.1.1923

Erich Schilscha: Johann Schobert, Leben und Werke - 8. 3.192 3

Eduard Weil}: Andrea Bernasconi ais Opernkomponist - 15.3.1923

Dr. Alois Joseph Hey: Das Mingottische Dezennium in Graz (1736-1746). Ein Beitrag
zur Geschichte der Oper in Graz - 28.6.1923

Hermann Blomer: Studien zur Kirchenmusik Claudio Monteverdis - 13.7.1923

Albert Geiger: Untersuchungen der spanischen musikalischen Ces. 133-199 der Munchner
Staatsbibliothek - 13.7.1923

Heilmut Steger: Die zwei- u. vierhindigen Klaviersonaten Karl Czernys u. d. tbrigen
nicht padagogischen Klavier-Kompositionen - 21.2.1924

Max Herre: Franz Danzi. Ein Beitrag zur Geschichte der deutschen Oper - 24.7.1924

Hortensia Waege: Lieder mit Begleitung obligater Soloinstrumente neben der Klavierbe-
gleitung. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Sololiedes - 24.7.1924

Hans Engel: Die Entwicklung des deutschen Klavierkonzertes von Mozart bis Liszt -
7.3.1925

Gerhard Schmidt: Peter Ritter. Ein Beitrag zur Mannheimer Musikgeschichte - 7.3.1925

Dr. Otto Danzer: Johann Brandls Leben und Werke. 1760-1837. Ein Beitrag zur Musikge-
schichte in Karlsruhe - 9.3.1925

Hans Graeser: Georg Philipp Telemanns Instrumentalkammermusik - 9.3.1925

Rudolf Steiger: Beitrag zur Geschichte des weltlichen Chorliedes in Siiddeutschland zu
Anfang des 17. Jahrhunderts - 9.3.1925

Karl Gustav Fellerer: Beitrige zur Musikgeschichte Freisings - 18.6.1925

118



80.

81.
82.
83.

84.

85.

86.
87.

88.
89.

90.
91.
92.

93.

9.

95.
96.
97.
98.

99.

100.
101.
102.
103.
104.
105.

106.

107.

Erich Schenk: Guiseppe Antonio Paganellis Leben und Werke nebst Beitrigen zur Mu-
sikgeschichte von Augsburg und Bayreuth - 16.7.1925

Thea Schlesinger: Johann Baptist Cramers Klaviersonaten - 16.7.1925
Ludwig Gerheuser: Jakob Scheiffelhut - 30.7.1925

Richard Baum: Josef Wolfl (1773-1812). Leben, Klavierwerke, Klavierkammermusik und
Klavierkonzerte - 30.2.1926

Karl Philippus Bernet-Kempers: Jacobus Clemens Non Papa und seine Motetten -
1.3.1926

Felicitas von Kraus: Die poetisierenden Motive in der Instrumentalbegleitung zu den Lie-
dern Franz Schuberts. Ein Beitrag zur Geschichte der descriptiven Musik - 1.3.1926

Felix Raabe: Baldassare Galuppi als Instrumentalkomponist - 30.7.1926

Kurt Strom: Beitrige zur Entwicklungsgeschichte des Marsches in der Kunstmusik bis
Beethoven - 31.7.1926

Alfred Zehelein: J. Michl, ein vergessener stidbayerischer Komponist - 29.7.1927

Hanns Albert: Leben und Werke des Komponisten und Dirigenten Abraham Negerle
(1607-1680) - 30.7.1927

Rudolf Kloiber: Die dramatischen Ballette von Christian Cannabich - 30.7.1927
Hans Anton Wiirz: Franz Lachner als dramatischer Komponist - 30.7.1927

Max Schreiber: Leonhard Lechner Athesinus 1553-1606. Sein Leben und seine Kirchen-
musik - 20.1.1928

Rolf Hinsler: Peter Lindpaintner als Opernkomponist. Sein Leben und seine Werke. Ein
Beitrag zur Operngeschichte des 19. Jahrhunderts - 5.3.1928

Josef Klingenbeck: Ignaz Pleyel, sein Leben und seine Kompositionen fiir Streichquartett
- 5.3.1928

Erich Valentin: Uber die Entwicklung der Tokkata im 17. und 18. Jahrhundert - 20.71928
Franz Posch: Stefano Bernardi und seine weltlichen Werke 16.11.1928
Paul Egert: Beitrige zur Geschichte der Klaviersonate nach Beethoven - 28.6.29

Erich Burger: Deutsche Kirchenmelodien in Schweden. Ein Beitrag zur Geschichte des
protestantischen Chorals im 16. und 17. Jh. - 19.12.1929

Elisabeth Luin: Antonio Gianettini und das Musikleben am Hofe zu Modena - 3.3.1930
Friedrich Karl Graupner: Friedrich Kuhlau - 11.7.1930

Karl Schubert: Spontinis italienische Schule - 16.12.1930

Josef Saam: Geschichte des Klavierquartetts bis zur Romantik - 18.6.1931

Gustav Réttger: Die Harmonik in Richard Strauss’s “Der Rosenkavalier” - 17.7.1931
Kurt Pastor: Franz Pocci als Musiker - 3.8.1931

Georg Kannewischer: Emanuel Benedikt Schack (1758-1826). Sein Leben seine Werke -
10.3.1932

Margarete v. Derwitz: Jean Baptiste Wanhal, Leben und Klavierwerke. Ein Beitrag zur
Wiener Klassik - 29.7.1932

Gottfried Mayerhofer: Karl Neuner, sein Leben und seine weltlichen Kornpositionen -
9.3.1933
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108.

109.

110.

111.

112.
113.

114.

115.
116.

117.
118.

119.
120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.
127.
128.
129.
130.
131.
132.

Karl Forster: Ueber das Leben und die kirchenmusikalischen Werke des G.A. Bernabei
(1649—1732) - 27.6.1933

Luise Bauer: Die Tiatigkeit Domenico Scarlattis und der italienischen Meister in der ersten
Halfte des 18. Jh. in Spanien - 31.7.1933

Ilse Roth: Leonhard Paminger, ein Beitrag zur deutschen Musikgeschichte des 16. Jh. -
24.11.1933

Karl Winter: Ruggiero Giovanelli (1560—1625), Nachfolger Palestrinas zu St. Peter in
Rom - 22.12.1933

Paul Listl: C. M. v. Weber als Ouvertiirenkomponist - 8.3.1934

Heinz Riittger: Das Formproblem bei R. Straul}, gezeigt an der Oper “Die Frau ohne
Schatten”, unter Erwidhnung des “Guntram” und “Intermezzo” - 14.3.1934

Ernst Schwarzmaier: Die Takt- und Tonordnung Josef Riepels, ein Beitrag zur Geschich-
te der Formenlehre im 18. Jh. - 14.3.1934

Rudolf Grof3: Josef Hartmann Stuntz als Opernkomponist - 26.7.1934

Thrasybulos Georgiades: Englische Diskanttraktate aus der ersten Hilfte des 15. Jh. -
6.6.1935

King Kellog: Ludwig Daser (1525-1589) als Messenkomponist - 4.7.1935

Lothar Walther: Die konstruktive und thematische Ostinato Technik in den Chacorine-
und Arienformen des 17. und 18. Jh. - 4.7.1935

Annemarie v. Kénigslow: Die “Ars Nova” in Italien - 13.12.1935

Roland Hifner: Die Entwicklung der Spieltechnik, des virtuosen Spiels, der Schul- und
Lehrwerke fur Klavierinstrumente - 20.12.1935

Edgar Burmester: Thomas Taeglichsbeck und seine Instrumentalkompositionen. Seine
kiinstlerische und historische Personlichkeit - 7.2.1936

Siegfried Fiarber: Das Regensburger Furstlich Thurn und Taxische Hoftheater und seine
Oper 1760-1786. Mit einem Opernkatalog der Firstlich Thurn und Taxischen Hofbiblio-
thek - 21.2.1936

123.Ursula Haver: Musikiibertragung, Musikausibung und Komposition funkeigener
Werke unter Beachtung der technischen und akustischen Grenzen des Rundfunks -
25.6.1936

Gisela Pellegrini: Ritter Sigismund v. Neukomm und seine Oratorien. Ein Beitrag zur
salzburgischen Musikgeschichte - 1.7.1936

Adriane Elephant: Die musikalische Gattungsbestimmung des ruminischen Volksliedes -
14.1.1937

Walter Howard Riibsamen: Pierre de la Rue als Messenkomponist - 28.1.1937

Joachim Huschke: Orlando di Lassos Messen - 21.12.1937

Wolfgang Schmidt: Gottfried Stolzel (1690-1749) als Instrumentalkomponist - 21.12.1937
Claus Neumann: Die Harmonik der Miinchner Schule - 3.3.1938

Theodor Kriiger: Karl Ditters v. Dittersdorf als Sinfoniker - 23.6.1938

Kurt Reinhard: Die Musik Birmas - 23.6.1938

Hans Kiithner: Dokumentarisches zur Musikgeschichte von Florenz im 14. und 15. Jh. -
22.12.1938
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133.

134.
135.
136.

137.

138.

139.

140.

141.

142.

143.

144.

145.

146.

147.
148.
149.

150.

151.

152.

153.

154.

155.

Friedrich Weber: Harmonischer Aufbau und Stimmfihrung in den Sonatensitzen der
Klaviersonaten Beethovens - 22.12.1938

Adam Rau: Heinrich Dorn als Opernkomponist, 1804-1892 - 6.7.1939
Jirgen Volkers: Johann Rudolf Zumsteeg als Opernkomponist - 6.7.1939

Rudolf Jockel: Die Instrumentalwerke des Andreas Hammerschmidt und ihre Bedeutung
fir sein Vokalschaffen - 1.8.1939

Willi GraBller: Franz Xaver Richter (1709-1789) und sein Verhiltnis zur vorklassischen
Sinfonie - 9.5.1940

Renate Busse: Das Problem der Fuge in der musikalischen Frithromantik. Bin Beitrag zur
stilkritischen Untersuchung der Fuge - 31.7.1940

Wilhelm Barth: Die Messenkompositionen Fr. X. Richters. (1709-1789) - 7.4.1941
Felix Hoerburger: Musik aus Ungoni - 7.4.41

Hermann Uffinger: Die Grundlagen des Munchner Konzertlebens. Die Musikpflege bei
Hof und im Burgertum im 18. Jh. bis zur Grindung der musikalischen Akademie -
7.4.1941

Josef Haugg: Anton Holzner, (ca 1598—1635), Organist und Komponist an der Minch-
ner Hofkapelle. Ein Beitrag zur Minchens musikalischen Vergangenheit - 24.7.1941

Hilarius Hautz: Die Harmonik der Brahmschen Soloklavierwerke nebst einer Analyse
dieser Werke, zugleich als Beitrag zur Harmonielehre sowie zur romantischen und klassi-
schen Harmonik - 19.2.1942

Hildegard Werner: Die Sinfonien von Ignaz Holzbauers (1711-1783). Ein Beitrag zur
Entwicklung der vorklassischen Sinfonie - 23.7.1942

Assen Kresteff: Die mehrstimmigen Messenkompositionen des Codex Ivrea. (14.Jh.) -
19.5.1947

Heinrich Pfaff: Die Troperi und Sequenzen der Handschrift Rom, Bibl. Naz. Vitt. Em.
1343 (Sessor. 62) aus Nonantola - 30.6.1948

Oskar Pfeilschifter: Die englische Kirchenmusik der Tudorepoche - 29.7.1949
Hans Bichler: L. v. Beethoven, die Skizzen zum ersten Satz der 9. Sinfonie - 4.8.1950

Hermann Bittel: Der Cantus firmus in der zeitgendssischen geistlichen Chormusik. Ein
Beitrag zur Stiluntersuchung der neuen a capella- Kirchenmusik - 4.8.1950

Josef Jenne: Die Chorbibliothek der Miinchner Frauenkirche, vornehmlich in der ersten
Halfte des 19. Jh. - 4.8.1950

Robert Wagner: Die Choralverarbeitug in Heinrich Isaacs Offizienwerk Choralis Constan-
tinus - 4.8.1950

Alexander Suder: Die Coda bei Haydn, Mozart und Beethoven als Resultate verschiede-
ner Gestaltungsprinzipien - 28.7.1951

Hans Schmid: Die musiktheoretischen Handschriften der Benediktinerabtei Tegernsee.

Bin Beitrag zur Erfassung und Sichtung der musiktheoretischen Hinterlassenschaft des
Mittelalters - 28.7.1951

Heinrich Bauer: Joseph Friebert (1723-1799) und seine Stellung in der Musikgeschichte
der Stadt Passau - 17.6.1952

Kurt Dorfmiiller: Studien zur Lautenmusik in der ersten Halfte des 16. Jh. - 17.6.1952
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156.

157.

158.

159.

160.

161.

Giinther Schmidt: Die Musik am Hofe der Markgrafen von Brandenburg-Ansbach -
5.3.1953

Reinhold Schiétterer: Die kirchenmusikalischen Termini der griechischen Kirchenviter
nach der Ausgabe von Migne 30.5.1953

Anton Schneiders: Ludwig Daser (1526—1589). Beitrage zur Biographie und Kompositi-
onstechnik - 30.7.1953

Roswitha Traimer: Bela Bartoks Kornpositionstechnik, dargestellt an seien Streichquat-
tetten - 17.7.1953

Johanna Maria Auerbach: Die Messen des Francesco Durante. Ein Beitrag zur neapoli-
tanischen Kirchenmusik - 3.3.1954

Margaret Ley, geb. Hartl: Spirituals, ein Beitrag zur Analyse der religiésen Liedschop-
fung bei den nordamerikanischen Negern in der Zeit der Sklaverei - 23.7.1954
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2. Ausgewihlte Konzertprogramme mit Alter Musik in Miinchen

Miinchen, Mittwoch den 11. Mai 18¢2.

(ORCHESTER-VEREIN.
V. ) CONCERT

im Saale des Bayerischen Hofes.
. T

PROGRAMM.

Einleitung (Sinfonia) in d-dur zu einem verloren,
gegangenen Concerto a 4 voci fiir concertirende
Violine (Bearbeitung von Louis Abel), 3 Trom-
peten, Pauken, 2 Oboen, 2 Violinen, Viola und
Basso continuo . . . ., . . ., . . . ., [. S Back
(Concertirende Violine: Hr. Dr. GusTav ScHULZE.)
Symphonie in c-dur «Die vier Weltzeitalter s nach

Ovid . . . . . . . . . . C Dittersvon Diltersdorf.
Largheto (odurca prima sata est «las.e Metamorph, lib. I. v, ¥9). (1739—1799).
wAileyre vivace («3ubiit argentea proles auro deterior.r v. 114 3.).
Menucitn con garbe (s Terlia post iliam smecessit abenea proless v. 135).
Prestissinto («Da duro et wltima ferros, v. 137). Allegprato,

(Wiederholung aus dem 28. Concenlfs

Symphonie in h-moll op. 6 PR Hugo Ulrich.

Largo: dliegro. — [ivace. — Andantr. — (1827—1872).
Finale, Alegra mederato,

(Wicderholung aus dem 40. Concerte).

*
* *

Vorspiel zur biblischen Dichtung ¢ Le Déluges . . C. Saint-Saéns.
(Violinsolo: Hr. Dr. GusTav ScHuLze).
(Wiederholung aus dem 30. Concerte).

Fest-Ouverture in f-dur op. 50 . . . . . . Rob. Folkmann.

Anfang /28 Uhr, Ende '/210 Uhr.
Nach dem Concert gesellige Vereinigung.

11. Mai 1892

370 Siehe: Jubiliums-Festschrift zum 100-jihrigen Bestehen des Orchestervereins Miinchen 1880 e. V., hrsg. v. Vor-
stand des Orchestervereins Miinchen 1880 e. V., Schwarz, Eching 1980, S. 13.
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KAIM-SAAL MUNCHEN.,

Musik-Fest

unter dem Protektorat Sr. Kgl. Hoheit des Prinzen Ludwig Ferdinand

vom 19. bis 21. Oktober 1895.

Programm.
I. Abend.

Samstag, 19. Oktober, Abends 6 Uhr.

Dirigent: Herr Hotkapellmeister Herman Zumpe.
Solisten: Frl. Fohanna Nathan (Sopran), Frl. Mathilde Haas (Alt), Herr Robert Kaufmann (Tenor),
Herr Anton Sistermans (Bass).
Messias, Oratorium . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Hinde
(in der Bearbeitung von Koé. Frans.)
Orgelbegleitung: Herr Fosef Schmid.
Nach dem I. Theil 10 Minuten Pause.

II. Abend. | III. Abend.

|
Sonntag, 20. Oktober, Abends 6 Uhr. | Montag, 21. Oktober, Abends 6 Uhr.

Dirigent: Herr Generalmusikdirektor Felix Mottl. \ Dirigent: Herr Hotkapellmeister Herman Zumpe.
Solisten: Signor Francesco d Andrade (Bariton), | Solisten: Frl. Maris Berg (Sopran),

Herr Frédéric Lamond (Klavier), " Frl. Mathilde Haas (Alt),

Herr Alfred Krasselt (Violine). Herr Robert Kaufmann (Tenor),
Herr Kammersinger Eugen Gura (Bass),
Herr Fr. Ondricek (Violine).

. Ouverture zu ,Euryanthe® . . . Weber.

. Klavierconcert Es-dur No. V, op. 73  Beethoven.
(Herr F. Lamond.) . Ouverture zu ,Iphigenie in Aulis® Gluck.
| (in der Bearbeitung Rich. Wagners.)

. Arie aus der Oper ,Erodiade* . Massenet.
(Sign. d’Andrade.) . Violin-Concert op. 77 D-dur . . Brakms.
(Orchesterbegleitung: Herr Kapellm. Kaempfert.) | a) Allegro non troppo.
. Introduktion und Rondo capriccioso b) Adagio.
op. 28 . . . . . . . . . Saint-Saéins. c) Allegro vivace.
(Herr Alfred Krasselt.) (Herr Fr. Ondricek.)
10 Minuten Pause. . Ouverture zu ,Leonore No. 3
. »Festklinge«,symphonische Dichtung Lészz. | Cdur op. 72 . . .
. Lieder: . Violinsoli:
ay Caro mio ben. . . . . . Giordan. a) Abendlied . . . . . . . Schumann.
b) Ich grolle nicht . . . . . Schumann. b) Romanze G-dur . . . . . DBeethoven.
c) Sancta Maria, Hymne . . . ZFaure. o) Erlkénig . . . . . . . Ernst
(Sign. & Andrade.) | (Herr Fr. Ondricek.)
. Klavier-Soli: 10 Minuten Pause.
a) Notturno E-moll op. 72 No. 1 Chopin. ) Symphonie No. o R
b) Tarantella di Bravoura . . LZLizszt S Symp (mit: Sooli ?m:l) g:(l)lr)op 1-; Beethvin.
(Herr Fr. Lamond) a) Allegro ma non troppo.
. Verwandlungsmusik und Schluss des b) Allegro vivace.
I. Aktes aus dem Biithnenweihfest- c) Adagio.
spiel Parsifale (mit Chor). . . R. Wagner. d) Finale.

Beethoven.

Liederbegleitung: Herr Jos. Schmid. — Concertfligel: Kaim.
M@ Texte siehe Seite 11 ff. -~}

371
19.-21. Oktober 1895

371 Siehe: A. Ott, 1985, S. 53.
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II. (76) CONCERT

Kammermusik-Abend i ,,Bayerischen Hof*
unter freundlicher Mitwirkung
von Friulein MARIE PFENDER
Friulein LILLY BURGER
und der Bldservereinigung ,,DIE BOGENHAUSER¥%
unter Leitung des k. Hofmusikus SCHERRER

—— =

PROGRAMM

FUNF TRIO-SAETZE fiir Violine, Viola und
Violoncell:

1) Erster (einziger) Satz eines unvollendeten

Trios in Bdur, S. W. Serie VI . . . . . Franz Schubert

2) Scherzo aus op. 35 No. IV . . . . . . L. Boccherini
3) Adagio aus dem Divertimento No. 7 . . . W. A. Mozart

4 u. 5) Menuetto und Presto, Finale Ddur. . Jos. Haydn
(Die Herren: Dr. Gust. Schulze, L. und H. Schénchen)

SCHON GRETLEIN, ein Cyclus von 7 Gesiingen
von M. v. Fielitz, fiir eine Frauenstimme mit
Klavierbegleitung componirt, op. 15 . . . Alex. ». Fielitz

(Frl. Pfender),

STUCKE FUR ALTHISTORISCHE INSTRUMENTE:

Prasentir-Marsch . . . . von Kdnig Friedrich Wilhelm III.
Menuett . . . . . . . . .+ +« &+ + « Componist unbeksant
(4 Blochfidten, Guitarre, Trumbscheit und Pauken)

Ave Maria . . . . . . . . + « » « Arcadelt
(4 Blochfidten) (c. 1540)

Rondo. . . . . . . + « « « « o« » Mozart

(3 Blochfidten)

Polonaise . . . . . . . . . « « Pleyel
York’scher Reiter-Marsch. 13511831
(4 Blochfisten, Guitarre, Trumbscheit und Pauken)

2. Mirz 1899

372 Siehe: Orchesterverein 1980, S. 34.
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Kaim-Saal.

II. (80.) CONCERT

Vormittags 11 Uhr.

B ——

PROGRAMM

ZWEI ORGELSTUCKE (in der dorischen
Tonart).
a) Kyrie
b) Ricercar cromatico . . . . Gir. Frescobaldi
(1583—1644).
(Frl. Elfriede Schunck.)

SONATE fiir Klavier und Violoncell, C-dur,
op. 7 « + + + « « « + o« .« . Heinrich XXIV.
Fiirst Reuss.
Allegro moderato. — Presto assai. —
Adagio. — Finale, Presto,
(Die Herren Prof. Heinrich Schwartz
und Heinrich Schénchen.)

VIER LIEDER fiir Tenor:
a) Nachtgebet (Manuscript) . . . .
b) Mit dir durch die stille Nacht (Ma- E. A. Boehe.
nuscript) . . « @ @ B & 3
c¢) Die drei Zigeuner . . . . . Frz, Liszt.
d) Begegnung. . . . . . . . Hugo Wolf.
(Herr Dr. Wilhelm Sieber.)

QUARTETT fiir Klavier, Violine, Viola
und Violoncell, {Manuscript) . . . Wilh. Fartwdngler.
Introduzione, Allegro — Romanze. —
Scherzo. — Quasi Fantasia.
(Die Herren: Wilhelm Furtwdngler,
Dr. Gustav Schulze, L. u. H. Schdnchen.)

ANDANTE SOLENNE fiir Orgel u. Streich-
orchester, op. 28 . . . . . . . G. Sgambati.

373

2. Februar 1900

373 Siehe: Orchesterverein 1980, S. 32.
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Orchester-Verein.

Freitag, den 18. Mai 1900,
.___._.ggg."o-.__-_—

Vortrige

der Bogenhauser Kiinstler-Vereinigung

auf historischen Instrumenten des 17, Jahrh.

COBURGER MARSCH (1761) fiir 4 Blochfioten,
2 Guitarren, Trumbscheit und Pauken.

SARABANDE UND MUSETTE. . . . . . Heinr. Scherrer.
Aus ,, Altfranzdsische Tdnze*, fir 3 Bloch-
fioten.

MENUETT (Autor unbekannt) fiir 4 Blochfldten,
2 Guitarren, Trumbscheit und Pauken.

RONDQO aus einer Serenade .
Fir 3 Blochfléten.

YORK’scher REITER-MARSCH . . .
Fiir 4 Blochfldten, 2 Guitarren, Trumbscheit
und Pauken.

374

18. Mai 1900

374 Siehe: Orchesterverein 1980, S. 35.
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Kaim-Saal.

I1I. (89.) CONCERT

Dirigenten: FELIX SCHREIBER; CARL EHRENBERG.

7

PROGRAMM.

CONCERT, G-dur No. 8 . . . . . . J.S. Bach

Fiir concertirende Vieline, 2 Floten ond Streich-
orchester.

Allegro - Andante - Presto.
Die Herren: Dr. SCHULZE, Dr. ADAM,
E. EBENBOCK.
Aus der Oper ,HIOB*. . . . . . . Richard Lederer

Vorspiel zum Il. Akt und Gesang des Hiob an
die aufgehende Sonne.

Herr HANS LIETZMANN.

L d *
*

OUVERTURE zur biblischen Legende . . Hector Berlioz
,Die Flucht nach Egypten* op. 25. comp. 1850

(Die Hirtea versammeln sich vor der Krippe zu
Bethlebhem.)

LIEDER . . . . . . . . . . . Richard Lederer
Herr HANS LIETZMANN.

,AUS DEUTSCHEN MARCHEN® . . . Carl Ehrenberg
Fir grosses Qrchester.

Einleitung — Zwergenspiele — Ké&nig-
sohn’s Brautfahrt.

26. Februar 1902

375 Siehe: Orchesterverein 1980, S. 56.
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Kaim-Saal.

II. 92.) CONCERT

uater giitiger Mitwirkung von Herrn FRIEDRICH MUNTER.
Dirigent: Kapellmeister CARL EHRENBERG.

-—

??I .

PROGRAMM.

CONCERT in b-dur fiir 2 Violen, 2 Viola da Gamba,
Cello u. Bass (6. brandenburgisches) . . . Joh. Seb. Bach
Allegro — Adagio ma non tanto — Allegro.

CONCERT in f-dur fiir Clavier und
Streichorchester . . . . . . . . Wilh. Friedemann Bach
Allegro ma non troppo — Molto Adagio — Presto,
Clavier: Herr FR. MUNTER.

*
*

3. ORCHESTER-SINFONIE in f-dur Carl Philipp Emanuel Bach
Allegro di molto — Larghetto — Presto.

SINFONIE-SATZ fiir Violine in d-dur. . . . . Joh Seb. Bach
Fiir Solo-Violine, 3 Tromp., Pauken, 2 Oboen u. Streichorchester.
Violine: Herr Dr. G. SCHULZE.

Anfang !/; 8 Uhr,

Nach dem Konzert gesellige Vereinigung.

13. Dezember 1902

376 Orchesterverein 1980, S. 16.
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Konigliches Cdeon.

Il. (100.) CONCERT.

Unter giitiger Mitwirkung von:
Friulein VALBORG SVARDSTROM (Sopran), Herrn Professor LUDWIG
MAIER, kgl. Hoforganist (Orgel).
Leitung des Orchesters: HEINRICH SCHWARTZ,
Leitung des Chores: HERMANN ABENDROTH.

.
PROGRAMM,

INTRATA fiir 2choriges Orchester mit Orgel Giov. Gabrieli
instrumentiert von A. Beer-Walbrunn (1557—1613)

DRITTES BRANDENBURGISCHES CONCERT (G-Dur)
fiir 3 Violinen, 3 Violen, 3 Violoncelle und

Contrabass . . . . . . . . . . . . J. 8. Bach
(1685—1750)
Allegro—Allegro.

SCENA MIT RONDO fiir Sopran mit Violinsolo W. A. Mozart
(1756—1791)
Sopran: Friulein VALBORG SVARDSTROM.

Violinsolo: Herr Dr. GUSTAV SCHULZE.

SYMPHONIE in D (Breitk. u. Hiirtel No. 2) Jos. Haydn
(1732—1809)
Adagio, Allegro — Andante — Menuetto —
Allegro spirituoso.
(Mit dieser Symphonie wurde am 26. Mirz 1881 das 1. Concert des
Orchester-Vereins erdffnet).

£ ] *
*

DER 150. PSALM fiir Chor, Soli und Orchester Anton Bruckner
(1824— 1886)
Sopran-Solo: Frdulein VALBORG SVARDSTROM.

Violin-Solo: Herr Dr. GUSTAV SCHULZE.
Chor: ORCHESTER-VEREINS-CHOR.

Nach dem Concert Festbankett im Kiinstlerhaus, 8 Uhr,
(Zur Beteiligung Anmeldung nétig.)

11. Dezember 1904

377 Orchesterverein 1980, S. 18.
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Kaimsaal.

III. (101.) CONCERT.

Unter gitiger Mitwirkung von:
Frau MARIE SCHUNK (Sopran), Herrn Professor LUDWIG MAIER
kgl. Hoforganist (Orgel.)
Leitung des Orchesters: HEINRICH SCHWARTZ
Leitung des Chores: HERMANN ABENDROTH.

2=

PROGRAMM.

CANTATE ,WACHET AUF, RUFT UNS DIE STIMME*“
fir Soli, Chor, Orchester und Orgel . Joh. Seb. Bach
(1885—1750)
Sopransolo: Frau MARIE SCHUNK,
Baritonsolo: Herr HANS LIETZMANN,
Violinsolo: Herr Dr. GUSTAV SCHULZE.
Drei Tanzstiicke aus dem heroischen Ballet
»CEPHALE ET PROCRIS® . A. E. Grétry.

(1741—1813)
zu Ltttich-Paris.

Zum Konzertvortrag frei bearbeitet von FELIX MOTTL.
1. Tambourin — II. Menuetto (Les Nymphes de Diane) — IlI. Gigue.

CONCERT FUR KLAVIER, FLOTE UND VIOLINE (in D)
mit Begleitung des Streichorchesters . Joh. Seb. Bach

Klavier: Herr KARL GIULINI,
Fiote: Herr Dr. ADAM,
Violine: Herr Dr. SCHULZE.

Allegro. — Adagio affettuoso. — Allegro.

* *

DREISTIMMIGE FRAUENCHORE op. 31 Ludwig Thuille
mit Begleitung des Orchesters, instrumentiert
von HERMANN ABENDROTH

8) ,,Waldeinsamkeit“
b) ,,Der Schalk®

L,WEIHE DER NACHT“ . . . . . . . Fritz Neff.

fiir gemischten Chor mit Orchester.

UNGARISCHER MARSCH fiir Orchester . Schubert-Liszt.

15. Mirz 1905

378 Orchesterverein 1980, S. 24.
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Erloserkirche (Schwabing).

II. (104.) CONCERT.

Unter giitiger Mitwirkung von:

Frau MARIE BURGER-MATHIS, Fridulein MARIE HENKE,
Friulein ELISABETH FENNER, Herrn Dr. OTTO BRIESE-
MEISTER, Herrn EDUARD RITZINGER, Herrn HANS
LIETZMANN.

>
WEIHNACHTS-ORATORIUM

nach den

Evangelisten Lukas und Matthius

von

JOHANN SEBASTIAN BACH.

(1685—1750.)
Fir Chor, Soli, Orchester und Orgel.

Evangelist: Herr Dr. OTTO BRIESEMEISTER (Berlin).
Sopran-Solo: Frau MARIE BURGER-MATHIS (Aarau).
Alt-Solo: Friulein MARIE HENKE.
Tenor-Solo: Herr EDUARD RITZINGER.
Bass-Solo: Herr HANS LIETZMANN.
Orgel: Fraulein ELISABETH FENNER.

Leiter der Auffiihrung:
Herr HANS SCHILLING-ZIEMSSEN.

Textbiicher mit Erlduterungen liegen auf an der Kasse von
Max Schulze, Odeonsplatz 12.

379

8. Dezember 1905

379 Orchesterverein 1980, S. 25.
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Allgemeiner Deutscher Musikverein. Ortsgruppe Miinchen.

== KGL. ODEON. —

Montag, den 17. Dezember 19006, abends 7'/, Uhr:

—— Auffihrung ——

yon

Cantaten . Joh. Seb. Bach.

Ausfiihrende:
Soli:
Aaltje Noordewier-Reddingius - Anna Schnaudt
Amsterdam (Sopran) (Alt)
Ludwig Hess Dr. Felix von Kraus
Kammersinger, Berlin (Tenor) K. K. Kammersinger, Wien (Bass).
Chor:
Porges’scher Chorverein, Orchester-Vereins-Chor.
Orgel:
l.udwig Maier, K. Professor.
Orchester;
Orchester-Verein.
Leiter der Auffiihrung:

FELIX MOTTL

K. Generalmusikdirektor.

—— Preis 20 Pfg. ——

17. Dezember 1906

380 Orchesterverein 1980, S. 26.
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=—— Preis 25 Pfennig. ——

Konzertgesellschait fiir Chorgesang e.V.

(Vereinigung des Porges'schen Chorvereins und des Orchestervereins-Chores.)

TONHALLE.

Montag den 7. Marz 1910, abends 7 Uhr

Joh. Seb. Bach
Johannes-Passion

fiir Chor, Soli, Orchester und Orgel.

Ausfiihrende:

Sopran: Hedwig Schmitz-Schweicker, Berlin.
Alt: Adrienne von Kraus-Osborne, Miinchen.
Tenor (Evangelist: Kammersdnger Felix Senius, Berlin.
Bariton (Jesus): K. Hofopernsidnger Hermann Weil, Stuttgart,
Bass (Arien): Professor Dr. Felix von Kraus, Miinchen.
Bass (Petrus, Pilatus): Bonifaz Koibinger, Miinchen.
Orgel: Professor Ludwig Maier, Miinchen.
Chor: Die Konzertgeselischaft fiir Chorgesang.

Das Konzertvereins-Orchester.

Leitung : Ludwig Hess.

Konzert- Arrangement: OTTO BAUER, Kgl. Bayer. Holmusikalienhandlung,
Piano-Magazin, Maximilianstrasse 5. Telephon 1839.

7. Marz 1910

381 K. P. Richter 1985, S. 146.
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Voranzeige

NEUE MUSIKFESTHALLE
Mittwoch, den 14. September, abends 7'/, Uhr

G. F. Hindel

,DEBORAH"

Oratorium in 3 Teilen fiir Soli, Chor, Cembalo,
Orgel und Orchester
(Einrichtung von Friedrich Chrysander)
Erste Auffiihrung in Miinchen

durch den
Riedel-Verein Leipzig
Dirigent:
Dr. Georg Gohler
Mitwirkende:
Sopran: Kammersingerin Elsa Hensel-Schweitzer (Frank-
furt a. M.)

Alt: Ilona K. Durigo (Budapest)
Tenor: Kammersidnger Felix Senius (Berlin)
Bafi: Carl Lejdstrom (Stockholm)
Orgel: Adoli Hempel (Miinchen)
Cembalo-Part: Wolfgang Ruofi (Miinchen)
Preise der Platze

(einschlieBBlich Ausstellungs-Eintritt)

Logensitze und I. Parkert . . . . . . M. 6.50 o RINE e nio: o w0 miie w10 0w ow e S
Parterre-Ring . . . . . . .. . ..M. 55 A T I R R M. 2.50
Il.Parkent . . ...........M4SO RLERIM. GG 5 6 W% & 5 e 5 w5

Billettverkaufsstellen:

Bayer. Reisebureau Schenker & Co., Promenadeplatz 16 (Tel.4700)
ImAusstellungspark: Zigarrengeschaft Zechbauer, neben dem Theatercafé.

382

14. September 1910

382 Siche: Jugendstil-Musik? Miinchner Musikleben 1890-1918 (Ausstellungskatalog zur Ausstellung der Bayeri-
schen Staatsbibliothek Miinchen 19. Mai bis 31. Juli 1987), Wiesbaden 1987, S. 54.
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VORANZEIGE.

Wilhelm Friedemann Bach

Ged&chtnisfeier

zur 200. Wiederkehr seines Geburtstages (22. Nov.1710)

ZWEI FESTKONZERTE

veranstaltet von

Ludwig Schittler

MITWIRKENDE:
Marte M3hl-Knabl (Sopran), Panl Gerhardt {Orgel), Anton Huber
ioline), Richard Lauschmann (Oboe), Wilhelm Sieben (Viokne),
f. August Schmid-Lindoer (Klavier), Emmeran Stoeber
(Violoncello), Georg Stoeber (Klavier),

Kammerorchester: Mitglieder des Konzertvereinsorchesters.
Dirigent: Jan Ingenhoven.

JAHRESZEITEN-SAAL

Sonntag, den 20. November, abends 7'k Uhr

KAMMER-KONZERT

PROGRAMM:
1. Ricercata fiir Streichorchester
2. Sonate (H-dur) fiir Violine und Klavier . .
3. Concerto grosso, op. 3, Nr. 11
4. ginfonia far 2 Floten und Streichorchester
5. Sonate fiir 2 Violinen allein
6. Siciliano fiir Oboe, Violoncello und Klavier |- W. Fr. Back
7. Concerto fiir 2 Klaviere und Orchester

SAmtliche Telle des Programms gelangen hier zur ersten Anlihrung.

20. November 1910

383 K. P. Richter 1985, S. 147.
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Minchen. — K. Odeon.

Konzertgesellschaft fur Chorgesang
Dirigent: K. Prof. Eberhard SCHWICKERATH.

lll. Konzert

Charfreitag, den 21. Marz 1913, 7'/: Uhr

Grosse Passionsmusik

nach dem Evangelisten Matthdus

fir Soli, Doppelchor, Knabenchor, Doppelorchester und Orgel

Solisten:

Orgel:
Violinsolo:
Fldte:

von Joh. Seb. Bach.
ELISABETH OHLHOFF aus Berlin (Sopran)
MARTHA STAPELFELDT aus Berlin (Alt)

Hofopernsédnger AUGUST GLOBERGER aus Darmstadt
(Tenor — Evangelist)

KammersédngerJULIUS VON RAATZ-BROCKMANN aus Berlin
(Bariton — Jesus)
HANS MEIER (Bass).

K. Professor LUDWIG MAIER, Hoforganist.
Konzertmeister ERHARD HEYDE.
NIKOLAUS KOULOUKIS.

Oboe und Oboi da caccia;: MAY. LEUCHT, JULIUS SCHROTER und

Knabenchor:

OSKAR FLECHSIG.

Schiler des Wilhelms-Gymnasium. Leiter: K. Chordirektor
HERMANN MEILBECK.

21. Mirz 1913

384 K. P. Richter 1985, S. 156.
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Ronzert-Geselischaft fiir €horgesang Miinchen ¢. U.

Dirigent: Professor Eberhard Schwickerath

Zum Besten des stidt. Wohlfahrtsausschusses

Sonntag, den 13. Dezember 1914, abends 7'/, Uhr

in der St. Lukazkirche

Auffihrung geistlicher

Vortragsfolge

. Fantasie c-moll fiir Orgel .
Ludwig Maier
. Geistliche Chore a cappella:
a) O bone Jesu . . .+« « . . . . . DPalestrina
b) Ecce quomodo montur ;ustus « + + +« « + . . Ingegneri
c¢) Ave Maria . .. . . . . . AHArcadelt
. Largo aus dem Konzert fur zwei Violmen y, my e Bach
Litli und Alexander Petschnikoff. — Ludwig uaier
. Geistliche Lieder mit Orgel
a) Komm siiBer Tod . . T
b) Gib dich zufrieden und se1 stllle i B BB }
Valdis Zerener
. a) Gebet: ,,Verleih uns Friedem“ . . . . . . .
b) Der 43. Psalm, achistimmig a cappella . : } Mendelssohn
. Arie: ,Ich weiB, daB mein Erldser lebt" a. d. ,Messias* Hifindel
Valdis Zerener
a) Recitativ und Arie: ,Das Volk, das im Dun-
keln wandelt", a. d. ,Messias“ . .
b) Arie: ,,Sohn, sieh’ deinem greisen Vater qnlllt
die Trédne' a. ,Deborah* : B W o#
Paul Bender. — Ludwig Maeer

. Rltniederldndisches Dankgebet fiir Chor mit Orgel
. Gemeindegesang. Choral: ,,Ein’ feste Burg ist unser Gott*.

Bach

Hiéndel

Kartenverkauf: Otto Bauer, K. B. Hofmusikalienhandlung, MaximilianstraBe 5
Telephon 20509.

385

13. Dezember 1914

385 Siehe: A. Wiirz: Die Geschichte des Philharmonischen Chores, in: Die Miinchner Philharmoniker von der
Griindung bis heute, Teil I, hrsg. v. Regina Schmoll gen. Eisenwerth, Miinchen 1985, S. 210.
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Preis Mk. 1.—

Ronzert-@eselisdaft fiir Chorgesang, ¢ .

Dirigent: Professor Eberhard Schwickerath.
e T

ODEON

Freitag, den 19. November 1920, abends 7% Uhr

Geistliche Chore und Madrigale

aus der

Bliitezeit des A-cappella-Gesangs

L
VORTRAGSFOLGE:

1. Geistliche Chére.

a) Adoramus te (vierstimmig) . . . . . . . Jacopo Antonio Perti
b) Crucifixus (sedisstimmig) . . . . . . . . . Antonio Lotti

c) Ave Maria (vierstimmig) . . . . . . Jakob Arcadelt

d) Hodie Christus natus est (funfsummlg] . . . Jan Pieters Sweelinck

2. Altitalienische Madrigale.
a) Soave fia il morir (finfstimmig) . . . . . . Giovanni Pierluigi Palestrina
b) Scaldava il sol (fiinfstimmig) . . . . . . . Luca Marenzio
¢) Pastorella graziosella (fiinfstimmig) . . . . . Orazio Vecchi
d) ,O che bon echo* (Vilanella, achtstimmig) . . . Orlando di Lasso

3. Altenglische Madrigale.

a) Siies Lieb (vierstimmig) . . .+« . . . John Dowland
b) FlieSet dahin, ihr Tridnen (vmrstxmmlg) . . . John Bennet
o) Feu'r, Feuw'r (Tanzlied, finfstimmig) . . . . . Thomas Morley

4. Altdeutsche Madrigale.

a) Jungfrau, dein schon Gestalt (vierstimmig) . . Hans Leo Hasler
b) Hans und Grete (vierstimmig) . . . . . ... Johann Eccard
¢) Rundadinella (Rundgesang, fiinfstimmig) . . . . Johann Hermann Schein

Kassaeroffnung 7 Uhr Ende nach 9 Uhr

Kartenverkauf von 9—1 und 3—6 Uhr bei Otto Bauer, Hofmusikalienhandlu::g, Klaviermagazin
Maximilianstr. 5 B Telephon 20509 Waurzerstr. 16

.

19. November 1920

386 K. P. Richter 1985, S. 152.
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MUENCHENER BACH-YVEREIN E.V.
Odeon, Donnerstag den J8. Desember 1924, abends 71/, Ubr
Offentlidhe Hauptprobe, Dienstag, den J 6. Desember
abends 71/, Ube

»
Srweites Ronsert
Jobann Sebaftian Bady
Weibnadytsoratorium

nady den Evangeliften Lutas
und Matthaus

%

Leitung
Dr. Ludwig Landshoff
Gefangs-Soli

Phbilippine Landsboff 7 Srieda Rlink - Emil Graf 7 &einrich RebEemper
Sopran Al Tenor Baf

TInftrumental-Soli
Otto Vrieslander / Sermann Sagerer » Rarl Snoect
Cembalo ©rgel Dioline

Paul Stammann / Nax Leudyt 7 Julius Schroeter 7 Rarl Rittner
Fidte Oboe damore ©boe d'amore Trompete

Das Rongertvereins
Ordyefier

»

Bag¥lavicr (Cembalo mit modulationsf &pigem Ton)
von Bacl Uldnbdlee-Sdeamm
Rofenftrafes

18. Dezember 1924

387 Siehe: K. Dorfmiiller: Zum Miinchener Musikleben wihrend des Ersten Weltkrieges und der Nachkriegsjahre,
in: 100 Jahre Miinchner Philharmoniker, hrsg. v. d. Direktion der Miinchner Philharmoniker, Miinchen 1994, S.

126.
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KONZERTGESELLSCHAFT FUR CHORGESANGE.V.

Leitung: Dr. HANNS ROHR

IV.KONZERT/ODEON

Mittwoch (Vorabend), den 14. und Donnerstag (Konzert), den 15. Januar 1925
abends 77/, Uhr

Eine heitere Abendmusik
Friedrich dem Grof8en

SO L] STE N:

VOKAL INSTRUMENTAL
Hedwig FaBibaender- Basel (Violine)

Margarete Burckard-Rohr (Sopran)
Gabriele von Lottner (Cembalo)

Beatrix Dart (Koloratursopran der

Staatsoper)
Julius Gless, Kammersinger (Bal) Karl Rittner, Kammervirtuos (Bach-Trompere)

Max OBwald (Tenor) Paul Stammann (Fldte)

Christian Dobereiner (Viola da Gamba)

Leitung: Dr. HANNS ROHR

CHOR
DIE KONZERTGESELLSCHAFT FUR CHORGESANG

ORCHESTER
DAS KONZERTVEREINS-ORCHESTER

CEMBALO
KARL MAENDLER-SCHRAMM
Rosenstralle 5

388

15. Januar 1925

388 K. P. Richter 1985, S. 147.
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Konzert-Gesellschaft fiir Chorgesang €. V.
Leitung: DR. HANNS ROHR

V. Konzert: ODEON

Mittwoch, den 1. April 1925: Offentl. Hauptprobe
Donnerstag, den 2. April 1923: KONZERT
abends T's: Uhr

HANDEL:

[srael in Egyp

e TR DT R T LR E R LR TR L ELLER AU REEL TR L DR L)

Leitung: DR. HANNS ROHR

Solisten:

RITA BERGAS FRIEDA KLINK GEORG GRAUERT
(Sopran) (Alt) (Bass-Bariton)

HANS HERITANN NISSEN
(Bass-Bariton)

Orgel: Cembalo:
HERI'TANN SAGERER CHRISTIAN DOBEREINER

Chor:
Die Konzert-Gesellschaft fiir Chorgesang

Orchester:
: 2 Das Konzertvereins-Orchester

Cembalo: K. Maendler-Schiramm, I'liincdhen, Rosenstrafe 5

389

2. April 1925

389 K. P. Richter 1985, S. 145.
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Beyerischer Volksbildungsverband.

Konzertsaal Beyerischer Hof.

49’&59:1::;;, decn 29, ¥Brz, ebenés 8 Uhr.-ze’

Konzert

des Ncuen Orchester-Vereins E.V. Mlnchen.
Leitung: Hellmut Kellermann
Solisten: L: Stedelmann (Elavier)
Valther Bader, Erika Schulzse (Violine)
Wilhelm Edenhofer: (Cecllo).

Vortragsfolge:
1. Eonzert F-dur Hindel
fiir Streickorchester, 2 obligate Violinen
und obligates Violoncell
Andante larghetto - Allegro - Largo - Allegro
2. Elavierkonzert No.12 A-dur Hozart
Allegro - Andante - Allegretto .
3. Divertimento cp.67 f.kleines Orchester Paul Gracner

Allegro vivace - Allegretto scherzando -
Larghetto - Un poco allegretto: congrazia — Allegro.

EKartcn zu 1 4 bei Halbreiter (Procenadeplatz) und an
der Abendkasse,

Eonzertfliigel Steinwsy der. Firma Schracn.

390

29. Mirz 1926

390 Orchesterverein 1980, S. 64.
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Erstauffithrung in Miinchen

ODEON ODEON
Mittwodh, den 21. Marz 1928, abends 7'/ Uhr

Auperordentlidies Konzert
des Ronzertoereins Miindyen e. 3.

LEITUNG:
Siegmund von Hausegger

Die Runft der Fuge

von J. S. BACH (bearbeitet von Dr. Wolfgang Griser)

MITWIRKENDE :
Das verftarfte Ronzert » Vereins - Ordjefter

Das Mindjner Streidygquartett
Jani Szanto, Felix Saupe, Ph. Haas, Jos. Disclez

Cembali: Li Stadelmann Orgel: Dr. Emanuel Gatsder
,,  Anna Spedner

SITZPLATZE: Mk.10.—,Mk.& —, Mk.6.- ,Mk 4 — , Mk 3 —
STEHPLATZ: Mk. 2.50
KATEGORIEKARTEN: Mk. 2. — und Mk. 1.50

Mitglieder und Abonnenten des KKonzertvereins erhalten
an der Tageskasse der Tonhalle auf allen Sitz-Platzen
25 Prozent Ermifligung

Vorverkauf: Tageskasse der Tonhalle; Musikalienhandlung Otto Bauer,
Maximilianstr 5, Musikalienhandlung Hieber, Marienplatz ; Kiosk Lenbadhplatz,
A.Scdhmid N f,Residenzstr.7, O. Halbreiter, Promenadepl.; Seyffert, Amalienstr.31

Bitte wenden'

21. Mirz 1928

391 K. P. Richter 1985, S. 149
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Zur gefl. Beachtung!
3. 8. Badys , Kunft der Fuge”’

in der Bearbeitung von Dr. Wolfgang Gréser

ERST-AUFFUHRUNG IN MUNCHEN

Leipzig hat im vergangenen Jahre eine ,.sen-
sationelle Ur- Auffiihrung‘ gehabt: Prof. Karl
Straube brachte in der Thomaskirche Joh. Seb-
Bachs ,,Kunst der Fuge‘ in der orchestralen
Bearbeitung von Wolfgang Griiser. Die gigan-
tische Schopfung wirkte wie eine vidllig neue
Offenbarung des Bach'schen Genius. Das Bemer-
kenswerte an dieser Auffithrung war: ein Werk,
das bislang zwar als eine ungemein kunstreiche,
aber mehr oder weniger abstrakte kontrapunk-
tische Arbeit galt, erwacht in der Individuali-
sierung der einzelnen Stimmen durch die Instru-
mente des Orchesters zu einem inneren Leben
von so bezwingender Kraft und GriBe, daB es
an kiinstlerischer Bedeutung und Unmittelbar-
keit der Wirkung den Passionen des Meisters
als ebenbiirtig an die Seite gestellt werden muf.
Die neuerstandene Schiépfung wird nun auch in
Miinchen erklingen, und zwar in einem aufler-
ordentlichen Konzert des Konzertvereins, das
unter Leitung von Geh.-Rat Prof. Dr. Siegmund
von Hausegger, am Mittwoch, den 21. Miirz, im
Odeon stattfindet

Samstag, 17. Mirz 7'/2 Uhr Tonhalle
w0 Dr. Y00lfgang Grafer
iiber

Die Kunft der Fuge
Reserv. Platz Mk. 1.— / Sitzplatz, unnumeriert Mk. —.50

Mit Riicksicht auf die groBe Nadhfrage, wird rechtzeitiger Kartenkauf
empfohlen. Der Inhaber einer Konzertkarte hat freien Zutritt zumVortrag

392

21. Mirz 1928

392 K. P. Richter 1985, S. 150.
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Freitag, den 25. Oktober 1929, abends 8 Uhr Tonhalle

2.VOLKS-SYMPHONIE-KONZERT

Dirigent: DR.FRIEDRICH MUNTER als Gast

PROGRAMM

DIE SYMPHONIE

von ihren frithesten Anfingen bis zur Gegenwart

ERSTER ABEND
1. PHIL. EM. BACH: Sinfonia (D-dur)

a) Allegro di molto
b! Largo
¢) Presto

2. JOS. HAYDN: Svmphonie (Es-dur) (Nr.1 der Londoner Symphonien)

a) Adagio — Allegro con spirito
b} Andante

¢! Menuetto

d) Allegro con spirito

3. W. A_MOZART: Svmphonie C-dur, K. V. 551 (sog. Jupitersymphonie)
a) Allegro maestoso
bl Andante
<) Menuctto {Allegretto) — Allegro molto

Fintritt: Sitzplatz Mk, 1.—, Stehplatz Mk.—70, Kutegorickarte Mk, —.50
25 Prozewt Ermiifiigung bei Abnanhme von 10 Harten

Kassencréffnung 7 Uhr = Beginn % Uhr ~ Ende gegen 9« Ubr

393

25. Oktober 1929

393 K. P. Richter 1985, S. 154.
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Kiinstlerhaus Lenbachplatz Donnerstag, 28. April 20 Uhr 30

DIE LUKAS-PASSION

nach einer Handschrift von Joh. Seb. Bach
mit Projektionen nach Holzschnitten des 15. Jahrhunderts

LEITUNG: CARL ORFF

Solisten: Emil Grof, Max Hartmann, Adolf Schoen, Otto Goebel.

Turbae: Hanna Eschenbriicher, Else Hahn, Josefine Gudden, Hedwig Hegnauer,
Adolf Schoen, Rudolf Krallinger, Karl Heinz Grono, Hermann Zellner.

Kammerchor und Kammerorchester.

Cembalo: Anna Speckner.
Cembalo der Firma Maendler-Schramm, Rosenstrafie

Elntritt: fir Mitglieder des Minchner Kunstlerhausvereins v. der Yereinigung fur zeitgendssische Musik
Mk. 1.— incl. Stever und Garderobe

Kartenvorverkauf nur Kinstlerhaus gegen Vorweis der Mitgliedskarte
fur Gaste . Mk. 2.— incl. Sfeu-r und Garderobe
KarlanvorvorknufnurMunkuhonhundlg o. Merld Promenadeplatz. A.Schmid, Residenzstr.

394

28. April 1932

394 Siehe: C. Orff 1975, S. 143.

147



MUNCHENER BACHVEREIN E.V.
Sonntag, 30. Oktoggls-ol:fz abends 730 Uhr

E I NF UHRUNG

Mit dem Z , von Bild und Musik
wird der Versuch unnmomm-n. dan G-m dnr cufgafﬁhr!-n Werke und
den Stilwillen ihrer Epochen auf eine Weise zu ver-
mitteln. Steffanis >Niobec ist hofische anlropar des Barock. Traettas
2Antigonec ist eine Opor aus dem Zeitalter der Empﬂndwmkolr Bei
beiden Werken ist auf die Schau-
gepranges nicht weniger Wert gelegt worden als “auf die reine Musik.

LEITUNG: CARL ORTEFFTF
SPRECHER: HELLMUTH RENAR

PROGRAMM

I
AGOSTINO STEFFANI
(1654-1728)
SINFONIE, 3 ARIEN UND FINALE
AUS DER OPER
»NIOBE«
AUFGEFUHRT IN MONCHEN 1488
AMPHION: FELICIE HONI-MIHACSEK
Il
TOMMASO TRAETTA
(1727-1779)

ARIE UND CHOR, REZITATIV UND ARIE
AUS DER OPER

»ANTIGONE«
ANTIGONE: FELICIE HONI-MIHACSEK
m.
CHRISTOPH WILLIBALD V. GLUCK
(1714-1787)
»DE PROFUNDIS«
ORGEL: KARL HOLLER
O R e T R T N R

DER CHOR UND DAS ORCHESTER DES MUNCHENER BACHVEREINS
CEMBALO: KARL MARX
Cembalo Carl Maendler-Schramm, RosenstraBe 5
Die Ongmale zu den Llichtbildem (von Stuber, Wening, Kisel, Alessandro Galli Bibiena v. a.) hoﬁnden
sich in der Graphischen Sammlung, im Historischen Stad und im Th in

WEITERE VERANSTALTUNGEN:

19. Januar 1933: Jean-Philippe Rameau
Zyr 250. Wiederkehr seines Geburtsjahres
Motette >In Convertendog, Szene a. d. Ballett-Oper sles Indes Galantese

5. April 1933: Heinrich Schiitz (1585-1672)
»Historia der Auferstehung«

April 1933: Lukaspassion

Mai 1933: »Philothea, Anima deo Chara«
Minchener Jesviten Drama, 1643

30. Oktober 1932

395 Siehe: C. Orff 1975, S. 127
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ner Bac
o0 oc‘ c Cherubinsaal 6 pe" o

M“ Sonntag, den 4. Dezember 1932
Leitung: Carl O1ff

Programm

Jos. Haydn
Zwei kleine Marsche fir Blaser®

Trompetenkonzert
Solist: Georg Donderer

Pause

»Ariadne auf Naxos«

Duodrama von Georg Benda 1722-1795
dargestellt als Marionettentheater

Ariadne: Erika Mann, Oreade: Therese Giechse, Theseus: Albert Lippert
Gesamt-Ausstattung: Theaterklasse Preetorius (Ruth Wagner, Willy Heinold)
MarionettentGhrang: Wilhelm Door, Walter Oberholzer
Puppen geschniizt von Walter Oberholzer
Marionettenbahne: Hilmar Binter

Jos. Haydn
Kleiner Marsch*

Das Orchester des Minchener Bachvereins

Aus Mozaris Brief an szinen Vater vom 12, November 1778

.Die Seilerische Truppe ist hier, die Ihnen schon per Renommé bekannt sein wird;: — Herr von Dalberg ist
Director davon; — dieser 1856t mich nicht fort, bis ich nicht ein Duodrama componier? habe, und in der That
habe ich mich gar nicht lange besonnen; — denn, diese Art Drama zu schreiben habe ich mir immer gewun-
schen; — ich welb nicht, habe ich lhnen, wie ich das ersie Mal hier war, etwas von dieser Art geschrieben? —
ich habe damals hier ein solch Stock zweimal mit dem grobten Vergntigen auifthren gesehen! — In der That —
mich hat noch niemals etwas so surprenirtl — Denn ich bildete mir ein so was wirde keinen Effect machen! —
Sie wissen wohl, daf da nicht gesungen, sondern declamiert wird — und die Musique wie ein obligirtes Recitativ
ist — bisweilen wird auch unter der Musique gesprochen, welches alsdann die herrlichste Wirkung thut! — wes
ich geschen, war Medea von Benda; er hat noch eine gemacht, Ariadne auf Naxos, beide wahrhaft foriretilich;
Sie wissen, dab Benda unter den lutherischen Kapellmeistiern immer mein Liebling war; ich liebe diese zwel
Werke so dab ich sie bei mir tthre .. .

*In Partitur gebracht von Ds. Hans David

I

396

4. Dezember 1932

396 Siehe: C. Orff 1975, S. 146.
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MUNCHENER BACHVEREIN E.V.

FREITAG, 31. MARZ 8 UHR 15 ABENDS, KUNSTLERHAUS

Hiftoria

der frolidhen und Siegreihen
Aufjerftehung unjers einigen Lrldjers
und Seligmadyers Jeju Chrifti

Jan die Mujic fiberjepet
bdburd) Heinrid) Schiigen
1623

GESAMTLEITUNG: CARL CORFF
LEITUNG DER FERNCHORE UND SOLISTEN: KARL MARX
TECHNISCHE EINRICHTUNG : TELEFUNKEN
(Ing. A. Stiegler und Ing. G. Prell)

Evangelist: Max Hartmann
Jesus: Max Meili, Ernst Franck

Die Gbrigen Colloquenten
(Maria Magdalena, zwei Engel, dreiWeiber, Jingling im Grabe,
zweiManner, Chleophas und sein Geselle, der Hohepriester):
Hanna Eschenbricher, E.Hahn, Grete Molsen, Ernst Franck,
Otto Goebel, Hanns Heinz Hamer

Viola da Gamba: Christian Ddbereiner, Folkmar Langin,
Rolf v.Leyden, Karl List, Erich Wilke

Cembali: Li Stadelmann, Maria Fahmiller
Fiotenorgel: Bernward Beyerle

Cembali aus der Firma Mandler-Schramm, Miinchen, Rosenstrafle
Orgel von Orgelbaumeister Magnus Schmid, Miinchen, Blutenburgstr. 54

31. Mirz 1933

397 Siehe C. Orff, S. 190.
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VIII. Verzeichnis der verwendeten Abkurzungen

Die verwendeten Abkiirzungen entsprechen, so weit dort vorhanden, den gédngigen Standards im
New Grove Dictionary.

AMIE o Archiv fiir Musikforschung

AMW .ot Archiv fiir Musikwissenschaft

AMZ oo Allgemeine Musikalische Zeitung
BayHStA ..o, Bayerisches Hauptstaatsarchiv

BIb o, Bach-Jahrbuch
BMLO.....oooiiiiiieeeeeeeeeeee s Bayerisches Musiker-Lexikon Online

BNM ..o Bayerisches Nationalmuseum
BSB.oooieeee e, Bayerische Staatsbibliothek
DvfaM....ccooiiiiiiiieee, Deutsche Vereinigung fiir alte Musik

IGT oo, Internationaler Gitarristentag

IGV e Internationaler Gitarristen-Verband

LAMZ ..o Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung
MI Die Musikforschung

MGG ...t Die Musik in Geschichte und Gegenwart
NBGL ...ttt Neue Bachgesellschaft Leipzig

NGD oot New Grove Dictionary

NZM Lottt Neue Zeitschrift fiir Musik

SIMG ..ot Sammelbédnde der Internationalen Musikgesellschaft
ZEM oo Zeitschrift fir Musik

ZI o Zeitschrift flir Instrumentenbau

ZIMG ...t Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft
ZMW it Zeitschrift fiir Musikwissenschaft
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