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Vorwort

Die neu wieder aufgebrochenen Spannungen und Konflikte in Europa geben
unseren Bemiihungen um eine Verstédndigung iiber die musikgeschichtlichen
Grundlagen unseres Kontinents eine besondere Aktualitdt. Kurzfristig sind
sicher keine Ergebnisse zu zeitigen, aber langfristig ist eine Einwirkung
auf das historische Bewusstsein moglich, wenn gut fundierte und wissen-
schaftlich belegte Fakten vorgelegt werden, die ein realistisches Geschichts-
bild iiberzeugend prisentieren. Angesichts der Geschichte der Musikwis-
senschaft ist dies nicht ganz einfach, miissen wir doch auf diesem Wege die
ideologischen Fehleinschidtzungen und Verblendungen, die in Ost und West
unser Fach geprdgt haben, als solche erkennen und klar benennen. Dies
ist insofern brisant, als anerkannte Gréflen des Faches kritisch hinterfragt
und in ihrer Grundausrichtung korrigiert werden miissen. Oft ist es mir
begegnet, dass diese Aufgabe als Denunziation und Demontage anerkann-
ter nationaler Personlichkeiten verstanden wird. In Deutschland betrifft
dies beispielsweise Hans Heinrich Eggebrecht, dessen nationalsozialistische
Uberzeugung und entsprechendes Engagement bis 1945 erst nach seinem
Tode entdeckt und oOffentlich bekannt gemacht worden sind. So grof3 der
Schock und so kontrovers anfanglich die Stellungnahmen auch waren, so
setzt sich doch in der deutschen Musikwissenschaft die Einsicht durch, dass
es sich hier um eine notwendige Aufarbeitung der Fachgeschichte handelt,
die iiber Beweggriinde und Ausrichtung musikwissenschaftlicher Forschung
einen unentbehrlichen Aufschluss gibt. Eine wissenschaftliche Quellenkritik
gerade auch der Sekundérliteratur bedingt die Kenntnis der Grundeinstel-
lung und der Absichten des jeweiligen Autors. So schmerzlich es auch sein
mag, hier sind Anbiederungen hochdekorierter Musikwissenschaftler an die
Méchtigen, die Fiihrer der Nationen sowie an dominante Zeitstromungen
in hohem Mafle zu verzeichnen. Dies gilt iibrigens auch fiir weltberiihmte
Kiinstler wie Richard Strauss ...

Mehrfach schon habe ich auf den geistigen ,Weltkrieg nationaler Mu-
sikkulturen‘ in Europa hingewiesen, der in diesem Zusammenhange aus-
getragen worden ist. Ja, es hat ihn gegeben, zu bestimmten Zeiten und
in bestimmten Zusammenhéngen, vor allem im 20. Jahrhundert. Aber er
pragt keinesfalls die Gesamtheit européischer Musikgeschichte. Die Hero-
en unseres Faches waren wie die Kiinstler zeitbedingten Prégungen unter-
worfen, wie wir heute selbstverstindlich auch. Diese Bedingungen miissen
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wir uns bewusst machen, um von unserem Standpunkt aus die Situation
realistisch einschétzen und Musikgeschichte moglichst wertfrei beschreiben
zu konnen. Bereits Immanuel Kant hat diese Bedingung umschrieben und
ebenso die Kenntnis der Gegenpositionen gefordert. Er schreibt, dass es
einen ,Mann von erweiterter Denkungsart anzeigt, wenn er sich tiber die
subjektiven Privatbedingungen des Urtheils, wozwischen so viele andere
wie eingeklammert sind, wegsetzt und aus einem allgemeinen Standpunkte
(den er dadurch nur bestimmen kann, daf er sich in den Standpunkt ande-
rer versetzt) iiber sein eigenes Urtheil reflectirt®. (Kritik der Urteilskraft,
§ 40, Z.10.) Wissenschaftliche Aufarbeitung der Fachgeschichte bedeutet
keinen Enthiillungsjournalismus mit hdmischer Herabsetzung historischer
Personlichkeiten, sondern eine niichterne Benennung der Positionen und
ihrer zeitgeschichtlichen Bedingtheit. Eine Wissenschaft, die sich dieser
Aufgabe verweigert, verridt ihre eigenen Ideale und macht sich schwerer
Versdumnisse schuldig.

Unter diesem Aspekt stellt dieser Band unserer Mitteilungen eine sehr
bunte Mischung dar, in der die verschiedensten Ansétze der Musikwissen-
schaft zu erkennen sind. (Aus diesem Grunde sind die Beitrage diesmal al-
phabetisch nach Autoren sortiert, nicht wie sonst chronologisch.) Es niitzt
wenig, sie kommentarlos zur Kenntnis zu nehmen, es sollte eine aktive Aus-
einandersetzung damit unser Ziel sein. Die Mythenbildung Jahrtausende
alter Nationalmusik muss ebenso auf den kritischen Priifstand wie entspre-
chende Glorifizierung neuer Avantgardemusik. Die positivistische Auflis-
tung historischer Materialien ist ebenso auf ihren Sinn hin zu befragen wie
die analytische Werkmonografie. Dabei muss vollkommen klar sein, dass es
nicht um personliche Angriffe geht, sondern um ein Ringen um eine Mu-
sikwissenschaft nach historisch-kritischen Maximen. In diesem Sinne steht
eine Beschiftigung mit den européischen Diktaturen des 20. Jahrhunderts
noch aus, die bislang nur in Ansétzen erkennbar ist. In unseren Mitteilungs-
heften spielen sie bislang keine Rolle, ansatzweise haben wir die Thematik
in Symposien angesprochen.! Es ist hochste Zeit, sie niher zu behandeln.
In Leipzig verfolgen wir Uberlegungen, die Musik in européischen Dikta-
turen der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts einmal in einem Projekt
mit internationaler Kooperation zu bearbeiten. Grundlage dafiir kénnte

17.B. Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle
Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig
2002, hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004.
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ein Vergleich des Repertoires sein, das an bestimmten Orten zu bestimm-
ten Zeiten aufgefithrt worden ist. Hier wére unser Ansatz ,Musica migrans
neu zu beleben. Vorarbeiten und exemplarische Studien zu diesem Thema
sind fiir unser néchstes Heft hoch willkommen.

Dank ist allen Autoren und Helfern auszusprechen, die an diesem Heft
mitgearbeitet haben, insbesondere Stephan Wiinsche und Linus Hartmann.
Wie wertvoll ihr Engagement ist, wird schmerzlich bewusst angesichts un-
ersetzlicher Verluste. Ein treuer und als Mitherausgeber unserer Mittei-
lungen im Hintergrund stets engagiert unterstiitzender Mitstreiter ist im
November 2015 verstorben: Eberhard Moller. Wir werden ihm wie so vie-
len Kolleginnen und Kollegen, die in den Jahren des Bestehens unserer
Arbeitsgemeinschaft schon von uns gegangen sind, ein ehrendes Angeden-
ken erhalten.

Dezember 2015
Helmut Loos






Or’GgA BENTSCH (L’viv / Ukraine)

Einige Beitriage zur Geschichte der ukrainischen
Musikfolklore

Die rituelle Volkstradition bildet eine der dltesten Schichten der ukraini-
schen Musikkultur. Sie geht auf vorchristliche Zeiten zuriick, durchlebte
teilweise schwierige historische Etappen, doch bewahrte sie trotz allem das
historische Gedéchtnis des Volkes.

Ukrainische rituelle Volkslieder verkérpern eine Tradition von an die
fiinftausend Jahre. Sie iiberdauerten dank der ununterbrochenen miind-
lichen Kommunikation von einer Generation zur nichsten, wobei sie auf
diese Weise ewige Volksweisheiten weiter vermittelten. Wenn sich auch die
Formen und die Varianten solcher rituellen Gesidnge sténdig dnderten, so
blieben sie doch in ihrem geistigen Wesen unberiihrt. Die Eigenheiten des
volkstiimlichen, poetischen und musikalischen Schaffens, der Brauche und
Sitten der Ukrainer erfassten seit dem 19. Jahrhundert einschliefllich den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts hervorragende Denker, Kiinstler,
Wissenschaftler und Philosophen — meist Ukrainer von Herkunft, wie der
fiir Russland bedeutende Schriftsteller Mikola Gogol (Nikolaj Gogol), der
Linguist Oleksandr Potebné, der Folklorist Filaret Kolessa und der Kompo-
nist Stanislav Ludkevi¢ oder wie der tschechische Ethnologe und Linguist
Ludvik Kuba und andere.

Die Tradierung erfolgte nicht allein iber die memoriale Weitergabe von
Texten, sondern auch iiber miindliche Formeln als theoretische Grundlage
dieser Texte. In dem Improvisationsprozess, in welchem verschiedene ma-
gische, rituelle, kosmogonische Texte individuell variiert wurden, eréffnen
sich Grundideen. Sie sind in Archetypen und Ideogrammen kodiert. Diese
Erkenntnisse waren noch nicht nach Religion und Wissenschaft differen-
ziert, wie in den spéteren schriftlichen Formen. Sie beinhalteten noch die
Einheit von Gedanken und Gefiihlen, waren sie doch in einer Zeit entstan-
den, als die Menschen die Informationen unmittelbar und fehlerlos ,lesen’
und weiterreichen konnten.

Die ukrainische kirchenmusikalische Kultur formierte sich auf der Basis
des ukrainischen rituellen Volksgesanges, der urspriinglichen rituellen Kul-
tur. Sie passte letztere an den kalendarischen Gottesdienst an. Der ukraini-
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sche Erforscher dieses Problems, der zu sowjetischen Zeiten in den Westen
emigrierte Oleksa Voropaj, schrieb dariiber:

Mit dem Christentum brachte Byzanz in die Ukraine ihre Kultur
mit, aber doch ausschliefllich ihre eigene Kultur, keine allgemeine
Kultur. Wir besaflen damals schon unsere Nationalkultur. Waldemar
der Grofie (Volodimir Velikij) fiigte nur die christliche Kultur seiner
[bereits bestehenden] heimischen Kultur hinzu [...].!

Von Anfang an bestimmten die jahrlichen Sonnenzyklen und die Arbeit
der Ackerbauer die Volkstradition der Ukrainer.

Das Ackerbauerjahr teilte sich in zwei Perioden: Frithling-Sommer und
Herbst-Winter.

Die Friihling-Sommer-Periode begann mit der Friihlings-Tagundnacht-
gleiche. Damit fingen das Ackerbauerjahr und das neue Jahr an. Die Mo-
nate wurden vom Marz an gezédhlt. Die Herbst-Winter-Periode begann mit
der Herbst-Tagundnachtgleiche, im September.

Mit den vier Grundpositionen der Sonne im Jahreskreislauf sind die vier
wichtigsten rituellen Feste verbunden: das Osterfest (velik-den, was wort-
lich aus dem Ukrainischen iibersetzt ,groer Tag‘ bedeutet), welches mit
der Friihlings-Tagundnachtgleiche zeitlich abgestimmt ist, das kupalo (ur-
spriinglich ein heidnisches Volksfest zur Sommersonnenwende, spéter ein
Fest vom Heiligen Johannes, d.i. Johannes der Taufer, das nach dem julia-
nischen Kalender am 24. Juni, nach dem gregorianischen Kalender am 7.
Juli gefeiert wird), die precista (was wortlich aus dem Ukrainischen iiber-
setzt ,die Reinste’ — bezogen auf die Jungfrau Maria, die Gonnerin des
Volkes — bedeutet) feiert man am 14. Oktober, das Fest entspricht der
Herbst-Tagundnachtgleiche und wird besonders feierlich von den ukraini-
schen Kosaken begangen; endlich rizdvo, Weihnachten — dieses Fest bezieht
sich auf die Wintersonnenwende.

Solche Feste des Jahreskreises gehen letztlich bis auf die Epoche der Tri-
poljer Kultur (4. bis 2. Jahrtausend v.Chr.), welche zum ersten Mal von
dem hervorragenden ukrainischen Wissenschaftler und Forscher Vikentij
Hvojka am Ende des 19. Jahrhunderts beschrieben wurde, zuriick. Die Be-
zeichnung , Tripoljer Kultur® bezieht sich auf das Dorf Tripilla bei Kiev, bei
dem der Forscher einen ganzen Komplex von uralten Siedlungen ukraini-

1Oleksa Voropaj, Zvicai nasego narodu [Die Sitten unseres Volkes], Miinhen [Miinchen]
1966, S. 5.
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scher Ackerbauern fand.? Hvojka war iiberzeugt, dass die Tripoljer Kultur
einem beidseits des Dnepr anséssigen Ackerbauervolk gehorte. Der Forscher
stellte die These auf: ,,Die Ukrainer sind die Nachfahren der Tripoljer, wel-
che die Briuche des Landes ihrer Ahnen bis heute bewahrten.“3

Nach diesen kurzen Einleitungsbemerkungen sollen die wichtigsten Bréau-
che und Sitten des ukrainischen Volkes, vor allem in Bezug auf ihren musi-
kalischen Teil, dargestellt werden.

Der Osterbrauch begann mit dem erstem Frithlingstag, dem 1. Mérz nach
dem alten Kalender bzw. dem 14. Mérz nach dem neuen Kalender, und fiel
mit dem Beginn des neuen Jahres zeitlich zusammen. Die Osterbrauche
dauerten frither zwei Wochen. Die Leute backten das Festbrot, ukrainisch
korovaj (heute, den kirchlichen Sitten entsprechend, Osterbrot, ukrainisch
paska, genannt) aus Teig, und malten Eier rot an, die s.g. krasanki, was
wortlich ;rotes® und gleichzeitig ,schones Ei‘ bedeutet und den Anfang des
ganzen Daseins in der Welt symbolisiert. Dazu noch wurden Eier mit ver-
schiedenen Ornamenten verziert. Solche Eier wurden auch pisanki genannt.

Der zweiwochige Brauch wurde mit einem Gedenken an die Ahnenseelen
beendet, welche die irdische Welt nur wihrend des Neujahrsfestes besuch-
ten. Alle Etappen der zweiwochigen Festlichkeiten wurden von Chorge-
sdngen, welche allgemein als vesnanki Friihlingslieder bezeichnet wurden,
begleitet. In Galizien werden die Frithlingsbrauchlieder auch gaivki, gagilki,
ahilki oder golki genannt.

Unter allen Brauchliedern bewahrten die vesnanki und gaivki ihren ural-
ten Chor- und Spielcharakter am deutlichsten.? In diesen Liedern blieb der
Gesang mit dem Spiel, der Bewegung und einer gewissen Sujetdramaturgie
verbunden.

2Vikent{j Hvojka, ,,Kamennyj vek Srednego Podneprov’a“ [Das Steinzeitalter des mitt-
leren Landes beidseits des Dnepr|, in: Trudy XI arheologiceskogo s”ezda 1899 g. v
Kiéve [Schriften des XI. Archéologischen Kongresses in Kiev], t.1. — Ders., ,,Nacalo
zemledelid i bronzovyj vek v Srednem Pridneprov’e®, in: Trudy XIII arheologiceskogo
s”ezda v Ekaterinoslave v 1905 g. [Schriften des XIII. Archéologischen Kongresses in
Ekaterinoslav], t.1. — Ders., Drevnie obitateli Srednego Podneprov’d i ih kul’tura v
doistoriceskie vremena |Uralte Bewohner des mittleren Landes beidseits des Dnepr
und ihre Kultur in préhistorischen Zeiten], Kiev 1913.

3N. Burdo, , Tripils’ka kul’tura — vidkritta i doslidzenna® [Die Tripoljer Kultur — Ent-
deckung und Forschung], in: Ukrains’kij Svit [Ukrainische Welt], 1994, Nr.3-4, S. 12f.

4Filaret Kolessa, Ukrains’ka usna slovesnist‘ [Ukrainische miindliche Literatur], Ed-
monton 1983, S.50.
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Eine spezifische Gattung im Friithlingszyklus bilden die Lobgesénge (an-
dere Benennung: volocebni, wortlich ,Schleppenliedert, volocilni oder rind-
zivki, rogulki). Sie sind mit der Tradition des Besuchs der Nachbarhduser
fiir Gliickwiinsche und Gratulationen und zu Einweihungen verbunden.’
Diese Gratulations-Chorlieder sang man am Montag nach dem Osterfest,
und sie hatten dieselbe Funktion, wie die Weihnachtslieder (die kolddki):
Mit ihnen begliickwiinschte man den Gatten jedes Hauses und ihre Famili-
en. Unter dem Einfluss des Christentums gingen spéater die Lobgesénge des
Frithlingsbrauchzyklus in den Weihnachtszyklus iiber, und danach vergafl
man ihre urspriingliche Bedeutung. Nach der Ubernahme des Christentums
in der Kiever Rus’ d&nderten sich nicht nur die Friihlingsbrauchlieder, son-
dern auch der ganze Osterbrauch wesentlich, es entstanden neue kirchliche
Gesénge mit Bibelthematik, welche sich spéter als Volkslieder etablierten.
In diesen neuen kirchlichen Gesdngen herrschten als Hauptmotive der Tod
von Jesus Christus, seine Qualen am Kreuz und seine Auferstehung. Chris-
tus wird in der ukrainischen Kultur als eine geistliche Gestalt des Trégers
einer ,hellen Kraft betrachtet. Der Osterwunsch Christus ist auferstanden
(Hristos voskres!), welcher bis heute an den Ostertagen usuell ist, bedeu-
tet die kirchlich verdnderte Form der uralten Begrifiung des Auferstehens
einer hellen Kraft.

Als das erste Sommerfest zihlte die Griine Woche (Trajanerfest) oder der
Sonntag des Niederkniens und bedeutet gleichzeitig das Ende des Friihlings.
In uralten Zeiten umfasste das Griinfest eine Reihe von Sommerfesten: das
Waldfest, das Blumenfest, das Wasserfest, das Ackerwiesenfest, das Nixen-
fest, das Sonnenfest u.a.® In diesen Festen erschienen Vegetationsmotive,
welche mit dem Lob auf das Gedeihen alles Lebendigen, vor allem der Pflan-
zen und Tiere, verbunden sind. In diesen Bréuchen sind auch Motive der
Verehrung der Wélder, Felder, Wiesen und Auen zu beobachten.

Die ganze Woche des Griinfestes teilte sich auf einige Etappen auf. Am
Grinsonntag gedachte man der Ahnen, der Donnerstag nannte sich ,,Nixen-
donnerstag®, oder — auf Ukrainisch — ,, Mavka-Donnerstag® [die Mavka ist
eine Nymphe, die die Seele von Méadchen vertritt, die eines unnatiirlichen
Todes gestorben sind] usw. Diese alten Brauche hallen bis heute nach, wenn

5M. Grusevs’kij, Istorid ukrains’koi literaturi u 6 t. [Geschichte der ukrainischen Lite-
ratur in 6 Bd.en], 9. Buch, Bd. 1, Kiev: Libid’ 1993, S. 205.

6S. Kilimnik, Ukrains’kij rik u narodnih zvicadh v istoricnomu osvitlenni [Das ukrai-
nische Jahr in den Volkssitten in historischer Beleuchtung], Buch 2, Bd. 4, Kiev: AT
»Obereg® 1994, S. 384.
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nach dem Osterfest die Leute auf den Grabsteinen der Friedhofe Speisen
und Getranke legen und sich in Gespréichen an ihre Ahnen erinnern.

Es folgt die Sommermitte, welche durch die Sommersonnenwende und
die Jugendspiele des kupalo gekennzeichnet ist. Diese Spiele feiert man
in der Natur mit groflen Feuern. Die Feuer- oder Sonnensymbolik gehort
zu den wichtigsten Attributen der Sommersonnenwende. Diese Feiern sind
zeitlich mit der Wende unseres Himmellichtes vom Friihlings-Sommerweg
zum Herbst-Winterweg abgestimmt. Mit der Feuer- und Sonnen-Symbolik
des kupalo-Brauches ist auch die Wassersymbolik verbunden: Sowohl das
Wasser als auch das Feuer besitzen eine reinigende Kraft.

An der Grenze zwischen Sommer und Herbst feiert man die Feste des
Ernteeinbringens. Sie sind Feste des Wohlstandes, welchen eine gute Ern-
te mit sich bringt, beenden den Friihling-Sommer-Zyklus der Ackerarbeit
und sind den Eltern gewidmet, welche die Ergebnisse ihrer Miithen auf dem
Feld und in der Viehzucht den Kindern schenken. Die Brauche des Ernteein-
bringens verteilen sich auf einige zeitliche Abschnitte: das Einbringen der
Vorernte, der Ernte selbst und der Nachernte. Jede dieser Etappen ist mit
bestimmten rituellen Wirkungen verbunden und wird von entsprechenden
Chorgesédngen begleitet.

Eine gewisse Kulmination des Frithling-Sommer-Zyklus stellt das Fest
des Erlosers (noch im vorchristlichen Sinne, ukrainisch spas) dar, heute
feiert man es am 19. August, als eine Weihe der Ernte, als ein Erntedankfest.
Bei diesem Erloserfest werden sowohl die erste Garbe, als auch manche
Pflanzen, Gemiise und Friichte geweiht. Diese Briauche werden von rituellen
Lobgesingen und Gebeten begleitet. Die Gestalt des Erlosers betrachtet
man als die Erscheinung der Unsterblichkeit der jhellen Kraft‘, der ewigen
Lebensentstehung. Die christliche Kirche identifizierte den vorchristlichen
Erloser mit dem Christus-Erloser.

Erntelieder sind in ihrer urspriinglichen Form nicht iiberliefert, aufler den
Liedern aus der Periode der Leibeigenschaft, welche die schwere Arbeit der
Bauern auf dem Acker besingen. Doch manche Motive des Brauchs des
Ernteeinbringens bewahrten sich mittelbar in den Weihnachtsliedern, wie
auch in den kupalo- und den Hochzeitsliedern.

Die Weihnacht ist der Verehrung der neuen Sonne gewidmet, dem Ge-
denken des Geistes und der Ahnengeister, wie auch der Einigkeit des Ge-
schlechts. Mit der Wintersonnenwende, in der Zeit der lingsten Winternéch-
te (21.-23. Dezember) beginnt ein neuer Jahreszyklus der Erdumrundung
um die Sonne. Das Winterfest als ein abschliefendes Fest des Ackerjahrs
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symbolisiert also zugleich den Anfang des neuen Sonnenjahrs. In dieser
Zeit treffen sich die Ukrainer mit den Familien in ihren Hausern fiir den
Heiligen Abend, bei dem heiligen Feuer der Wachskerze und bei den zwolf
rituellen Speisen auf dem Tisch. Der Heilige Abend verbindet das ganze
Volk, erneuert die Familien- und Geschlechterbeziehungen und vereint alle
Herzen.

Unentbehrlicher Teil des Festes sind die kolddniks und die kolddas (die
Weihnachtssianger bzw. die Weihnachtslieder). Die kolddas bestimmen den
rituellen, religiosen und ideologisch-volkstiimlichen Inhalt des Festes. Die
kolddniks und die kolddas beginnen und beenden den ganzen Zyklus der
Weihnachtsfeste, bilden seinen religios-ideologischen Sinn. Bis heute werden
in den kolddas und Sedrivkas (Sedrivka — Lied zum Dreikonigsfest, in der
ukrainischen Volkstradition das Fest des Epiphanias) die dltesten Schichten
des uralten ukrainischen Naturglaubens (oder des Pantheismus) bewahrt.

Die ganze Brauchtumskultur der Ukrainer rief unterschiedliche regiona-
le Intonationsmanieren in den verschiedenen Gebieten des Landes hervor.
Regionale Traditionen entstanden als Ergebnis einer dauernden ethnisch-
kulturellen Selektion und der Transformation von Kulturtraditionen man-
cher Nachbarvolker.

Heute treten in der Ukraine am deutlichsten folgende regionale Gesang-
und Musikstile zutage: im Westen — die Region der Vorkarpaten (Prikarpat-
t4) und der Hinterkarpaten (Karpatoukraine, Zakarpattd), in ihnen siedeln
einige besondere ethnische Gruppen, wie die Huzulen, Bojken und Lemken;
im Norden — die Region Polesien (ukrainisch — Polissd); im Zentrum — das
Gebiet beidseits des Dnepr (Naddnipransina), Podolien (Podilla) und Wol-
hynien (Volin); im Osten — die Region Sloboda-Ukraine (Slobid8ina), im
Stidwesten — die Bukowina (Bukovina). Jede Region besitzt eigene Spezifi-
ka des Volksgesanges und der Volksinstrumentalmusik. Diese Unterschiede
beruhen beispielsweise auf den besonderen landschaftlichen Gegebenheiten,
Lebenshaltungen und regionalen Sprachdialekten.

An besonderen Beispielen seien angefiihrt: Dem Gesang in der Nad-
dnipriansina (Gebiet beidseits des Dnepr) sind die Unterstimmen mit spezifi-
schen Akzenten eigen; die Geséinge in der Polissi (Polesien) werden charak-
terisiert durch eine hohe, fast schreiende Intonation, aufgrund der Hetero-
phonie; in der Prikarpatta (Vorkarpaten, Huzulien) hat das instrumentale
Musizieren Vorrang usw.

Die ukrainische Musikfolklore haben nicht nur heimische Wissenschaft-
ler, sondern auch Auslidnder, vor allem Polen, Tschechen und Deutsche,
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erforscht. So beobachtete der hervorragende deutsche Linguist, Ethnologe
und Musikwissenschaftler Rudolf Westphal in den uralten Schichten des
Brauchtums aufgrund der Erforschung der ostslawischen memorial tradier-
ten Folklore und von Archivbestdnden einige Beziehungen der ostslawi-
schen (u. a. russischen und ukrainischen) Folklore zur éstlichen Musik. Sei-
ne Forschungsergebnisse, niedergelegt in der Publikation Allgemeine Metrik
der indogermanischen und semitischen Vélker,” sind bis heute sehr aktuell,
weil sie die allgemeine Perspektive in den verschiedenen ethnischen Kul-
turen beriicksichtigen. Westphal behauptete, dass alle indoeuropéaischen
Volker durch eine syllabische Metrik der Verse vereint seien. Er merkte
auch an, dass ukrainische Volkslieder in ihrem rhythmischen Bau der syl-
labischen Poesie des Ostens, vor allem der iranischen Poesie, dem Zand-
Avesta, und dem indischen Veda &hnlich seien.

Die dargelegte Analyse der verschiedenartigen Schichten des Brauchtums
in der Ukraine zeugt davon, dass der Chorgesang in unserem Land nicht nur
schlechthin zur Musikkultur gehért, sondern das Wesen der Volksansichten
ausmacht, sich als ein Herzstiick ethischer Prinzipien formierte. Der ideelle
Kern des Chorgesanges bestimmte sich aus der Hauptrolle des kollektiven
Gesanges im Brauch, wo der erwahnte Gesang die Funktion eines kollek-
tiven Gebets erfiillte und die Hinwendung der vergeistigten menschlichen
Gemeinschaft an die hohere moralische Kraft bedeutete. Alle spéteren For-
men des Chorgesangs in der Ukraine beruhen auf dieser Basis. Dieser tra-
ditionelle Charakter des Chorgesanges transformierte sich allméhlich und
erschien auf mannigfaltige Art und Weise; geméafl den verschiedenen Zielen
und Aufgaben wurde der Chorgesang im Kirchenritus, spater auch in der
sékularisierten nationalen Chorbewegung, wo er eine wichtige ideologische
Rolle spielte, verwendet.

"Rudolph Westphal, Allgemeine Metrik der indogermanischen und semitischen Vélker,
Leipzig 1893.
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Uberlegungen zur musikhistorischen Aufarbeitung der
DDR-Ara am Beispiel des Deutschen Verlags fiir
Musik

Der Deutsche Verlag fiir Musik, kurz DVfM, wurde 1954 in Leipzig gegriin-
det und war bis zu seiner Produktionseinstellung im Jahr 1990 einer der
grofiten und einflussreichsten Musikverlage der DDR. Seit 1990 lagern die
Archivalien des DVfM, ohne bisher systematisch aufgearbeitet zu sein, im
Sdchsischen Staatsarchiv in Leipzig, und auch dieser Beitrag unternimmt
nur eine marginale Annidherung an die ungehobenen Schétze des Leipziger
Staatsarchivs. Vielmehr wird der Verlag als Aufhénger genutzt, um grund-
sitzliche Uberlegungen zur musikhistorischen Aufarbeitung der DDR-Ara
anzustellen. Der Beitrag gliedert sich in drei Abschnitte: Er beginnt mit
einem knappen Uberblick iiber die Verlagsgeschichte des DVfM. Daran
schliefit sich die methodische Reflexion an, mit welchen Herausforderun-
gen die Aufarbeitung der ostdeutschen Musikgeschichte verbunden ist und
wie diesen grundsétzlich begegnet werden kann. Auf dieser Grundlage wer-
den abschlieend noch einmal die zu erwartenden Resultate einer grofier
angelegten Untersuchung des Archivguts formuliert.

1. Die Geschichte des DVfM

Der volkseigene DVfM tragt seinen Anspruch im Namen: Dezidiert dem
,national-kulturellen Musikerbe‘ verpflichtet, sollte sich der 1954 gegriin-
dete Musikverlag zunéchst den Editionen beziehungsweise Neueditionen
der Gesamtausgaben von Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Héndel,
Wolfgang Amadeus Mozart und Felix Mendelssohn Bartholdy widmen.'
Bis zur kriegsbedingten Unterbrechung hatten die Gesamtausgaben von
Bach und Héndel in den Hénden des Musikverlags Breitkopf € Hdrtel ge-
legen. Wie die iibrigen traditionsreichen Musikverlage auf sowjetisch be-

1 Ausfithrlich rekonstruiert Bettina Hinterthiir die juristischen und politischen Vorgéinge
in den ersten beiden Dekaden nach 1945 in ihrer instruktiven Studie: Bettina Hinter-
thiir, Noten nach Plan. Die Musikverlage in der SBZ/ DDR — Zensursystem, zen-
trale Planwirtschaft und deutsch-deutsche Beziehungen bis Anfang der 1960er Jahre
(= Beitrige zur Unternehmensgeschichte 23), Stuttgart 2006. Aulerdem thematisiert
Christoph Hust in seinem im vorliegenden Band erscheinenden Beitrag das Verhéaltnis
zwischen dem DVfM und Breitkopf € Hartel.



Aufarbeitung der DDR-Ara am Beispiel des DVfM 9

setztem Gebiet wurde der Sitz von Breitkopf & Hdrtel nach 1945 von den
Eigentiimern nach Westdeutschland verlegt, wihrend der in Leipzig ver-
bliebene Betrieb unter gleichem Namen enteignet und in Volkseigentum
iberfithrt wurde. Beispielsweise wurde die unrechtméflige Verwandlung des
C. F. Peters Musikverlags in Staatseigentum von dem Leipziger Verlagsdi-
rektor Norbert Molkenbur noch im Jahr 1988 auf der Konferenz Jidisches
Musikschaffen und europdische Musikkultur mit folgenden Worten bescho-
nigt: ,Der von den Hinrichsen-Erben benannte Treuhdnder empfahl 1948
dem Rat der Stadt, den Verlag in staatliches Eigentum zu {ibertragen. So
entstand 1950 der VEB Edition Peters.“? Die Beanspruchung der Verla-
ge als ostdeutsches Staatseigentum zeitigte die paradoxe Situation, dass
die in Westdeutschland anséssigen Verlage Breitkopf € Hartel, Friedrich
Hofmeister und C. F. Peters unter dem Namenszusatz VEB (Volkseigener
Betrieb) auch im Osten weiterexistierten. Weil die Paralleltétigkeiten der
Westverlage von der DDR zunéchst nicht anerkannt wurden, diente der neu-
gegriindete DVfM als ostdeutscher Kooperationspartner fiir die Gesamt-
ausgaben, die zusammen mit dem Bdrenreiter- Verlag als gesamtdeutsche
Gemeinschaftsprojekte angedacht waren.

Mit den Gesamtausgaben allein konnte sich der DVfM finanziell nicht tra-
gen, deshalb erfolgte im Jahr 1958 sein wirtschaftlicher Zusammenschluss
mit den Musikverlagen VEB Breitkopf € Hartel und VEB Friedrich Hof-
meister.> Auerdem setzte der DVfM ab den 1960er Jahren einen program-
matischen Schwerpunkt auf Musikbiicher, um das sogenannte ;national-
kulturelle Musikerbe‘ zu diskursivieren. In dem Jubildumsband zum zwan-
zigjahrigen Bestehen des DVfM im Jahr 1974 heifit es, der Verlag leiste

2Norbert Molkenbur, ,,Die jiidischen Musikverleger der Edition Peters, ihr Beitrag zur
Entwicklung der Musikstadt Leipzig®, in: Jidisches Musikschaffen und europdische
Musikkultur. Kolloguium anldflich des 50. Jahrestages der antisemitischen Pogrom-
nacht [...], hrsg. von dems., Leipzig 1989 [=1990], S. 9. Da sich zwischen der Konferenz
und der zugehorigen Publikation der Mauerfall ereignete, sah sich Molkenbur zu einem
Nachtrag genotigt. Auf einem zusétzlich eingefiigten Korrekturblatt setzte er hinzu:
»Nach der gesellschaftlichen Wende im Oktober / November 1989 in der DDR 6ffneten
sich auch Archive, die Jahrzehnte fiir die Forschung nicht zugénglich waren. Darin
sind auch Vorginge um die Edition Peters enthalten. Die auf der Seite 9 dargestellte
scheinbar problemlose Uberfithrung des Verlages in Volkseigentum verlief anders. Das
wissen wir heute, 1990%; ebd., S. 85. Molkenburs Hinweis, die von Walter Ulbricht per-
sonlich angeordnete Enteignung der Verlagseigentiimer Hinrichsen sei antisemitisch
motiviert gewesen, ist eine weitere Verschleierung der systematisch durchgefiihrten
Enteignung und Verstaatlichung von Privateigentum in der frithen DDR.

3Hinterthiir, Noten nach Plan (wie Anm. 1), S. 369 ff.
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»einen wichtigen Beitrag zur ideologisch-dsthetischen, musischen und fach-
lichen Bildung und Erziehung in unserer sozialen Gesellschaft“.* Dieser
Sendungsauftrag wurde in den im DVfM erscheinenden Biichern iiber Mu-
sik entsprechend deutlich konturiert: Neben Opern- und Konzertfithrern
finden sich Musikerbiografien, Sammlungen historischer Dokumente und
Briefe, Musiklexika, musiktheoretische Unterrichtsliteratur sowie populér-
und fachwissenschaftliche Publikationen. Zwischen 1960 und 1990 veroffent-
lichte der DVfM etwa 1000 verschiedene Biicher, deren Grofiteil auch in
die Bundesrepublik Deutschland exportiert wurde. In Bezug auf die Noten-
publikationen bekam der DVfM neben den Gesamtausgaben zwei Schwer-
punkte iibertragen, ndmlich die zeitgentssische Musik der DDR und die
padagogische Musikliteratur fiir Schule und Instrumentalunterricht.

2. Methodische Uberlegungen zur Aufarbeitung der
ostdeutschen Musikgeschichte

Die Rede iiber Musik in der DDR ist unweigerlich verkniipft mit einem
gescheiterten Politsystem, das den Anspruch erhoben hat, mit den Mitteln
der Musik regulierend auf gesellschaftliche Prozesse einzuwirken. Dass da-
her die Rekonstruktion von Musikgeschichte in der DDR immer der Gefahr
unterliegt, einen neutralen Raum vorauszusetzen, von dem man die ,Eigen-
tiimlichkeiten‘ der DDR-Musik und ihre diskursive Formation abgrenzt, so
als ob es einen nichtregulierten, quasi autonomen Zustand fiir Musikpro-
duktion gébe, ist nur ,ein‘ Problem der Annédherung an eine vergangene
Ara.® So einflussreich die gesellschaftspolitische Komponente auf die Pro-
duktion von Musik in der DDR auch bewertet wird, so fatal ist es, die Musik
der DDR auf ein unter bestimmten Umstdnden entstandenes oder reprodu-
ziertes musikalisches Material zu reduzieren, dem in der DDR bestimmte
Bedeutungen zugeschrieben wurden, die unter einem sich einstrangig ent-
wickelnden Politsystem nur so und nicht anders ausfallen konnten. Wenn
also der Bedeutungsgehalt von Musik in der DDR mit Hilfe der in Archiven

4VEB Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig. 1954-1974, [hrsg. von dems., Leipzig 1974,]
S.9.

5Das Wissen, die Wertigkeiten und Denkschemata der ,historischen Epoche’ DDR sind
zwar von Neuerem iiberlagert worden, aber gleichzeitig existieren sie weiterhin, indem
sie in Sprache und Alltagshandlungen quasi unsichtbar prasent sind. Daher ist die
DDR im dritten Jahrzehnt nach ihrem offiziellen Ende vergangen und gegenwértig
zugleich, und eben dies ist Herausforderung und Chance einer musikwissenschaftlichen
,Aufarbeitung‘ der Musikgeschichte der DDR.
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lagernden Quellen beschrieben und analysiert werden soll, dann gilt es, den
perspektivischen Spagat zu meistern zwischen einem Forschungsansatz, der
die kulturpolitischen, musikésthetischen Vorgaben der Politbiiros der SED
und ihre Wirkungen auf Musik als eine Steuerung wahrnimmt, und der
Pramisse, dass keine Musik, auch nicht die denkbar autarkste, unabhén-
gig ist von einer gesellschaftspolitischen Doktrin, sei sie staatlich verordnet
oder informell durch soziomusikalische Erfahrung vermittelt worden. Im
Gegenteil, die Annahme der vielbeschworenen Autonomie von Musik in
der BRD gehort zu den Mechanismen einer gesellschaftlichen Normierung,
die unsichtbar ist und so quasi eine ,Freiheitsillusion‘ vorgibt. Die politi-
sche Dimension von Musik in der DDR ist also kein Spezifikum, aber die
politsystemischen Regulative von Musik lassen sich fiir Musik in der DDR
starker als in anderen historischen Kontexten sichtbar machen, da die kul-
turpolitischen Verlautbarungen, pseudointernen Debatten und staatssicher-
heitlichen Restriktionen umfangreich dokumentiert sind, auch wenn deren
Aufarbeitung bisher kaum geleistet worden ist.

Die nach 1990 entstandene Literatur zur ,ernsten Musik® in der DDR
ist derzeit noch relativ {ibersichtlich, sodass es auf den ersten Blick fast
scheint, als sei auch die (Re-)Produktion von ,ernster Musik‘ in der DDR
eine monolithisch geprigte Musikkultur einer staatlich anerkannten und
vor allem staatlich geférderten Elite, die mit einer iiberdurchschnittlichen
Abweichlerquote die musikésthetischen Grenzen des ,sozialistischen Realis-
mus‘ im Ausloten noch befestigt hétte. Doch die vierzigjdhrige Geschichte
der ostdeutschen Musik bestand natiirlich nicht nur aus Hanns Eisler und
Paul Dessau, sondern die DDR wies, gemessen an ihrer Einwohnerzahl, ei-
ne enorme Dichte an stddtischen Musiktheatern mit eigenen Orchestern
und Ensembles auf, auflerdem existierten professionelle und semiprofessio-
nelle Ausbildungsstétten, Forderprogramme, Festspiele, grole Musikverla-
ge sowie eine beachtliche Anzahl von in Erscheinung getretenen Kompo-
nist/innen und Musiker/innen.® Einige bekanntere Namen seien an dieser
Stelle genannt: Siegfried Matthus, Friedrich Goldmann, Rudolf Wagner-
Régeny, Ernst Hermann Meyer, Georg Katzer, Reiner Bredemeyer, Kurt

6In Bezug auf die Komponist/innen ist das Gendergap irrefithrend, denn offensichtlich
werden Frauen auBer der ,Quotenkomponistin® Ruth Zechlin in der DDR vom Kompo-
nieren systematisch ausgeschlossen; vgl. Nina Noeske, ,Sozialistischer Realismus als
Maénnerphantasie? ,Gender‘ als Kategorie der DDR-Musikgeschichte®, in: Musikwis-
senschaft und Kalter Krieg. Das Beispiel DDR, hrsg. von ders. und Matthias Tischer
(=KlangZeiten. Musik, Politik und Gesellschaft 7), Koln usw. 2010, S. 143-157.
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Schwaen, Fritz Geifller, Siegfried Thiele, Ruth Zechlin und Friedrich Schen-
ker. Zahlreiche andere von dhnlichem Bekanntheitsgrad konnten an dieser
Stelle angefiihrt werden.

Von der gegenwértigen Musikwissenschaft werden die durch die Staats-
ideologie eingezogenen ,Grenzen‘ der Musikésthetik gemeinhin in folgen-
der Narration umrissen:” Die Gleichschaltung der Musikésthetik in der
DDR begann relativ friih mit dem Anschluss an die Richtlinien des stali-
nistischen Formalismus-Verdikts, das jeglichem Kunstausdruck die Notwen-
digkeit einer politisch integrativen Gegensténdlichkeit abverlangte. Andrej
Zdanovs (Shdanows) Formel ,Dissonanzen sind volksfeindlich‘ gab den for-
malen Kurs des sozialistischen Realismus in der Musik vor, der bis zum
Beginn der 1970er Jahre konventionellen Formen und Figuren wie der
Dur-Moll-Tonalitdt oder der analogen Klangerzeugung verpflichtet war. In
Abgrenzung zum als inhaltlos und ,biirgerlich-dekadent‘ bezeichneten For-
malismus des Westens war die ,real-sozialistische Musik‘ eine auflermusi-

7Zu nennen sind folgende Aufsatzbinde: Musik in der DDR. Beitrige zu den Musikver-
héltnissen eines verschwundenen Staates, hrsg. von Matthias Tischer (= Musicologica
Berolinensia 3), Berlin 2005; Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR,
hrsg. von Michael Berg, Albrecht von Massow und Nina Noeske (= KlangZeiten. Mu-
sik, Politik und Gesellschaft 1), Koln usw. 2004; Musikwissenschaft und Kalter Krieg.
Das Beispiel DDR, hrsg. von Nina Noeske und Matthias Tischer (=KlangZeiten.
Musik, Politik und Gesellschaft 7), Kéln usw. 2010. Ferner liegen folgende wichtige
Einzelstudien vor: Lars Klingberg, , Politisch fest in unseren Handen“. Musikalische
und musikwissenschaftliche Gesellschaften in der DDR. Dokumente und Analysen
(= Musiksoziologie 3), Kassel usw. 1997; Peter Petersen, ,,Zur musikalischen Moderne
in der DDRY, in: Mitteldeutsches Jahrbuch fir Kultur und Geschichte, Band 5, hrsg.
von Christoph Rémer, Weimar usw. 1998, S. 173-185; Daniel zur Weihen, Komponie-
ren in der DDR. Institutionen, Organisationen und die erste Komponistengeneration
bis 1961, Koln u.a. 1999; Maren Koster, Musik — Zeit — Geschehen. Zu den Mu-
sikverhaltnissen in der SBZ /DDR 1945 bis 1952, Saarbriicken 2002; Nina Noeske,
Musikalische Dekonstruktion. Neue Instrumentalmusik in der DDR (= KlangZeiten.
Musik, Politik und Gesellschaft 3), Koln usw. 2007; Irmgard Jungmann, Kalter Krieg
in der Musik. Eine Geschichte deutsch-deutscher Musikideologien (= KlangZeiten 9),
Koln usw. 2011. Hervorzuheben sind auch die Aufsiatze des ,wachen Zeitzeugen* Frank
Schneider: ders., ,,Vom Reden und Schweigen. Uber Neue Musik im Bannkreis real-
sozialistischer Asthetik®, in: Klischee und Wirklichkeit in der musikalischen Moderne,
hrsg. von Otto Kolleritsch (= Studien zur Werteforschung 28), Wien 1994, S. 92-102;
ders., ,Komponieren in der DDR. Das letzte Jahrzehnt“, in: Neue Mustk seit den acht-
ziger Jahren. Eine Dokumentation zum deutschen Musikleben. Essays 1, hrsg. von
Martin Thrun (= ConBrio-Dokumente 5), Regensburg 1994, S.81-92; ders., ,,Was ist
musikalischer Fortschritt? Die Diskussion in den sozialistischen Landern®, in: Euro-
paische Musikgeschichte, Bd. 2, hrsg. von Sabine Ehrmann-Herfort u.a., Kassel usw.
2002, S.1167-1193.
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kalisch bezogene, die ideologisch funktionalisierbar sein musste. Legitime
Musik wies daher immer eine affirmative Relation zum Programm bezie-
hungsweise zur Propaganda des Sozialismus auf. Dementsprechend bemafl
sich der Wert von Musik an ihrer ideologischen Verwertbarkeit, wobei die
Deutbarkeit des musikalischen Materials weit gefasst war, was geradezu ei-
ne Renaissance der programmatischen Interpretation des 19. Jahrhunderts
zeitigte. Denn auch wenn vokale, textgebundene Gattungen mit vermeint-
lich explizitem Sinngehalt wie beispielsweise das Arbeiter- oder Klassen-
kampflied als genuin sozialistische Musik gehandelt wurden, so bestand
die Aufgabe der institutionellen Musikwissenschaft und -publizistik darin,
auch instrumentale Musik programmatisch zu deuten. Dabei wurde die
Idee des sogenannten ,national-kulturellen Erbes‘ aktualisiert, indem eine
kanonische Traditionslinie anhand einiger deutscher Komponisten, ndm-
lich Heinrich Schiitz — Bach — Handel — Ludwig van Beethoven — Johannes
Brahms — Paul Hindemith und Eisler, konstruiert wurde, die als musik-
geschichtliche Entwicklung im sozialistischen Realismus kulminieren sollte.
Ernst Hermann Meyers Aufilerung, Brahms hitte Musik ,,im Geiste des
Realismus® geschaffen,® ist nur eine, tatsichlich ernstgemeinte Stilbliite
der ostdeutschen Musikgeschichtsschreibung, deren Aufgabe es war, den
Sozialismus musikhistorisch zu stiitzen. Michael Berg zeigt, mit welcher
Anstrengung beispielsweise Harry Goldschmidt die sinfonischen Werke von
Brahms und Beethoven als Musik interpretiert, die auf den sozialistischen
Realismus vorausweist.”

Auch an der Figur Bachs ldsst sich die politische Indienstnahme exem-
plarisch umreiflen: Bereits die Nationalsozialisten hatten die ideologische
Integration von Bach in ihr weltanschauliches System bewerkstelligt, in-
dem sie eine strikt rassistische Deutung der Person und der Musik Bachs

8Ernst Hermann Meyer, ,Realismus — die Lebensfrage der deutschen Musik®, in: Mu-
sik und Gesellschaft, Heft 2, Berlin 1951, S.42. Ernst Hermann Meyer (1905-1988)
machte sich in der DDR einen Namen als einflussreicher Musikwissenschaftler und
Musiksoziologe und trat auch als enorm produktiver Komponist hervor. Als Griin-
dungsmitglied der Deutschen Akademie der Kiinste, Mitbegriinder des Komponisten-
verbandes und Mitglied des Zentralkomitees der SED war Meyer einer der wichtigsten
Propagandisten des Sozialistischen Realismus in der Musik. Seine proklamierte sozia-
listische Musikasthetik spiegelt sich in seinen Kompositionen wider, die in der DDR
eine grofle Reputation erfuhren.

9Harry Goldschmidt, ,Das Verméchtnis von Johannes Brahms*, in: Musik und Gesell-
schaft, Heft 3, Berlin 1953, S.162—-167; Michael Berg, ,,,LTI‘ und Siegersprache®, in:
Musik in der DDR (wie Anm. 7), S.49-75.
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bemiihten. Fast bruchlos setzte sich diese Form der ideologischen Vereinnah-
mung in der DDR fort.!? Die Kulturfunktionire konstruierten Bach nicht
mehr als Kirchenkomponisten,'! sondern als Wegbereiter des sikularen So-
zialismus. Richtungsweisend dafiir war beispielsweise die Wissenschaftliche
Bachtagung anlésslich der Deutschen Bach-Feier im Jahr 1950 in Leipzig,
die die Schneisen einer sozialistischen Bachrezeption vorgab. Paradigma-
tisch fiir die Konstituierung und Installierung dieser Bach-Deutung ist der
gedruckte Bericht zur Tagung, dessen Analyse Aufschluss iiber Inhalte und
Priisentation von staatlich verordneter Kultur gibt.!2

Doch zuriick zur Rekonstruktion der DDR-Musikgeschichte: In den
1950er und 60er Jahren unterlag die zeitgenOssische Musik scharfen Re-
striktionen — bertihmt sind die SED-Invektiven gegen Hanns Eislers Faust-
Libretto und Paul Dessaus Bertolt-Brecht-Oper Lukullus; als einschneidend
gilt auch das 11. Plenum des Zentralkomitees der SED im Jahr 1965, das
sogenannte Kahlschlagplenum, welches die Zensur zahlreicher Kulturpro-
dukte zur Folge hatte. Obwohl sich Erich Honecker als Wortfithrer des
Kahlschlagplenums hervortat, wurden unter seiner Agide die Grenzen der
musikalischen Asthetik zumindest in Hinsicht auf die zeitgendssische Kom-
position weniger restriktiv iiberwacht als zuvor, und der staatssicherheit-
liche Fokus verschob sich vom musikalischen Material auf die politischen
Kontakte der Komponisten und Komponistinnen.'? Die schrittweise vollzo-

10Rudolf Eller, ,,Bach-Pflege und Bach-Versténdnis in zwei deutschen Diktaturen, in:
Passionsmusiken im Umfeld Johann Sebastian Bachs. Bericht iber die wissenschaft-
liche Konferenz anlasslich des 69. Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft, Leipzig,
29. und 30. Mdarz 1994, hrsg. von Hans-Joachim Schulze (= Leipziger Beitriage zur
Bach-Forschung 1), Hildesheim 1995, S.107-139.

11Um die Aneignung von Johann Sebastian Bachs Musik als eine exklusiv liturgisch-
protestantische, iiberkonfessionelle oder humanistisch-sidkulare wurde bereits zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts gestritten; vgl. Sven Hiemke, ,Bach-Deutungen im Umfeld
der kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung®, in: Bach und die Nachwelt, Bd. 3.
1900-1950, hrsg. von Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Laaber 2000,
S.63-114.

12 Bericht diber die wissenschaftliche Bachtagung der Gesellschaft fiir Musikforschung.
Leipzig 23. bis 26. Juli 1950, hrsg. von Walther Vetter und Ernst Hermann Meyer,
Leipzig 1951.

13Vgl. Hans-Joachim Bunge, Die Debatte wm Hanns Eislers ,Johann Faustus‘. Eine
Dokumentation (= Brecht-Studien 20), Berlin 1991; Das Verhor in der Oper. Die De-
batte um die Auffihrung ,Das Verhér des Lukullus“ von Bertolt Brecht und Paul
Dessau, hrsg. und komm. von Joachim Lucchesi, Berlin 1993. Zur Uberwachung der
Komponist/innen in den 1980er Jahren siehe Wolfgang Hanke, ,,Wirkungslose Behin-
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gene, staatlich begleitete Erweiterung der dsthetischen Limitierung in den
1970er Jahren erméglichte den Anschluss an die musikalischen Entwicklun-
gen des Westens.

Es ist kein Spezifikum der DDR, eigene Wertigkeiten und Weltbilder zur
Identifikationsbildung auf Musik zu projizieren, aber am Beispiel der DDR-
Musikgeschichtsschreibung wird dieser Akt besonders greifbar. Problema-
tisch ist nun, wie oben bereits angedeutet, dass die jlingst einsetzende Auf-
arbeitung der ostdeutschen Musikgeschichtsschreibung von der Intention
geleitet ist, die plakativen, sozialistischen Interpretationen als ,Fehldeutun-
gen‘ zu entlarven und dagegen einen ,echten, urspriinglichen Gehalt’ zu
konstituieren. Michael Berg spricht in seinen Aufsidtzen zur Musikasthetik
der DDR von der ,,Unterschiebung programmatischer Intentionen“'# und
stellt dieser eine ,auersprachliche (musikalische) Wirklichkeit“ gegeniiber,
die von den Kulturfunktiondren der DDR durch , gezielte sprachliche Ope-
rationen uminterpretiert wurde“.!> Auch Matthias Tischer geht von einer
».relative[n] Autonomie* von Musik und ihrer Geschichte“!® aus, die im Ge-
gensatz zur ideologischen Aneignung von Musik konstruiert wird. So rich-
tig die Analysen der ideologischen Vereinnahmung sind, so anmaflend ist
die implizit vorausgesetzte ,neutrale Perspektive‘, mit der die ideologische
Deutung von Musik aufgedeckt wird. Frank Schneider macht als einer der
wenigen darauf aufmerksam, dass Theodor W. Adornos 1953 erschienener
Essay ,,Die gegiingelte Musik“!” als eine Reaktion auf die DDR-Kulturpo-
litik ebenfalls politisch motiviert ist, und spricht von ,,wechselseitig ver-
zerrte[n] Wahrnehmungsraster und Wertungsmuster auch fiir musikalische
Entwicklungen im jeweils andern, feindlichen Lager des ,Kalten Krieges“.'®
Das Bewusstsein dieser Kontingenz von Musikdeutung erfordert also eine

derungsversuche. Zur Situation der Bach-Pflege in den Kirchen der DDR*, in: Pas-
sionsmusiken (wie Anm.10), S.257-267; Daniel zur Weihen, ,,Ich versprach, mein
Moglichstes zu tun‘ — Komponisten im Blick des Ministeriums fiir Staatssicherheit®,
in: Musik in der DDR (wie Anm. 7), S.273-312.

14 Michael Berg, ,,Restriktive Asthetik als kreative Chance®, in: Die unertrigliche Leich-
tigkeit der Kunst. Asthetisches und politisches Handeln in der DDR, hrsg. von dems.
u. a. (=KlangZeiten. Musik, Politik und Gesellschaft 2), Kéln usw. 2007, S. 183.

15Berg, ,,,LTI* und Siegersprache“ (wie Anm.7), S.65f.

16Tischer, ,Musik im Zeichen Bertolt Brechts — Versuch iiber das Gestische in der
Musik®, in: Musik in der DDR (wie Anm.7), S.77.

7"Theodor W. Adorno, ,,Die gegingelte Musik®, in: ders., Dissonanzen (= Gesammelte
Schriften 14), Frankfurt am Main 31990, S. 51-66.

18Schneider, ,,Vom Reden und Schweigen“ (wie Anm.7), S. 95.
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Selbstverortung, die die eigenen ,blinden Flecken‘ beim Sprechen {iber Mu-
sik, wenn nicht aufdeckt, dann zumindest einkreist. Festzuhalten gilt daher:
Bei der Rekonstruktion von Musikgeschichtsschreibung der DDR kann es
weder um eine mit historischer Uberlegenheit prisentierte Neutralisierung
der eigenen Perspektive gehen, noch um die Verharmlosung der grausamen
DDR-Diktatur.

3. Die Untersuchung der Archivalien des DVfM als
Forschungsdesiderat

Das umfangreiche Archivgut des DVfM ist deshalb so aufschlussreich, weil
der Verlag als Scharnierstelle zwischen Staat und Individuum fungierte.
In den Lektoraten trafen staatliche Verordnungen und kompositorische
Entwiirfe aufeinander, deren Kompatibilitdt oft erst ausgehandelt werden
musste. Das 106 laufende Meter umfassende Archivmaterial des DVfM
beinhaltet Perspektivpline, angenommene und zensierte Manuskripte und
Typoskripte, schriftliche Korrespondenzen zwischen Lektor /innen und Au-
tor/innen {iber die oft langwierigen Prozeduren von Neuerscheinungen, au-
Berdem Verlagsvertriage, Rezensionen, interne Sitzungsprotokolle, Hausmit-
teilungen und vieles mehr. Zudem haben sich sdmtliche die Kultur betref-
fenden Zentralkomitee-Beschliisse der SED zwischen 1954 und 1990 in den
im Archiv aufbewahrten Perspektivpldnen, Protokollen und Mitteilungen
niedergeschlagen. Die noch ausstehende Aufarbeitung dieser interessanten
Archivquellen bietet die Moglichkeit, die praktischen Auswirkungen dieser
Doktrinen zu rekonstruieren. Allein die quellenphilologische Aufbereitung
dieser Dokumente verspricht Aufschluss iiber die Inhalte und die Représen-
tation von staatlich verordneter Kultur. Gerade weil der DVfM quasi eine
Monopolstellung fiir die zeitgenossische Musik der DDR innehatte, besteht
die Moglichkeit, anhand des Archivmaterials einen représentativen Quer-
schnitt der ,offiziellen‘ zeitgendssischen Musik der DDR, zu erstellen und
deren staatliche Steuerungsprozesse, soweit sie sich diskursiv niedergeschla-
gen haben, nachzuzeichnen.

Auch die oben erwahnte Konstruktion des musikalischen Erbes, dessen
Konstituierung und Vermittlung zahlreiche musiktheoretische Biicher des
DVfM zum Ziel hatten, kann mit dem Blick ,hinter die Kulissen‘, ndmlich
in die unverdffentlichten Archivalien, als solche — namlich als Konstruktion
— {iberhaupt erst nachvollzogen werden. Die auflagenstarke Reihe Musikge-
schichte in Bildern umfasste knapp 30 Titel, hatte einen auflereuropéischen
Fokus und erschien zwischen 1961 und 1989. Allein die Auswertung dieser
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Archivalien diirfte duflerst aufschlussreich sein fiir die Rekonstruktion der
durchaus vielfdltigen musikésthetischen und musikpolitischen Konzeptio-
nen der DDR und ihrer praktischen Realisierungen. Zu &dhnlicher Popu-
laritdat gelangte auch die Reihe fiir Sie portritiert, die ab 1973 Kompo-
nist/innen und Interpret/innen vorstellte.

Neben dem populdrwissenschaftlichen Schwerpunkt etablierte sich der
DVfM auch als Wissenschaftsverlag und prégte mit seinen musikwissen-
schaftlichen Publikationen die Musikgeschichtsschreibung bis in die Gegen-
wart. Dass in den mitteldeutschen Forschungszentren wéahrend der DDR-
Diktatur Musikgeschichte aus einer sozialistisch geprégten Perspektive ge-
schrieben wurde, die an bestimmte Bedingungen und Ausschliisse gebunden
war, auch wenn sie sich nicht explizit marxistisch oder sozialistisch prasen-
tierte, dringt erst allméhlich in das Bewusstsein der Musikwissenschaft.®

Die kritische Aufarbeitung der ,Erbe‘-Konstitution sowie deren anhal-
tender Nachwirkungen nach dem Mauerfall ist bisher — mit Ausnahme von
Michael Bergs Arbeiten — nicht geleistet worden. Damit sich die Musikwis-
senschaft nicht auch in Bezug auf die Vergangenheitsbewéltigung der DDR
den Vorwurf gefallen lassen muss, eine ,verspétete Disziplin“?° zu sein, ist
die Beschéftigung mit den teilweise buchstéblich unberiihrten Quellen mehr
als 25 Jahre nach dem Ende der DDR notwendiger denn je.

Vgl. Zur Rezeption Georg Friedrich Hdndels in den deutschen Diktaturen. Quellen
im Kontext, hrsg. von Katrin Gerlach, Lars Klingberg, Juliane Riepe und Susanne
Spiegler (= Studien der Stiftung Handel-Haus 2), 2 Bde., Beeskow 2014.

20Das Zitat entstammt: Musikwissenschaft — eine wverspdtete Disziplin? Die akade-
mische Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitdtsverweigerung,
hrsg. von Anselm Gerhard, Stuttgart usw. 2000.



JAkYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY (L’viv / Ukraine)

Die Musikbibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj!

Volodymyr Ivanovyé¢ Sadovs’kyj trug zu seiner Zeit in Galizien eine der
grofiten Musikbibliotheken zusammen (die leider in ihrer Génze nicht mehr
erhalten ist, von der aber Auflistungen tiberliefert sind). Der Inhalt dieser
privaten Sammlung ist wichtig fiir viele Bereiche der Musikkultur im ost-
und mitteleuropaischen Raum sowie fiir die Erforschung verschiedener Be-
reiche der Musik. Dariiber hinaus sind die im Folgenden zu verdtffentlichen-
den Archiv-Dokumente beste und handfeste Beweise fiir den Einfluss der
deutschsprachigen Literatur jeglicher Art auf die Entwicklung der ukraini-
schen Musikkultur sowie fiir die Anfinge und die Entstehung der Musik-
wissenschaft und die Etablierung dieses Faches in Galizien. Da viele der
gedruckten Ausgaben in Leipzig veroffentlicht wurden, scheint dieser Bei-
trag auch fiir die Erforschung des Leipziger Verlagswesens wichtig zu sein.

Auf Grund der in dem L’viver Archiv gefundenen Dokumente wurde in
dem vorliegenden Artikel das Schicksal der nicht mehr erhaltenen Musik-
bibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj nachverfolgt. In den Schenkungen
vieler Biicher mit verschiedener Thematik aus seiner eigenen Bibliothek an
das Nationalmuseum in L’viv, die Bibliothek der Wissenschaftlichen Taras-
Schewtschenko- [Taras Sevéenko] Gesellschaft, weist sich Volodymyr Sa-
dovs’kyj als ein Mézen der ukrainischen Kultur aus. Er beabsichtigte, die
sorgféltig gesammelte Bibliothek dem ukrainischen Volke zur Nutzung zu
iiberlassen. Hier werden zwei durch Sadovs’kyj selbst erstellte Listen dieser
Musikbibliothek analysiert, welche von seinen nicht vollendeten Absichten,
seine Sammlung zu systematisieren, zeugen.

Sadovs’kyj (Pseudonym — Domet, auch — da er dem Priesterstand ange-
horte — Vater Sadovs’kyj genannt), Volodymyr Ivanovy¢ (geboren am 18.
September 1865 im Dorf Dovsanka, Gebiet Ternopil’ — gestorben am 10. De-
zember 1940 in L’viv), war ein griechisch-katholischer Priester, Sénger, Kul-
turschaffender, Autor, Musikkritiker und — als Laie — Musikwissenschaftler.
Er absolvierte das katholische Priester-Seminarium in L’viv. Am 21. No-

n diesem Beitrag wurden manche Eigennamen, Titel usw. auch im Ukrainischen
fiir ein leichteres Finden wiedergegeben, da viele Daten in veralteter ukrainischer
Sprache oder im Dialekt geschrieben wurden. — Im Folgenden wird die lateinische
Transliteration kyrillischer Buchstaben nach ISO 9 benutzt bzw. gegebenenfalls wird
sie in eckigen Klammern hinzugefiigt (Anm. d. Red.).
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vember 1891 wurde er durch den Metropoliten Sylvestr Sembratovy¢ zum
Priester erhoben. Seit 1892 war er verwitwet; er hatte keine Kinder. Seit-
dem widmete er all seine Tétigkeiten mit allen Kraften dem ukrainischen
Volke. In den Jahren 1894-1901 arbeitete er an der griechisch-katholischen
Kirche der Heiligen Barbara in Wien. Im Jahre 1898 wurde ihm der Dok-
torgrad in Theologie von der Universitit Wien verliechen. 1901-1915 war
er als Priester in Peremyschl [ukrain. Peremysl’, heute poln. Peremysl] ta-
tig, seit Beginn des Ersten Weltkrieges beim Militar. Wahrend des Ersten
Weltkrieges (1915-1921) wurde er von der russischen Armee nach Sibirien
verschleppt. Nach der Riickkehr wohnte er in L’viv und diente als Pfarrer
der Kirche der Verkldarung Christi, als Professor fiir Liturgik am Priester-
Seminarium und als Mitarbeiter des Metropoliten-Konsistoriums bis zum
Tode 1940. In seinem Verméchtnis iiberlief§ Sadovs’kyj all seine Sammlun-
gen der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv.

Als Kulturschaffender auf dem Gebiet der Musik nahm er an der Vorbe-
reitung des Kongresses der Ukrainischen Galizischen Musiker teil (1899),
aber der Kongress fand nicht statt. Er wurde auch durch Sdngervereine
von Peremyschl in den Verband der Séngervereine in L’viv [Coto3 cmiBo-
qnx ToBapucTB y JIbBoBi] delegiert (1901), seit Beginn der Tétigkeit des
genannten Verbandes wurde er dessen Mitglied. Auch als Dirigent war er
sehr aktiv. Sadovs’kyj organisierte den Kirchenchor bei der Barbarakirche
in Wien, seit 1901 arbeitete er in Peremyschl beim Chor ,Bojan“ [,Bosin“].
Dafiir schrieb er auch Bearbeitungen und Arrangements von Kirchen- sowie
Volksliedern. Diese blieben jedoch bis heute nicht erhalten.

Als Herausgeber war er 1885-1890 Mitglied der Edition Biblioteka muzy-
kal’nad [Bibnioreka mysukasnbhas] [Musikbibliothek] sowie einer der Griin-
der und Journalist der Zeitschriften Al’manah muzycényj [Anbmanax mysu-
guuii] [Musikalmanach], 1904—1906] und Artystycényj visnyk [Aprucruanunit
sicrauk| [Kiinstlerkurier] (1905). Diese Ausgaben enthalten Beitrdge von
ihm zu Fragen der Musikwissenschaft, der Kirchenmusik, des Kirchenge-
sangs und des Schaffens der ukrainischen Komponisten. Er war auch ein
aktiver Musikkritiker. Seine zahlreichen Artikel tiber verschiedene Konzer-
te wurden unter dem Pseudonym ,Domet“ in den Peremyschler Zeitun-
gen Dilo [dino] [Sache] und Peremys’kyj visnyk [[lepemucbkumit BicHUK]
[Peremyschler Kurier] veroffentlicht.?

2Literatur iiber Volodymyr Sadovs’kyj: Mensenuk, ITerpo [Medvedyk, Petro]. [li-
A4l YKpalHCbKOT My3WYHOI KyabTypu (Marepianu no 6io-6iGmiorpadivsoro cioBHu-
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Die private Bibliothek von Sadovs’kyj ist wihrend der sowjetischen Zeit
verloren gegangen. Trotzdem existieren auch heute noch viele Dokumente,
welche uns ihre Entstehung sowie ihre Geschichte klar machen. Ihre Ge-
schichte zieht bestédndig die Aufmerksamkeit von Musikwissenschaftlern an
sich. Uber ihre Entstehung, Bildung und Bestdnde wurden bereits Beitrige
von Jakym Horak [Akym Horak] geschrieben.? Hierin wurden verschiedene

ka) [Ukrainische Kulturschaffende (Materialien zum bio-bibliografischen Worter-
buch) // Schriften der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft]. — T.
CCXXVTI: TIpani mysukoszaasgoi kouicii [Bd. CCXXVI: Arbeiten der musikwissen-
schaftlichen Kommission]. — JIeBis [L’viv], 1993. — S.441-442; Byp6an, Muxaiino
[Burban, Myhajlo]. Ykpaiuceki xopu i gmpurentn: Momnorpadis [Ukrainische Cho-
re und Dirigenten: eine Monografie]. — JIporo6uu [Drohoby¢]: ITocsit [Posvit], 2006. —
S.514; Muxanpanmus, SIpema [Myhal’¢ySyn, Jarema]. 3 my3ukor kpi3p xwurrsa [Mit
Musik durch das Leben] / Ynopsan., ser. cr. JI. Mesnex-fpocesny [Herausgabe und
Vorwort von Lubomyra Meleh-Jarosevy¢|. — JIssis [L’viv]: Kamensp [Kamenar]|, 1992.
— S.58-60; Vkpainchka XypHaaicTuka B imeHax: Marepiaau [0 €HIMKJIOMEIUIHOTO
cnosruka [Ukrainische Journalistik in Personalien: Materialien zum enzyklopéadischen
Worterbuch] / 3a pemakiiero M. M. Pomanioka [Redaktion von M. M. Romaniik]. — Bu-
myck [Bd.]8. — L’viv, 2001. — S. 252-254; T'opak, fAxum [Horak, Jakym]. Manosizoma
OCTaTh yKpalHCbKOI My3wdaHO! Kynbrypu [Eine unbekannte Person der ukrainischen
Musikkultur] // Bicauk HTIII [Kurier der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-
Gesellschaft]. — 2007. — Yucno [Nr.37]. — S.28-30; T'opax, fAkmm [Horak Jakym].
Jluctu Bonoaumupa Cagoecekoro o Amarosns Baxusauuna [Briefe von Volodymyr
Sadovs’kyj an Anatol’ Vahnanyn| // My3uuna ykpainicruka: cygacuuit sumip [Musik-
ukrainistik: zeitgendssische Parameter|. — Bumyck 4: Mixeigomanii 36ipEIK HAyKOBEX
craTell Ha IOIIAHY JOKTOPa MECTEITBO3HABCTBA, Hpodecopa Mapii 3araiikesny [Edi-
tion 4: Sammlung wissenschaftlicher Beitrdge zu Ehren von Professor und Doktor der
Kunstwissenschaften Maria Zahajkevy¢] / Penkon. Ckpunuuk, I'. A. (rososa), Kasne-
HuaeHKO, A. (3act. rososu); Pen.-ynopsa. A. Tepemenko [Hrsg. Skrypnyk, Halyna,
Kalenycenko, Anatolij (Stellvertreter), Redaktion TereSenko, Alla]. — Kuis [Kyiv]: IM-
DE imM. M. Pusscskoro [M. Ryl’skyj IMFE], 2009. — S. 152-163; I'opax, Axum [Horak,
Jakym]|. /Isa marepianu 3 Bigmaiimenmx pyxomnucis Bosogmmmpa Canoscbkoro [Zwei
Materialien von aufgefundenen Handschriften von Volodymyr Sadovs’kyj] // Haykosi
sanucku [Wissenschaftliche Beitriage]. — Cepis: Mucrenreozraecteo [Schriftenreihe:
Kunstwissenschaft]. — No.2 (21). — Tepunonins-Kuis [Ternopil-Kyiv], 2009. — S. 22—
32. — Tepuoninscbkuit HamioHaJbHEI megaroriunmit yuiBepcurer imeni Bomogumupa
luatioka, Hanjonaapua My3uuHa akajgemis Ykpainu imeni [Terpa Yaiikoscbkoro [Na-
tionale piadagogische Volodymyr-Hnat{ik-Universitdt Ternopil’, Nationale Petro-Caj-
kovs’kyj-Musikakademie der Ukraine].

3Sieche die Erwdhnungen in: Dopaxk, 5. [Horak, Jakym]. BokaabHO-BHKOHABCHKA Ta JIH-
purenTCchbKa AisnbricTs Bomogmmupa Camoscekoro [Volodymyr Sadovs’kyj als Sénger
und Dirigent] // Haykosi 3amucku TepHOMIBCHKOrO HAIIOHAJIBHOTO IIE€JArOrivHOroO
yuiBepcurery imeni Bosogumupa Iaarioka [Wissenschaftliche Schriften der Padagogi-
schen Volodymyr-Hnattik-Universitdt Ternopil’]. — Cepis: mucrerrrBo3uasctso [Schrif-
tenreihe: Kunstwissenschaft]. — Tepromnins [Ternopil’], 2011. — Nr. 2. — S. 8-16; 'opax,
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Aspekte der vielseitigen Téatigkeiten von Sadovs’kyj behandelt. Die Bedeu-
tung der Erforschung von Sadovs’kyjs Bibliothek besteht vor allem in der
Substanz solch einer riesigen privaten Biichersammlung, welche eine wichti-
ge Quelle sowohl fiir die Erforschung von Sadovs’kyjs Erbe als auch anderer
Fragen ist.

Die Bibliothek selbst hatte einen grofien Umfang und beinhaltete nicht
nur Musikausgaben. Hier wurde wissenschaftliche, kiinstlerische,* theologi-
sche Literatur, eine Auswahl von antiquarischen Printausgaben reprasen-
tiert sowie eben eine grofle Notensammlung, welche nicht nur aus gedruck-
ten Noten, sondern auch aus Handschriften bestand.

Schon wéhrend des Lebens von Sadovs’kyj rief seine Bibliothek ein grofies
Interesse bei Wissenschaftlern und Forschungseinrichtungen hervor. Zum
Beispiel benutzte der Dichter Iwan Franko [Ivan Franko] wihrend seines
Aufenthaltes in Peremyschl Sadovs’kyjs Sammlung. In dem Artikel ,/Io
pychkoi 6i6miorpadii XVIII eiky“ [Zur alt-ukrainischen Bibliografie des
18. Jahrhunderts] beschreibt er eine polnische Handschrift, gefunden ,in
der schénen Bibliothek von Vater Vol. Sadovs’kyj in Peremyschl“.®

Zur Eroffnung des Nationalmuseums in L’viv trug Sadovs’kyj mit ver-
schiedenen teueren und seltenen Schenkungen, vor allem mit Biichern,

Axmm [Horak Jakym]. Bomogmmup Cagmoscekmit Ta Cramicaas Jlonkesud: 1o xapa-
krepuctuky B3aemut [Volodymyr Sadovs’kyj und Stanislav Ludkevy¢: zur Charakte-
ristik ihrer Beziehungen| // Haykosi 3amuckn TepHOIIIBLCHKOrO HANIOHAJIBHOIO HEa-
roriwaoro yuiBepcurery imeni Bomogmmupa I'ratioka [Wissenschaftliche Schriften der
Padagogischen Volodymyr-Hnattik-Universitdt Ternopil’]. — Cepisa: MucrenTso3Has-
ctBo [Schriftenreihe: Kunstwissenschaft]. — Nr. 1 /2010. — Tepronins [Ternopil’], 2010.
— S.31-38. Weitere Informationen und ausgewéhlte bibliografische Angaben in der
Edition: Topax, SIkum [Horak, Jakym]. o icTopii Ta xapakTepuCTHKH yKDPaiHCBKHX
MY3WYHO-TEOPETHYHUX MiAPYYHUKIB y lanum4umui nepimoro gecartupivdd XX cToJiT-
1 [Zur Geschichte und Charakteristik ukrainischer musiktheoretischer Lehrbiicher
in Galizien in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts]: Meroguuna po3pobka
[Methodische Arbeit]. — JIsBis [L’viv], 2008. — S. 30-34.

4In den Bestinden vom Ivan-Franko-Museum in L’viv wird ein Buch aus der Biblio-
thek von Sadovs’kyj aufbewahrt: Tsopu Crenana Pynancskoro [Die Werke von Stepan
Rudans’kyj] / Buopsiaxysas Bacunp Jlyxkua [Hrsg. von Vasyl’ Luky¢]. — JIssiB, Ko-
mrom Hayk. Tos. im. ITTeBuenka [L’viv, gedruckt mit Mitteln der Wissenschaftlichen
Taras-Schewtschenko-Gesellschaft], 1897, S. 263.

S®dpanxo, Iean [Franko, Ivan]. Jlo pycekoi GiGmiorpadii XVIII . [Zur ukrainischen
Bibliografie des 18. Jahrhunderts] // ®pauxo, Isan [Franko, Ivan]. 3ibpanHsa TBOPIB B
50 T. [Werksammlung in 50 Bénden] — Tom [Bd.] 34. — Kuie [Kyiv]: HaykoBa gymka
[Naukova dumkal, 1981. — S. 389. — Dieses Zitat wie die folgenden Zitate sind original
iberwiegend auf Ukrainisch im galizischen Dialekt [Anm.d. Red.].
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aus seiner eigenen Bibliothek bei. Dariiber berichtet die Jubildumsausgabe
sApatinarenars-ritta Hanjonansroro Mysero y JIbposi® [Finfundzwanzig
Jahre Nationalmuseum in L’viv], herausgegeben von dem damaligen Muse-
umsdirektor Ilarion Svéncic’kyj im Jahre 1930. In der historischen Abhand-
lung am Anfang des Buches beschreibt dieser das Interesse der ukrainischen
Biirger, die Schenkung verschiedener Sachen an das Museum am Tag der
Eroffnung am 13. Dezember 1913 betreffend, und nennt dabei manche Per-
sonen, welche in vorderster Linie zu den Museumssammlungen beisteuerten.
Darunter ist auch Sadovs’kyj zu finden: ,Vater Volodymyr Sadovs’kyj iiber-
gibt seine Biichersammlung iiber Kunst, Kultur und Gesellschaftsleben.“®
Eine Statistik aller Schenkungen von Sadovs’kyj” an das Museum findet
sich in der genannten Jubildumsausgabe, wobei die grofie Zahl der Biicher
bemerkenswert ist:

Kunstwerke 54
Handwerkerproduktion 33
Alben von Reproduktionen und Fotos von Kunstwerken 38
Handschriften 12
Mappen 38
Biicher 1399
Gesamtzahl 1574

Danach betrug die Schenkung von Sadovs’kyj (1574 Stiick) 2,09% der ge-
samten Museumssammlung und 15,93% im Verhiltnis zum Griinder des
Museums, des Metropoliten Andrej Scheptyc’kyj [Andrej Septyc’kyj].®
Wiéhrend des Ersten Weltkrieges, als Sadovs’kyj nach Sibirien verschleppt
worden war (1915-1921), wurde seine Bibliothek im L’viver Nationalmuse-
um aufbewahrt. Dariiber berichtete Stanislav Lidkevyc¢ in dem im Jah-
re 1920 geschriebenen Anhang ,Bibliografie der Werke von Myhajlo Ver-

6 Mpaitnarenars-rirrs Hamionansroro Mysero y JIbosi [25 Jahre Nationalmuseum in
L’viv] /HaykoBa dysmanis ramunbskoro murpononnra Auapes Illentuipkoro. 1905
1929 [Wissenschaftliche Stiftung des Metropoliten von Galizien Andrej Septyc’kyj.
1905-1929]; 36ipHuk mix pegaxniero gupekropa My3sero liapion Ceenninbskoro [Sam-
melband unter der Redaktion von Museumsdirektor Ilarion Svéncic’kyj|. — IlepeBraa-
uo Harjonanbuum MmyseeMm y JIsBosi imeni Axapes Ilentunpkoro 3 1930 p. [Nachdruck
durch das Andrej-Septyc’kyj-Nationalmuseum in L’viv von 1930]. — JIegip [L’viv],
2013. — S.18.

"Ebenda, S. 80.

8Ebenda, S.81.
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byc’kyj* [Bibuiorpadii Topis M. Bepbuupkoro] zum Artikel iiber den
Autor des ukrainischen Hymnus. Bei der bibliografischen Registrierung
bekannter Handschriften der Orchestersinfonien von Verbyc’kyj schrieb
Ludkevy¢: ,Auflerdem gibt es noch die Handschriften von fiinf Sinfoni-
en (welche Nummern?) und zwei Polonaisen im Besitz von Vater Josyf
Kyschakewytsch [Josyf KySakevy¢], welcher diese bei dem gest[orbenen] E.
Batschyns’kyj [E. Ba¢yns’kyj|, dem ehemaligen Direktor des ukr[ainischen]
Theaters ,Gesprache’ [Becina] gekauft und im Jahre 1911 dem Vater V.
Sadovs’kyj in Peremyschl ausgeliechen hat.“? Nach der Liste und der Be-
schreibung der angegebenen Werke fiihrt Liidkevy¢ an: ,,Die Handschriften
erwahnter fiinf Sinfonien und zwei Polonaisen, die der Besitzer Vater J.
Kysakevy¢ dem Vater V. Sadovs’kyj ausgeliehen hat, sind zur Zeit nicht
erreichbar, weil die Bibliothek von dem abwesenden Sadovs’kyj vor mehre-
ren Monaten verpackt und versiegelt zur Sendung an das L’viver National-
museum steht. Ich sah sie vor dem Krieg, und, wenn ich mich gut erinnere,
sind manche von diesen mit den oben zitierten identisch. Aber ich kann die
genauen Nummern nicht angeben.“!® Weiterhin merkt Liiddkevy¢ an, dass
Josyf Kysakevy¢ unter anderen Partituren noch drei Operetten Sadovs’kyj
auslieh (V lideh angel [B monex anren| [In den Leuten ist ein Engel], 13-y
Fenyh [13-wit sxemnx] [Die dreizehnte Braut] und I grosi ninaso, dk rozum
leda$o [I rpomii HiHamo, sik po3ym Jsexamo] [Man braucht das Geld nicht,
wenn der Kopf nicht arbeiten will]).!! Aus den Worten von Liidkevy¢ geht
nicht klar hervor, ob die fiir die Sendung ins Nationalmuseum ,yverpackte
und versiegelte* Bibliothek Sadovs’kyjs eine Schenkung betraf, oder ob sie
einfach dort bis zur Riickkehr von Sadovs’kyj aus der russischen Gefangen-
schaft aufbewahrt werden sollte.

Nach der Riickkehr nach L’viv {ibergab Sadovs’kyj dem Nationalmuseum
zwei Schenkungen. Sie beinhalteten Biicher und Kunstwerke. Im Bericht
des Museums von 1929 schrieb Ilarion Svéncic’kyj: ,Der grofite Zuwachs
betrifft die Abteilungen Bibliothek, zeitgenossische Kunst, Reproduktionen
und Fotos. So umfasst die Bibliothek von Sosenko 25 Stiick, die des Hofrates

9JTroakesny, Cramicias [Ludkevy¢, Stanislav]. Bi6aiorpadis Tsopis M. Bep6uubko-
ro [Bibliografie der Werke von Myhajlo Verbyc’kyj] // Jlionkesua C. Jlocaigxenns.
Cratri. Penensii. Buctymu [Ludkevy¢, Stanislav. Forschungen. Beitriage. Rezensionen.
Reden] / Vnopan. Iltymnep, 3enosia [Hrsg. von Stunder, Zenovia]. — Tom [Bd.]1. —
JIeeis [L’viv]: Bumasaunreo M. Kons [Edition M. Koc’], 1999. — S. 308.

10Ebenda, S.309.

HEbenda, S.310.
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Hawjak [Havak] 228 Stiick in 300 Bénden, die Kunst betreffend vom Vater
Volodymyr Sadovs’kyj aus Peremyschl 280 Stiick in 400 Bénden und 3 000
Reproduktionen von Kunstwerken. In dieser Abteilung werden die 1921
erworbene Bibliothek des Hofrates A. Barwinskyj [A. Barvins’kyj] und mu-
sikalische und theologische Teile der Bibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj
bearbeitet und katalogisiert. Die Abteilung Kunst erwarb in diesem Jahr 80
Stiicke ukrainischer und 13 Stiicke ausldndischer Kunstwerke, darunter 28
Stiick aus der Sammlung von Vater Sadovs’kyj.“'? In der angegebenen Liste
sind folgende Maler zu erwihnen: M. Iwasjuk [M. Ivastk], T. Kopystyns-
kyj [Teofil Kopystyns'kyj], O. Kultschycka [Olena Kul¢yc’ka], O. Kurylas
[0. Kurylas], A. Manastyrskyj [Antin Manastyrs’kyj], Ju. Pankewytsch [U.
Pankevy¢], M. Sosenko [M. Sosenko], I. Trusch [Ivan Trus], O. Nowakiwskyj
[Oleksa Novakivs’kyj] u.a. Das Museum berichtete, dass allein der Umzug
der Sadovs’kyj’schen Sammlungen 5600 Mark kostete. Im Museumsbericht
von 1921 gab Ilarion Svéncic’kyj eine detaillierte Charakteristik der Biblio-
thek von Sadovs’kyj: ,,Im gesamten Zuwachs nehmen die iibergebenen Teile
der Bibliotheken vom Hofrat O. Barwinskyj [O. Barvins’kyj] in Geschichte,
Piadagogik und Politik sowie die des Priesters V. Sadovs’kyj in Kunst, Lite-
ratur und Soziologie einen Sonderplatz ein. Beide Sammlungen begriinden
eine sehr reiche, allgemein zugéngliche Bibliothek. Beide ergénzen einan-
der: die historischen und padagogischen Schenkungen sind besonders wert-
voll fiir Ukrainisten, verstédrken die Sammler-Bibliophilen und die Kenner
kultureller Stromungen der zeitgenossischen Gesellschaft; die allgemeine
Sadovs’kyj-Bibliothek hilft bei jedem Schritt den Ukrainisten, notwendige
Angaben vom Leben der Menschheit und der Kultur, der Kunst in der
ganzen Welt und der Literatur zu finden. Dazu ergibt sich, dass der theolo-
gische und der musikalische Teil der Sadovs’kyj’schen Bibliothek sehr viele
notwendige Materialien flir vergleichende historisch-philologische Studien
sowie zur Kunstgeschichte liefert, es wird dann ganz klar, dass in der né-
heren Zukunft die Blichersammlung des Nationalmuseums der Gesellschaft
viel Nutzen bringt. Uber die Bibliothek von Vater Sadovs’kyj selbst muss
man noch unbedingt erkldren, dass sie eine der besten Bibliotheken der
Galizischen Ukraine nach der ukrainistischen und historisch-literarischen
Bibliothek von Ivan Franko ist. Nach seiner Fiille in den verschiedenen

12Cpenniupkmii, Lzapion [Svéncic'kyj, Ilarion]. Hanjoranpuuii Myseit y JIbsosi B 1920
p. [Nationalmuseum in L’viv im Jahr 1920] // Vkpaiucekuii BictHuk [Ukrainischer
Kurier]. — 1921. — No.8. — 2.02.1921. — S. 2.



Die Musikbibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj 25

Geistesbereichen néhert sie sich dem Grundtyp allgemeinbildender Samm-
lungen.“!? Der Vergleich von Sadovs’kyjs Bibliothek hinsichtlich Quantitét,
Wert und Vielseitigkeit mit Ivan Frankos Bibliothek, den ein so hoch geach-
teter Wissenschaftler und Museumkenner wie Ilarion Svéncic’kyj macht, ist
vertrauenswiirdig und gibt fiir alle die Vorstellung iiber den echten Wert
und die Bedeutung dieser Sammlung. Daran erinnert Bohdan Kraciv bei
der Beschreibung seiner Arbeit an der Museumsbibliothek 1925-26.14

Am Ende der 1920er / Anfang der 1930er Jahre schenkte Sadovs’ky]
einen Teil der Biicher sowie der Noten der Bibliothek der Wissenschaftli-
chen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft, deren ordentliches Mitglied er seit
1908 war.'® Unter den Materialien des persénlichen Archivs von Kiinst-
lern gibt es einen Brief aus der Schewtschenko-Bibliothek, datiert vom 21.
Februar 1929 und unterschrieben vom damaligen Bibliothekar Ivan Kre-
vec’kyj. Der Brief wurde auf einem vorbereiteten polygrafischen Standard-
formular der Bibliothek geschrieben. Darin waren von Krevec’kyj Datum,
Registrationsnummer, Vorname und Nachname des Empféngers, die Zahl
der Editionen und Unterschrift eingetragen. Nahe der unteren linken Ecke
des Blattes steht mit violetter Farbe der Stempel ,Bibliothek der Wis-
senschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv®. Im Brieftext
steht: ,Die Bibliothek der Wiss[enschaftlichen] Ges[ellschaft] Taras Schew-
tschenko in L’viv, Carnec’koho StraBe 26, Nr.127 /29. In L'viv, den 21.
IT. 1929. Hochgeachteter Vater Volodymyr Domet Sadovs’kyj in L’viv. Die
Leitung der Bibliothek der Wissenschaftlichen Taras Schewtschenko Ge-
sellschaft in L’viv hat von Ihnen 268 Volumina ohne Jahr und eine No-
tensammlung bekommen, sie bedankt sich bei Thnen von ganzem Herzen

13 Cpenninpkuit, Inapion [Svéncic’kyj, Ilarion]. Harmionanpnnit My3eit y JIsposi B 1921 p.
[Nationalmuseum in L’viv im Jahr 1921] // Buepeg [Vorwirts]. — 1922. — No. 6 (739).
—7.01. 1922. — S. 5.

M Tpainarsnare-tirta Hajonanbroro Myseto y JIbsosi [25 Jahre Nationalmuseum in
L’viv] / Haykosa dbyrpanis ramunskoro murponosnurta Axapes lentunpkoro. 1905—
1929 [Wissenschaftliche Stiftung des Metropoliten von Galizien Andrej Septyc’kyj.
1905-1929]; 36ipruk nix pegaxmieo gupexropa myseo Liapion Ceenninpkoro [Sam-
melband unter der Redaktion von Museumsdirektor Ilarion Svéncic’kyj]. — TlepeBuja-
uo Harjonansuum My3seeM y JIbBosi imeni Auapes ITTentunbkoro 3 1930 p. [Nachdruck
durch das Andrej-Septyc’kyj-Nationalmuseum in L'viv von 1930]. — JIbsis [L’viv],
2013. — S.53.

15X ponika Hayxosoro Tosapucrsa imenu Illesuenxa y JIpposi [Chronik der Wissen-
schaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv]. — 1908. — Bumn. I [Bd.1]. —
Yucao [Nr.]33. — S. 26.
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fiir Thre Schenkung. Mit Hochachtung im Auftrag der Bibliotheksleitung:
Ivan Krevec'kyj.«!6 (Die Unterschrift ist original, die Dechiffrierung der
Abkiirzungen stammt von Jakym Horak.) Diese Schenkung wurde auch
in der Chronik der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft
von 1929 erwihnt: ,,Domet Sadovs’kyj (L’viv) 268 Druckausgaben.“!” Von
einer weiteren Spende an diese Bibliothek zeugt die Chronik im Kapitel
»Schenkungen fiir die Bibliothek der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschen-
ko-Gesellschaft in den Jahren 1932-1934“: |Vater Domet Sadovs’kyj — 215
Druckausgaben.“'® Nach so beeindruckenden Geschenken an die Bibliothek
der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv blieben
in Sadovs’kyjs Bibliothek dennoch noch andere wertvolle Ausgaben. Der
Komponist Vasyl’” Barvins’kyj erinnerte sich an seinen Besuch im Jahre
1938 beim ,groflen Musikliebhaber Vater Domet Sadovs’kyj“ und ,,entnahm
bei ihm die Gesédnge aus den ,Gottesstimmen‘, welche so grofies Interesse
hervorriefen, dass ich fiir gemischten Chor 12 Lieder aus diesen ,Gottes-
stimmen‘ bearbeitete |...].“19

Ein hohen Quellenwert fiir das Verstehen der Auswahl sowie des Erwerbs
durch Sadovs’kij besitzen zwei Listen seiner Musikbibliothek. Sie sind ein-
malig in der ukrainischen Musikbibliografie, und aus diesem Grunde sind
sie der Verdéffentlichung wert. Sie zeugen von seinen sehr guten, sogar gera-
dezu raffinierten Kenntnissen von der zeitgendssischen Noten- sowie musik-
wissenschaftlichen ukrainischen und ausldndischen (deutschen, polnischen,
russischen, griechischen, ruménischen, italienischen, lateinischen, franzosi-

16 TpBiBchbKa HamMioHaNbHA HayKoBa GibmioTeka im. B. Credannxka HAH Vkpainm [L’viver
Nationale wissenschaftliche Vasyl’-Stefanyk-Bibliothek]. — Bigain pyxonucis [Hand-
schriftenabteilung]. — o /a1 [0/ n] 1987 / 46.

17X ponika Hayxosoro Tosapucrsa imeni llesuenxa y JIbposi 3a poxu 1926-1930 [Chro-
nik der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv fiir die Jahre
1926-1930]. — Yucao [Bd.] 69-70. — JIseis [L'viv], 1930. — S. 23.

18X ponixa Hayxosoro Tosapuctsa imeni ITleswenka y JInosi 3a wac sig 1. X. 1932
— 31.XII. 1934. [Chronik der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in
L’viv im Zeitraum vom 1. Oktober 1932 bis 31. Dezember 1934]. — Yucao [Bd.] 75. —
JIsein [L’viv], 1935. — S. 38.

19Bapsincekuit, Bacmap. KoMeHTOBaHHN CIOHCOK TBODIB (BaMiTKH KOMIIO3HTODA)
[Barvins’kyj Vasyl. Kommentiertes Werkverzeichnis (Bemerkungen des Komponis-
ten)] // Bapsincekuii, B. 3 My3u4HO-MUCbMEHHUIBKOI criaamuun: JlocaiKenHs, my-
Guinucruka, muctu [Barvins’kyj, Vasyl. Aus dem Musikschrifttum: Forschungen, Pu-
blizistik, Briefe] / Vnopsaxysauusa Bonogumupa I'paboscskoro [Hrsg. von Hrabovs’kyj
Volodymyr. — Iporo6uu [Drohoby¢]: Komno [Kolo], 2004. — S. 157.
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schen, tschechischen und serbischen) Literatur, und sie werfen ein Licht auf
die Herkunft seiner musikwissenschaftlichen Ideen.

Die Veroffentlichung dieser Listen ist sehr wichtig fiir zukiinftige For-
schungen, da sie von der Exzellenz von Sadovs’kyjs Kenntnissen zeugen,
die Grundlagen fiir Beobachtungen seiner Einfliisse auf viele ukrainische
Wissenschaftler, Kiinstler und aktiven Personen in Galizien in den ver-
schiedenen Bereichen durch intensiven Biicher- sowie Notenaustausch ge-
ben. Auflerdem gibt es Anstofle fiir weitere Forschungen zu dem damals
steigenden Interesse an der européischen Musikkultur, an den verschiede-
nen Richtungen der Musikwissenschaft, ohne dabei sich auf Osterreich zu
begrenzen. Solch eine umfangreiche, gut organisierte und bearbeitete Bi-
bliothek ermoglicht, das Niveau und die Richtungen der Interessen der
galizischen ukrainischen Intelligenz dieser Epoche zu verstehen.

Die undatierte Handschrift der ersten Liste unter dem Titel ,Liste der
Biicher von der Musikbibliothek von Volodymyr Domet Sadovs’kyj“2° wur-
de im Archiv von Josyf Kysakevy¢ am Institut fiir Recherchen iiber die
bibliografischen kiinstlerischen Ressourcen der L’viver Nationalen wissen-
schaftlichen Vasyl’-Stefanyk-Bibliothek (Signatur: Kum. 1329) gefunden.
Es handelt sich um ein Heft in solidem dunkelgriinen Umschlag (Breite 17,5
cm, Lénge 21 cm). Die Seiten dieses Heftes sind verviefiltigungsartig halb
liniiert, halb kariert mit zwei Farben — rot und hellgrau. Das Manuskript
wurde mit schwarzer Tinte geschrieben, die Nummer und der Name des Au-
tors sind rot unterstrichen. Auf der ersten Seite der Handschrift, nahe der
linken unteren Ecke, steht ein Stempel , L’viver Nationale wissenschaftliche
Vasyl’-Stefanyk-Bibliothek der Akademie der Wissenschaften der Ukraine“
(,/IHB im. B. Credanuka AH Ykpainu“). Derselbe Stempel steht auf Seite
17. Auf der letzten Seite des Umschlags findet sich ein rechteckiger Stempel
mit unlesbarem Text.

Auf dieser letzten Seite steht weiterhin in der oberen linken Ecke ein
ovaler Stempel mit der Inschrift: ,Vladimir D. Sadovs’kij“. Ein wenig un-
terhalb der Mitte auf der rechten Seite gibt es eine Unterschrift mit Tinte:
,DometSadovs’kyj Volodymyr* (,,JlomerCamoscokuit Bojoagumup*). Diesel-
be Unterschrift steht auch auf der Titelseite am Vorsatzblatt unten in der
rechten Ecke. Die Seiten des Heftes nummerierte Sadovs’kyj selbst in der
oberen rechten Ecke der Seite. Insgesamt gibt es 78 Seiten, darunter sind
77 ausgefiillt, die 78. ist leer. Andere Seiten am Ende des Heftes wurden

20 Vgl. Liste 1 der Biicher, im Anhang.“.
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herausgerissen. Die ganze Titelseite ist mit dem Titel ,,Liste der Biicher der
Musikbibliothek von Volodymyr Domet Sadovs’kyj“ und der Aufstellung
der Kapitel versehen:

I ,Allgemeine und spezialisierte Musiktheorie, Harmonik, Instrumen-
tierung, Dirigieren vom Chor und Orchester, Akustik und Gesang.

IT Esthetik [sic!], Musikgeschichte und Wérterbiicher. Biographien.

IIT Die Briefe von Musikern, Beitrage, Entwirfe, Kritik, Programme
usw.

IV Geistliche Musikwerke (Noten und Partituren).
V Weltliche Musikwerke und geistliche fiir Instrumente.
VI Weltliche Musikwerke fiir Gesang (Solo sowie in Begleitung).

VII Varia. Beitrige iiber schone Kiuinste und periodische Ausgaben, Li-
bretti, Musikzeitschriften, Illustrationen usw.

Von den oben genannten Kapiteln wurden im Heft nur die ersten drei ange-
fithrt. Im Rahmen jedes Kapitels nummerierte der Autor die Biicher sepa-
rat: Das erste Kapitel umfasst 106, das zweite 61, das dritte 78 Positionen.
Zusammen wurden 245 Biicher erwéhnt.

Eine weitere Handschrift ohne Datum mit einer anderen, zweiten Lis-
te unter dem Namen ,Inhalt der Musikbibliothek und geistlicher Musik-
werke“ wurde im Archiv der Dokumente und Briefe der Redaktion der
Zeitschrift Artystycnyj visnyk [Apucruannit Bicuuk| [Kiinstlerischer Kuri-
er] gefunden.?!

Die Handschrift besteht aus vier liniierten Heften (Grofie 24 x 20 cm).
Der untere Teil des dritten Heftes hat Locher von einem Papierlocher.

Die ganze Liste wurde mit schwarzer Tinte geschrieben. Dariiber hinaus
sind in der Handschrift zahlreiche Markierungen und Korrekturen mit ei-
nem iiblichen Bleistift sowie mit rotem und blauem Buntstift vorhanden,
die vom Autor stammen. Die Eintrage in jedem Heft wurden auf beiden

2Menrpanbuuit Jepxasuuit Icropuunuti Apxis Yxpainu y JIeposi [Zentrales Staatli-
ches Historisches Archiv der Ukraine in L’viv]. — ®onx 309 (HTII) [Bestand 309
(Wissenschaftliche Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv)]. — Ommc 2 [Deskripti-
on 2|. — Cupasa 224 [Archivsache 224]. — Apkymi [Blatter Nr.] 39-68. — Vgl. Liste 2
der Biicher, im Anhang.
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Seiten eines Blattes gemacht. Alle Hefte wurden durchgehend nummeriert.
In der oberen Ecke jeder Seite befinden sich zwei unterschiedliche Num-
merierungen mit Bleistift. Eine davon ist die Paginierung von Sadovs’kyj
selbst und beginnt ab der Seite 1, wobei diese Zahl den Anfang der Liste
bezeichnet (vom Kapitel ,,Wissenschaft der Musik und Harmonik®) — der
allgemeine Inhalt aller Kapitel mit den Bezeichnungen der Seiten, der der
Liste vorangeht, wurde in die Paginierung des Autors nicht mit eingeschlos-
sen. Geméaf der Paginierung des Autors haben die vier Hefte insgesamt 92
Seiten. Davon blieben einige nummerierte Seiten ohne Text (Seiten 6-8, 13—
14, 18, 22, 25-26, 35-38, 44-50, 57-60, 67-68, 70-74, 80-84, 86-92), wohl
moglich fiir zukiinftige Eintrdge. Eine andere Paginierung ist die durch
einen Sachbearbeiter des Archivs vorgenommene Foliation. Sie beginnt mit
der Nr. 39, auf dessen Riickseite der Inhalt und die Uberschriften aller Ka-
pitel stehen. Laut dieser Foliation endet die Liste mit dem Blatt Nr.68.
Fiir die bequemere Nutzung sowie das schnellere Finden jedes Kapitels
stehen in der Mitte jeder Seite durch Sadovs’kyj mit rotem oder blauem
Buntstift geschriebene griechische Buchstaben, welche bestimmte Kapitel
markieren.??

Diese Liste enthélt zahlreiche Markierungen, welche die Schenkung oder
die Ausleihe eines Buches bestétigen. Augenscheinlich diente die Liste also
nicht nur als Katalog, sondern erfasste auch den Eintrag einer Ausleihe und
auch der Riickgabe von Biichern und Noten. Am Ende der Liste befinden
sich zwei separate Blitter, wo Sadovs’kyj auf besondere Art mit arabischen
Ziffern die Nummer der Signatur des ausgeliehenen Buches oder der Noten
in der Liste, mit romischen Ziffern aber den Teil (in der ersten Liste) bzw.
mit griechischen Buchstaben das Kapitel (in der zweiten Liste) fixierte. Die
Markierung — @ — bedeutete hochstwahrscheinlich die erfolgte Riickgabe.
Bei keiner Riickgabe steht neben dem Eintrag ein Fragezeichen.

Von einer wahrscheinlichen Unvollstdndigkeit der Liste zeugen Notizen
mit Bleistift auf den genannten Sonderblédttern. Das sind nicht in der Liste
fixierte Eintrdge. Die hochste Zahl ist 333 im Teil IV. Es mag also sein,
dass es doch eine Fortsetzung der Liste gab, aber diese nicht erhalten blieb.
Diese mogliche Fortsetzung beinhaltete diese 333. Position, oder Sadovs’kyj

22Dje Autoren bedanken sich bei der Lehrkraft und dem Wissenschaftlichen Mitarbeiter
des Lehrstuhls fiir Musikmediévistik und Ukrainistik der Hochschule fiir Musik L’viv
Ivan Misenko fiir die Hilfe beim Lesen und der Ubersetzung griechischer Namen und
Aussagen.
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schrieb die Nummer auf den Quellen, ohne sie in die Liste einzutragen. Dies
sind jedoch nur Vermutungen, welche weitere Nachforschungen benétigen.

Die Liste hat wie schon erwdhnt zwei Paginierungen: die eine stammt
vom Autor (laut der hat die Liste 96 Seiten), die zweite von einem Sachbe-
arbeiter des Archivs (laut der hat die Liste 39-68 Blitter). Die erste Seite
fithrt den Inhalt auf — eine Aufzéhlung aller Teile und die Nummerierung
der Anfangsseiten von Teilen (jeder Teil fangt mit einer neuen Seite an).
Die Nummerierung von Ausgaben in jedem Teil ist separat. Weiterhin fol-
gen die originale Titel aller Teile der Liste mit unseren Angaben mit der
Anzahl der bibliografischen Eintrage:

Musiktheorie und Harmonik 35
Lehre von der Instrumentierung 8
Gesangslehre 13
Worterbiicher und Lehre des Dirigierens des Chores und Orchesters 13
Musikgeschichte kirchliche und weltliche 14
Esthetik [sic!] 11
Verschiedene Lehrbiicher und Ubungen 48
Uber Kirchenmusik 19
A) Liturgische und geistliche Kompositionen russischer Komponisten 34
B) Liturgische und geistliche Kompositionen galizischer Komponisten | 34
B) Liturgische und geistliche Kompositionen griechischer Kirche 3
I') Liturgische und geistliche Kompositionen lateinischer Kirche 23
1) Judische Kompositionen zu Gottesdiensten und andere 1
Anhang 0
Gesamtzahl 256

Die Kapiteltitel geben eine Vorstellung von der Thematik der Biicher. Die
registrierten Biicher in verschiedenen Sprachen weisen solche Statistik aus:
Die {iberwiegende Mehrzahl der registrierten Biicher ist deutschsprachig
(unter diesen sind viele Arbeiten von Hugo Riemann), weil Sadovs’kyj sie-
ben Jahre lang in Wien arbeitete und einen guten Zugang zu Musikausga-
ben aller Art hatte. Viel weniger gibt es Ausgaben auf Russisch, Polnisch
und Ukrainisch.

Beide Listen sind weder alphabetisch, noch nach Autoren, noch nach
den Buchtiteln geordnet. Aber die Angaben von Erscheinungsort sowie Er-
scheinungsjahr sind sehr genau. Manchmal wird auch die entsprechende
Schriftenreihe erwédhnt. In der zweiten Liste wurde auch systematisch der
Preis von Biichern angegeben. Im Anhang auf den Sonderblittern gibt es
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ein mit Bleistift geschriebenes Blatt (Blatt Nr.38) mit Preisangaben und
der Berechnung der fiir alle Biicher bezahlten Summe. Alle diese Merk-
male weisen darauf hin, dass beide Listen Register in beliebiger Ordnung
sind. Sie wurden fiir eine leichtere Bibliotheksnutzung und die allgemeine
Vorstellung tiber die in der Bibliothek vorhandenen Ausgaben angelegt. Es
ware moglich, dass Sadovs’kyj die Arbeiten fiir die Systematisierung und
Ordnung seiner eigenen Bibliothek begann, aber nicht vollendete.

Die Liste 2 liefert keine Bestatigungen dafiir, dass es sich um eine Lis-
te von Sadovs’kyjs Bibliothek handelt — die Liste ist nicht unterzeichnet
und nicht von seiner Hand geschrieben. Fiir die Zuschreibung der Hand-
schrift an Sadovs’kij gibt es jedoch zwei Argumente: Erstens war er ei-
ner der Begriinder der Zeitschrift Artystycnyj visnyk [Apuctnannii Bicauk]
[Kiinstlerischer Kurier] und war in die Vorbereitung des Drucks der ers-
ten Nummer der Zeitschrift einbezogen,?® und weiterhin befinden sich in
der Archivsache zusammen mit der Bibliotheksliste tatséchlich Autografe
von ihm, insbesondere ein Brief an einen unbekannten Empfinger, geschrie-
ben in Peremyschl am 6. August 1904.24 Zweitens ergeben sich aus dem
Vergleich beider Listen viele gleiche bibliografische Eintrage, welche Grin-
de geben zu behaupten, dass es sich um zwei Listen derselben Bibliothek
handelt.

Uberlieferte Briefe von Sadovs’kyj an verschiedene Empfinger, die Mate-
rialien seines Archivs, die veroffentlichten Artikel ermoglichen es, Querver-
weise auf Biicher seiner Bibliothek vorzunehmen. In einem Brief an Ana-
tolij Vahnanyn vom 21. Oktober 1904, darin Details eines zur Veroffentli-

23Gjehe dariiber: Topak, SIkum [Horak Jakym]. Jluctu Bosmomumupa CaxoBcbKo-
ro po Amnarons Baxusmuna [Briefe von Volodymyr Sadovs’kyj an Anatol’
Vahnanyn| // Mysuuna yxpaimictuka: cygacemit Bumip [Musikukrainistik: zeitgends-
sische Parameter]. — Bumyck 4: MixkBigomunii 36ipHHK HAyKOBUX CTaTeH Ha IOIIAHY
JOKTODa MHCTENTBO3HABCTBA, npodecopa Mapil 3araiikesmu [Edition 4: Sammlung
wissenschaftlicher Beitrage zu Ehren von Professor und Doktor der Kunstwissenschaf-
ten Marid Zahajkevy¢] / Peakon. Cxpunauk I'. A. (ronosa), Kanenmaenko A. (3act.
ronosu); Pen.-ynopsj. A.Tepemenko [Hrsg. von Skrypnyk Halyna, Kalenycenko Ana-
tolij (Stellvertreter), Redaktion Tere§enko Alla]. — Kuie [Kyiv]: IM®E im. M. Puiab-
cekoro [M. Ryl’skyj IMFE], 2009. — S. 152-163.

24Der Briefwechsel wurde bereits verdffentlicht: Topak, Skum [Horak, Jakym]|. Ma-
repianm mo icropil Bumamus ,,AprmcTmanoro sBicTHEKA“ [Materialien zur Geschichte
der Veroffentlichungen im ,Kunstlerkurier”| // Bicuuk IIpukapnaTcskoro yHiBepcure-
Ty [Schriften der Vorkarpatischen Universitédt]. — Cepis: Mucrenrso3uascreo [Schrif-
tenreihe: Kunstwissenschaft]. — Bumyck [Bde.]19-20. — Ipamo-®pamkiscbk [Ivano-
Frankivsk], 2010. — S. 308-309.
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chung in der ersten Nummer des Artystycnyj visnyk [Apucruuanuii BicHuK]
[Kiinstlerischer Kurier] geplanten Artikels von Anatolij Vahnanyn ,Zwei
Reformatoren des Kirchengesangs“ besprechend, bekraftigt Sadovs’kyj sei-
ne Gedanken durch den Verweis auf ein Slovar’ russkago cerkovnago penia
[CroBaps pycckaro nepkosaaro memisi] [Lexikon des Kirchengesangs] von
Antonin Preobrazenskij,?® dessen Eintrag sich unter der Nr.29 im zweiten
Teil der Liste 1 tatséchlich findet.

In einem Brief aus dem Dorfe Kariv am 22. Januar 1905 an Sadovs’kyj
schrieb ein Pfarrer und Komponist namens Viktor Matik: , Ich sende Thnen
Thre Biichlein von Paschinger (Harmonielehre), die Arbeiten von Breslauer
und 2 russische Broschiiren iiber den Kirchengesang. Dabei bedanke ich
mich fiir die Ausleihe und bitte um Entschuldigung fiir die so lange Nut-
zung.“?6 Das oben erwihnte Buch von Anton Josef Paschinger kann man
aus der zweiten Liste, das Buch von Emil Breslaur aus der ersten Liste ent-
nehmen. In beiden Handschriften schrieb Sadovs’kyj neben die Buchtitel
mit Bleistift den Namen ,Mat{ik“, damit die Ausleihe des Buches vermer-
kend.

In beiden Listen wurde des Weiteren die Arbeit eines russischen Musik-
wissenschaftlers mit Namen Liverij Sakketti, Ocerka vseobsej istorii mu-
zyki [Ouepka BceoOmeit ucropun mysbiku| [Skizzen der allgemeinen Mu-
sikgeschichte], genannt. Am Institut fiir Recherchen der bibliografischen
kiinstlerischen Ressourcen der L’viver Nationalen wissenschaftlichen Vasyl’-
Stefanyk-Bibliothek wurden im Archiv von Josyf KysSakevy¢ sieben hand-
schriftliche Hefte einer freien Ubersetzung dieser Arbeit durch Sadovs’kyj
mit einer Datierung am Ende aufgefunden: ,Schrieb nach Sakketti in Pere-

25Topak, Slxum [Horak Jakym]. Jluctu Bosogumupa Canoscbkoro g0 Anarons Baxms-
HuHa [Briefe von Volodymyr Sadovs’kyj an Anatol’ Vahnanyn|// Myswmuara ykpai-
micTuka: cydacuuil Bumip [Musikukrainistik: zeitgenossische Parameter]. — Bumyck
4: Mixsigomuuii 36ipHUK HAYKOBUX CTaTell Ha MOIMAHY JOKTOPAa MHCTEITBO3HAB-
cTBa, npodecopa Mapii 3araiikesuu [Edition 4: Sammlung wissenschaftlicher Bei-
trage zur Ehren von Professor und Doktor der Kunstwissenschaften Marid Zahajke-
vy€] / Peaxos. Ckpunuuk, I'. A. (ronosa), Kasenudyenko, A. (3act. rososu); Pen.-
yuopsig. A.Tepemenko [Hrsg. von Skrypnyk, Halyna, Kalenycenko, Anatolij (Stell-
vertreter), Redaktion TereSenko, Alla]. — Kuie [Kyiv]: IM®E im. M. Pusascskoro [M.
Ryl’skyj IMFE], 2009. — S.157-158.

26T opak, dxum [Horak, Jakym]. MaTepianu a0 icropii Bujants ,,ApTHCTHIHOTO BiCTHU-
ka* [Materialien zur Geschichte der Verdffentlichungen im ,,Kiinstlerkurier”] // Bicauk
IIpukapunarcekoro yniBepcurery [Schriften der Vorkarpatischen Universitdt]. — Ce-
pis: Mucrenrso3uascrso [Schriftenreihe: Kunstwissenschaft]. — Bunyck [Bde.] 19-20.
— Isano-®pankiscok [[vano-Frankivsk], 2010. — S.310-311.
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myschl 29 /11 1902 Domet.“ Der Vergleich von Sakkettis Arbeit mit Sa-
dovs’kyjs Version zeugen von dessen Bearbeitung des ersten Teils des Bu-
ches (im Original hatte er den Titel ,Die Musik der alten Welt, der wilden
und 6stlichen Volker“ [My3bika IpeBHErO MUpA, ANKUX U BOCTOYHBIX HAPO-
noB], der acht Kapitel umfasst, sowie des letzten, fiinften Teils (mit dem
originalen Titel ,,Die Musik der slawischen Volker® [, My3bika CinaBsauckux
Haponos“]), das sechs Kapitel hat.

Noch zu Lebzeiten schenkte Sadovs’kyj viele Biicher verschiedenen ukrai-
nischen Organisationen und Institutionen. Deshalb kénnen wir Exemplare
aus seiner Bibliothek dort heute noch finden. Die von uns erwéhnten Schen-
kungen von Sadovs’kyj mogen nicht vollstdndig sein und ihr Verzeichnis
kann infolge weiterer Forschungen durchaus noch gréfier werden. Sie sind
einfach zu erkennen, weil der Besitzer sie entweder stempelte (wie in Hand-
schriften seiner Liste) oder mit Vornamen und Nachnamen unterschrieb
(Domet Sadovs’kyj Volodymyr [,JTomer Camorchkuit Bomogumup*“]).

Einige Biicher konnten wir am Institut fiir Liturgik der Ukrainischen
Katholischen Universitit in L’viv wiederfinden.?” Es handelt sich um:

1. Bosuecenckuit U. [Ivan 1. Voznesenskyj], O6pa3upl ocmorsacus po-
CIIEBOBb: KHEBCKOTO, DOJITapCKOro M IPEYecKOro ¢ OObSICHEHHEM HX
Texamveckaro ycrpoiictea [Beispiele achtstimmiger kyiver, bulgari-
scher und griechischer Gesinge mit einer Erklarung ihrer Technik]:
IIpunoxkenus: Kk coumHennio ,,OCMOTIaCHbIE POCTIEBBI TPEX MOCJIETHUX
BekoB IIpaBociasroit Pycckoit Llepkeu“ [Anhdnge zum Werk ,, Acht-
stimmige Gesénge der drei letzten Jahrhunderte der Russisch-Ortho-
doxen Kirche“|. Pura 1893. 199 c. 3 6-xu Boxn. Jomer-CanoBcbkoro
B.1.13 /inv. 634

2. Bosnecenckuii 1. [Ivan I. Voznesenskyj], OcmoriacHble pocreBbl Tpex
nocsieanux BekoB [Ipasocaasuoit Pycckoii Llepksu [Achtstimmige Ge-
sange der drei letzten Jahrhunderte der Russisch-Orthodoxen Kirche],
Bomt. 1 [Bd. 1]: Kuesckuii po3cnes u [HEBHbIE CTUXUPHBIE HAIEBBI HA
"Tocromn Bo33Bax" (Texumueckoe mocrpoenne) [Kyiver Gesang und
tagliche Stichera-Geséinge auf ,Mein Gott rufe ich“ (technischer Auf-
bau)]. Kues 1888. 119 c¢. 3 6-ku Bomn. Jomer-Cazoscproro. B.1.14
/inv. 635

27Die Information iiber den Erhalt von Biichern aus der Volodymyr-Sadovs’kyj-Biblio-
thek in der Katholischen Universitdt gab Prof. Jurij Jasinovs’kyj.
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Beide Biicher sind in der zweiten Liste unter den Nr.78 und 79 im I. Teil
aufgefiihrt.

Weitere drei Biicher aus der Sadovs’kyj-Bibliothek wurden Anfang der
1980er Jahre vom Patriarchen der Ukrainischen Autokephalen Orthodo-
xen Dymytrij-Kirche (Vater Volodymyr Jarema) an den Professor Jurij
Jasinovs’kyj iibergeben, der sie an die Bibliothek der Ukrainischen Katho-
lischen Universitat weiterleitete. Dies sind:

1. Oxtwnyos nror PifAwov povoikoy mepiexov may o,t Paddetar ... [/ Ed.
Tnvpdwvoc Koulwou, [Bd. 1]. [Texten mit Liniennotation]. Ev AOn-
vouc 1888-1889. 365 c. (Fehler in Teilen beim Binden). Stempel der
Bibliothek von Volodymyr Domet-Sadovs’kyj. Schenkung von Vater
Volodymyr Jarema an Jurij Jasinovs’kyj, Anfang der 1980er Jahre.
A.1.4-/1/inv.299

2. MenaAn Ewbouas. ... / Ausgabe Ynupdwvoc Koulwou [Bd. 2]. [Texte
mit Liniennotation]. Ev AUnvouc 1889-1893. 357, 3, 69, 39, 33, 43, 32,
31, 36 c. Stempel der Bibliothek von Volodymyr Domet-Sadovs’kyj.
Spende von Vater Volodymyr Jarema an Jurij Jasinovs’kyj, Anfang
der 1980er Jahre. A.1.4-2 /inv. 300

3. Bosnecenckuii 1. [Ivan I. Voznesenskij], O6pa3upl rpedeckaro uep-
KOBHOI'O OCMOIJIACHS ¢ TpuMedanusiMu. [Ipunoxkenne K cod. ,,O nexnn
B IIPABOCJABHBIX IepkBax I'pedeckoro Bocroka“. Mocksa 1897. 51
c. Stempel der Bibliothek von Volodymyr Domet-Sadovs’kyj. Schen-
kung von Vater Volodymyr Jarema an Jurij Jasinovs’kyj, Anfang der
1980er Jahre.

Die dritte Ausgabe steht in der Liste 1 unter Nr.83 im I. Teil. Im durch
Jurij Jasinovs’kyj herausgegebenen Katalog der ukrainischen und weilrus-
sischen Irmologien des 16-18. Jahrhunderts wurde unter der Nr.634 das
Irmologion aus dem zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts erwahnt, das
heute im Nationalmuseum in L’viv aufbewahrt ist, aus der Bibliothek von
Sadovs’kyj in Peremyschl stammt und im Jahre 1921 von dort kam.?®

28 dcimoscbkuii, FOpiit [Jasinovs’kyj, Jurlj]. Ykpaiuceki Ta 6imopycski nornoniniiai Ip-
Mmoutof 16-18 croaite: Karasor i kogukosoriuno-naneorpadiune gocaimxenns [Ukrai-
nische und weissrussische Irmologien mit Notenlinien aus dem 16.-18. Jahrhun-
dert: Katalog und codikologisch-paldografische Forschung]. — JIssis [L’viv]: Micionep
[Missionér], 1996. — S. 349.
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Manche Biicher aus Sadovs’kyjs Bibliothek befinden sich am Institut
fiir Recherchen der bibliografischen kiinstlerischen Ressourcen der L’viver
Nationalen wissenschaftlichen Vasyl’-Stefanyk-Bibliothek.? Dies sind:

1. Compendium der Musikgeschichte bis zum Ende des XVI. Jahrhun-
derts: fir Schulen und Conservatorien /von Adolf Prosniz Professor
am Wiener Conservatorium. — Wien: Em. Wetzler (Jul. Engelmann),
1889. — 169 s. Signatur 11 — 205.758. Auf dem Kartonumschlag un-
ter der Mitte steht als Unterschrift: ,DometSadovs’kyj Volodymyr*
[domerCanosckuit Bonogumup] mit schwarzer Tinte. Unten in der
Mitte gibt es einen kaum sichtbaren Stempel in violetter Stempel-
farbe: ,Ludwig Doblinger Musikalische [Buchh]andlu[n]g Wien. Do-
rotheergasse 10.,3% in der oberen linken Ecke ist ein ovaler Stempel
,Vladimir D. Sadovskij“ zu sehen. Auf der Titelseite in der oberen
linken Ecke findet sich ein Stempel von Sadovs’kyj, unten und ne-
ben dem Erscheinungsort ein Stempel von Doblinger (wie auf dem
Umschlag), ein wenig oben rechts ein ovaler Stempel ,Bibliothek
der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv*
[,,Bibmiorexa Hayk. Tos. im. Illesuenka y JInBoBi“].

2. Ueber die Bedingungen einer gesunden Reform der Kirchenmusik /
von P. Isidor Mayrhofer, O.S. B.. — Augsburg und Wien. Verlag von
Anton Béhm € Sohn. — 167 c. Signatur 1 205.729. Auf der Vor-
derseite des Umschlags nahe der oberen linken Ecke findet sich ein
ovaler Stempel von Sadovs’kyj, unter der Mitte im Zentrum die Un-
terschrift von Sadovs’kyj mit schwarzer Tinte. Auf der Riickseite des
Umschlags in der oberen linken Ecke gibt es einen ovalen Stempel
von Sadovs’kyj. Auf dem Vorsatzblatt wurde mit schwarzer Tinte
von Sadovs’kyj Hand in deutscher Sprache der Name des Autors und
der Titel, im Zentrum der Erscheinungsort geschrieben. Neben dem
Erscheinungsort ist die Unterschrift von Sadovs’kyj in ukrainischer
Sprache zu sehen. Die Unterschrift von Sadovs’kyj findet sich auch
auf der Titelseite rechts nahe der unteren rechten Ecke.

29Die Autoren bedanken sich bei der Leiterin der Abteilung Wissenschaftliche Bearbei-
tung von Kunstwerken am Institut fiir Recherchen der bibliografischen kiinstlerischen
Ressourcen der L’viver Nationalen wissenschaftlichen Vasyl’-Stefanyk-Bibliothek, Dr.
Olha Osadca (Ol'ga Osadca.

30Djese Institution existiert noch heute unter der selben Anschrift: Musikhaus Doblinger
Musikalienhandlung, Dorotheergasse 10, 1010 Wien.
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3. Sammlung ausgezeichneter Compositionen fiir die Kirche von Ste-
phan Liick. Zweite verbesserte und vermehrte Auflage, herausgegeben
von Heinrich Oberhoffer, Professor der Musik in Luzemburg. Vier-
ter Band. Leipzig P. Braun’s Verlag. — 184 c. Signatur 11 205721/4.
Unterhalb der Mitte vom Zentrum steht auf dem Umschlag die Un-
terschrift von Sadovs’kyj mit schwarzer Tinte. Auf den Seiten Nr. 25,
65, 97, 184 gibt es auf dem unteren Teil der Seite vom Zentrum den
ovalen Stempel der Bibliothek der Wissenschaftlichen Taras-Schewt-
schenko-Gesellschaft.

4. Ein Buch in deutscher Sprache ohne Titelseite sowie ohne Titel auf
dem Umschlag ist der Geschichte des Kostiims gewidmet. Die Pagi-
nierung beginnt ab S.973 und endet mit S.1432. Das Buch ist mit
dem Namen des Autors: Weiss und dem Titel: Kostiimkunde ausge-
wiesen. Signatur 1 202.692 /2-2. Hochstwahrscheinlich ist dies ein
weiter nicht definierbarer Band der siebenbédndigen Arbeit von Her-
mann Weiss Kostiimkunde.3' Auf der Riickseite des Kartonumschlags
steht der ovale Stempel von Sadovs’kyj, auf dem Vorsatzblatt sind
zwei Unterschriften in ukrainischer Sprache mit violetter Tinte zu se-
hen. Dieses Buch iiber die Kostiimgeschichte in der Bibliothek kénnte
aus den vielseitigen Tétigkeiten von Sadovs’kyj erkliart werden: Seit
1923 unterrichtete er die Geschichte der Kostiimstile an der Ukrai-
nischen Theaterschule von Mykola Voronyj, welche sich im Gebaude
des Héheren Musikinstituts befand.3?

Oben erwdahnte Informationen beschreiben die Persénlichkeit von Sa-
dovs’kyj als einen sehr gebildeten Kiinstler (darunter auch auf musikali-
schem Gebiet) sowie als selten anzutreffenden ukrainischen Bibliophilen
und Buchsammlerliebhaber. Die durch einen Priester ohne reguldre Mu-
sikausbildung gesammelte Bibliothek weist auf seine autodidaktische mu-
sikalische Bildung hin. Seine Schenkungen an das Nationalmuseum und
die Bibliothek der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in

31'\Weiss, Hermann. Kostiimkunde. Handbuch der Geschichte der Tracht, des Baues und
des Gerdthes der Volker des Alterthums. In 7 Banden. — Stuttgart: Ebner & Seubert,
1860.

32Xponika. YKpalHCbKa JpaMATHYHA IIKOJIA [Chronik. Ukrainische Theaterschu-
le] // Tearpanbre mucTenrBo: Micsaruk Tearpy i cuenu [Theaterkunst: Monatsschrift
fiir Theater und Biihne]. — JIssis [L'viv], 1923. — Bunyck VIII (cepnens) [Bd. VIII,
August]. — S.111.
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einer so groffen Anzahl zeigen ihn als einen Mézen fiir ukrainische Insti-
tutionen mit dem Bestreben, einen Beitrag fiir die ukrainische Kultur zu
leisten und sich in den Sammlungen nicht nur auf eine persénliche Nutzung
zu begrenzen. Die durch Sadovs’kyj verfassten zwei Listen dokumentieren
seine Versuche, seine eigene Bibliothek zu systematisieren. Diese wurden
aber auch zu einer wichtigen und zuverldssigen Informationsquelle iiber
die Bibliothek selbst. Infolge der ungiinstigen Umsténde, vor allem wah-
rend der sowjetischen Zeit, wurde die Bibliothek nicht zusammenhangend
aufbewahrt. Aber einzelne Ausgaben verblieben bis heute in Bibliotheken
verschiedener L’viver Institutionen und Einrichtungen, ein weiterer Teil ist
moglicherweise im Besitz von privaten Personen. Informationen iiber die
Bestdnde von Ausgaben aus der Sadovs’kyj Bibliothek zu sammeln und zu
systematisieren ist eine Forschungaufgabe fiir die Zukunft, welche viel Zeit
bendtigen wird.

Bei der Vorbereitung der Quellen zur Verdffentlichung griinden wir uns
auf das Prinzip der maximalen Wahrhaftigkeit — der moglichst genauen
und detaillierten Wiedergabe aller Besonderheiten des Textes und Bemer-
kungen. Fiir die bequemere Wahrnehmung, dabei wird keinesfalls der Text
selbst gedndert, geben wir jeden Eintrag der Liste ohne die im Original
dreizeiligen Angaben wieder. Sadovs’kyj gibt

— in der ersten Liste an: in der ersten Zeile den Autor der Ausgabe,
in der zweiten Zeile den Titel der Ausgabe, in der dritten Zeile alle
andere Angaben;

— in der zweiten Liste: in der ersten Zeile den Autor der Ausgabe, in
der zweiten Zeile den Titel der Ausgabe, in der dritten Zeile alle
andere Angaben, aber oft treffen wir auf eine Zusammenfassung der
Angaben der zweiten und dritten Zeile, dazu gibt es Angaben zum
Preis der Ausgabe und die Wahrung.??

Abkiirzungen von Wértern, welche die Originale der Handschriften enthal-
ten, werden unmittelbar im Text in eckigen Klammern erldutert. Genau
so werden die nicht lesbaren Worter im Original behandelt. Es werden die
damals existierenden bibliografischen Zeichen, welche den heutigen Regeln
nicht entsprechen, genau bewahrt und wiedergegeben.

33Zum Beispiel Osterreichische Kronen, Deutsche Mark, Russische Rubel.
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des 20. Jahrhunderts]: Meroguuana po3pobka [Methodische Arbeit]. —
JIesiB [L'viv], 2008. — 37 S.

6. Topak, dxkum [Jakym Horak], JTuctu Bomomumupa CamoBchkoro 1o
Anarons Baxusuuna [Briefe von Volodymyr Sadovs’kyj an Anatolj
Vahnényn] // Mysuuna ykpainicruka: cyuacuuit Bumip [Musikukrai-
nistik: zeitgenossische Parameter|. — Bunyck 4: Mixsinomuuit 36ip-
HUK HAYKOBUX CTATE€il HA LOLIAHY JOKTOPA MUCTEITBO3HABCTBA, IIPO-
dbecopa Mapii Baraiikepnu [Edition 4: Sammlung wissenschaftlicher
Beitrdge zu Ehren von Professor, Doktor der Kunstwissenschaften
Marié Zahajkevy¢] / Penkon. Ckpunuuk I'. A. (romosa), Kanennden-
ko A. (3acr. rosnosu); Pex.-ynopsin. A. Tepewenko [hrsg. von Halyna
Skrypnyk, Anatolij Kalenycenko (Stellvertreter), Redaktion Alla Te-
reSenko]. — Kuie [Kyiv]: IM®E im. M.Punscekoro [M. Ryl’skyj IM-
FE], 2009. — S. 152-163.

7. Hpaitugreusare-nirrs Hanjonaasuoro Mysero y JIbsosi [25 Jahre Na-
tionalmuseum in L’viv] / Haykosa dyHmamis ramumsKoro METpOIOIH-
ta Auzpest [TTenrumproro. 1905-1929 [Wissenschaftliche Stiftung des
Metropoliten von Galizien Andrej Septyc’kyj. 1905-1929]; 36ipruk
i pefakiiero aupekTopa Mmyseio Inapion Caenrinbkoro [Sammel-
band unter der Redaktion von Museumsdirektor Ilarion Svéncic’kyj].
— IlepeBunano Hamjonansaum myzeem y JIbosi imeni Awnzgpes: Ile-
nrunpkoro 3 1930 p. [Nachdruck durch das Andrej-Septyc’kyj-Natio-
nalmuseum in L’viv von 1930]. — JIssis [L'viv], 2013. — 128 S.

8. JIbBiBCHKA HalliOHATbHA HaykoBa Gibmioreka im. B. Credannka HAH
Vkpainu [L’viver Nationale wissenschaftliche Vasyl’-Stefanyk-Bibli-
othek|. — Bimain pyxomucis [Handschriftenabteilung]. — o /u |o/n]
1987 / 46.

9. Jliogkepnd, Cranicias [Stanislav Ludkevy¢], Bibmiorpadis TBOpiB
M. Bep6uupkoro [Bibliografie der Werke von Myhajlo Verbyc’kyj] //
JTronkesna C. Hocaimkennsa. Crarri. Penensii. Buctynm [Stanislav
Ludkevy¢. Forschungen. Beitrdge. Rezensionen. Auftritte] / Yoopsn.
IMIrymaep, 3enosis [hrsg. von Zenovia Stunder]. — Tom [Bd.]1. —
JIeBiB [L'viv]: Bugasaunreo M. Konp [Edition M. Koc’], 1999. —
S.307-311.
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10

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

. Cenuinpkuii, Itapion [Ilarion Svéncic’kyj], Hamjonansamit My3eii y
JIbBosi B 1920 p. [Nationalmuseum in L’viv im Jahr 1920] // Ykpain-
cokuit BictHuk [Ukrainischer Kurier]. — 1921. — Nr. 8. — 02.02.1921. —
S.2.

Ceenninpkuii, Inapion [Ilarion Svéncic’kyj], Hanionanpauit Myseit y
JIeroni B 1921 p. [Nationalmuseum in L’viv im Jahr 1921] // Bnepen,
[Vorwiérts|. — 1922. — Nr.6 (739). — 07.01.1922. — S.5; Nr. 7. (740). —
11.01.1922. - S. 2.

®panko, Isan [Ivan Franko], JTo pycskoi 6i6iiorpadii XVIII s. [Zur
ukrainischen Bibliografie des 18. Jahrhunderts] // ®panko, Isan [Ivan
Franko|, 3i6panust TBopis B 50 1. [Werksammlung in 50 Bénden] —
Towm [Bd.] 34. — Kuis [Kyiv]: HaykoBa gymka [Naukova dumkal, 1981.
—S.389-391.

Xponika Haykosoro Toeapucrsa imenn Illesuenka y JIbBosi [Chronik
der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Gesellschaft in L'viv]. —
1908. — Bumyck [Bd.] 1. — Yucno [Nr.]33. — 43 S.

Xponika HaykoBoro Tosapuctsa imeni llleBuenka y JIbBOBi 3a pokn
1926-1930 [Chronik der Wissenschaftlichen Taras-Schewtschenko-Ge-
sellschaft in L’viv fiir die Jahre 1926-1930]. — Yuco [Band] 69-70. —
JIbsiB [L'viv], 1930. — 135 S.

Xponika Haykosoro Tosapuctsa imeni IlleBuenka y JIbBOBi 3a dac
Big 1.X.1932 — 31.XI1.1934 [Chronik der Wissenschaftlichen Taras-
Schewtschenko-Gesellschaft in L’viv im Zeitraum vom 1.X.1932 bis
31.XI1.1934]. — Yuczo [Band] 75. — JIssis [L'viv], 1935. — 39 S.

Xponika. Ykpaiuceka apamaruana mkosa [Chronik. Ukrainische The-
aterschule] // Tearpasbae MucTenTBO: MicTaHUK TeaTpy i crenn [The-
aterkunst: Monatsschrift fiir Theater und Biihne]. — JIspi [L'viv],
1923. — Bumyck VIII (cepmens) [Bd. VIII, August]. — S.111.

IenTpanbanit depxasanit Icropuannit Apxis Yxpainu y JIbBosi [Zen-
trales Staatliches Historisches Archiv der Ukraine in L'viv]. — ®oun
309 (HTIII) [Bestand 309 (Wissenschaftliche Taras-Schewtschenko-
Gesellschaft in L'viv)]. — Omuc 2 [Deskription 2]. — Cupasa 224 [Ar-
chivsache 224].



Die Musikbibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj 41

18. dcinosebkuii FOpiit [Jurij Jasinovs’kyj], Ykpaiuceki Ta 6iopycbki
woruoniniftai Ipmosoi 16-18 cromite: Karasor i kogukosoriano-na-
seorpadiune mocmimxenns [Ukrainische und weifirussische Irmologi-
en mit Notenlinien aus dem 16-18. Jahrhundert: Katalog und codiko-
logisch-paldografische Forschung]. — JIsgis [L’viv]: Micionep [Missio-
nér|, 1996. — 622 S. — Iucruryr Ykpainosuascrsa iM. I. Kpun’skesuua
HAH Vkpainu. — Cepis: Icropis ykpaiucbkoi my3uku. — Bur. 2: [Txe-
peaa [Ivan-Kryp’dkevy¢-Institut der Ukrainistik der Nationalen Aka-
demie der Wissenschaften der Ukraine. — Schriftenreihe: Geschichte
der ukrainischen Musik. — Bd. 2: Quellen].

Liste 134 der Biicher der Musikbibliothek von Volodymyr
Domet Sadovs’kyj3® [CTINC KHIZKOK MY3UIYHOI BIBJIIOTEKI
BOJIOJUMUPA JOMETA CA/TOBCHKOTO]

Institut fiir Recherchen der bibliografischen kiinstlerischen Ressourcen der
L’viver Nationalen wissenschaftlichen Vasyl’-Stefanyk-Bibliothek. — Archiv
von Josyf Kysakevyc. — Kys. 1329 [Kum. 1529]

1 Allgemeine und spezialisierte Musikwissenschaft, Harmonielehre, In-
strumentierung, Dirigieren, Akustik und Gesangslehre.

2 Esthetik [sic!], Musikgeschichte und Musikworterbiicher. —

341Tn dieser Liste verwendet Volodymyr Sadovs’kyj folgende Markierungen: 1) Hikchen
mit rotem Buntstift, 2) Hakchen mit Bleistift, 3) kurze Linie mit Bleistift. Mit einem
roten Hiakchen wurden folgende Positionen markiert Nr.I. Teil: 1-6, 19, 23, 25-38, 40,
44, 46, 47 — diese Position ist mit rotem Buntstift durchgestrichen, 49-53, 55, 58-64,
66, 71, 72, 76-79, 81, 83-87, 90-93, 95, 96, 100-105; II. Teil: 2, 3, 811, 12 — diese
Position wurde erst durchgestrichen, dann wieder mit dem selben Hakchen markiert,
13-18, 2022, 25, 27, 28, 32-36, 38, 41-55, 57-59, 61; I11. Teil: 1-13, 16, 18-34, 3644,
47-57, 59, 60, 6770, 72—-78. Mit Hakchen mit Bleistift wurden die Positionen Nr.67
und 97 aus dem 1. Teil markiert. Mit einer kurzen Linie mit Bleistift wurden im
I. Teil folgende Positionen markiert: 5658, II. Teil: 33, 34, 56, III. Teil: 15, 17, 35.
. In eckigen Klammern wurden Addenda (darunter deutsche Ubersetzungen) und
Corrigenda hinzugefiigt.

35Unter dem kurzen Inhaltverzeichnis steht als Unterschrift mit schwarzer Tinte: JTomeT
Canoscbkuit Bonogumup [Domet Sadovs’kyj Volodymyr].
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JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

= Biographien =

3 Musikerbriefe, Ubungen, Kritische Beitrige, Programmbhefte, usw.

4 kirchliche Musikwerke (Noten und Partituren)

5 weltliche Musikwerke und kirchliche fir Musikinstrumente

6 weltliche Musikwerke fir Gesang (solo und in Begleitung)

7 Varia. Beitrage iiber Fine Arts, Zeitschriften, Libretti, Musikzeit-

schriften, Illustrationen usw.

Teil 1

1.

MusikTaschenbuch 10. Aufl. Leipzig: Steingréber Verl.

2. Rud|olf]. Tschirch’s®¢ Volksséinger 13. Aufl Regensburg

10.
11.

. C.A. Herm[ann] Wolff

a) Kurzgefafite allgemeine Musiklehre®7
b) Elementar-Gesanglehre, Leipzig: Reclam

[August] Halm Harmonielehre, Leipzig: Goschen, 1900
M. Kounko [Maksym Kopko|] Camoyuka [Lehrbuch fiir Selbstunter-
richt]. TTepemuan [Peremyschl]

. Flranz]. L]ouis]. Schubert [Katechismus der Gesanglehre als Leitfaden

beim Gesangunterricht] 3. Aufl Leipzig: Merseburger, 1896

. Jos[ef]. Pembaur Uber das Dirigieren, Leipzig: Leuckart 1892
. [Gottlob] Wunderlich Anleitung zur Instrumentirung von Chorélen,

Arien und Chéren Leipzig 1876 Merseburger

. Benedict Widmann Handbiichlein der Harmonie-, Melodie- und For-

menlehre 4. Aufl. Leipzig 1880 Merseb.
Hermann Zopff Der angehende Dirigent Leipzig 1881 Merseb.

Hugo Riemann Allgemeine Musiklehre (Katechismus der Musik) 2
Aufl. Leipzig 1897 Max Hesse 5

36Hier und weiter wurden die Angaben iiber die Autoren durch Sadovs’kyj unterstrichen.
Er machte das in der Regel mit rotem Buntstift.

37

a und b sind zusammengefasst, danach die Angabe: in einem Band.



Die Musikbibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj 43

12.

13.

14.

15.

16.
17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Hugo Riemann Katechismus der Harmonie- und Modulationslehre:
(praktische Anleitung zum mehrstimmigen Tonsatz) 2. Aufl. Leipzig
1900 M. Hesse 15

Hugo Riemann Grundrifi der Kompositionslehre (musikalische For-
menlehre) 2 Theile 2. Aufl. — Leipzig Hesse 8 + 9

Hugo Riemann Katechismus der Musikinstrumente (kleine Instru-
mentationslehre) 3. Aufl. Leipzig Hesse A 1

Hugo Riemann Katechismus der Orchestrierung (Anleitung zum In-
strumentieren) Leipzig 1902 Hesse 31

Hugo Riemann Katechismus des Klavierspiels Leipzig 1888 Hesse 6
Hugo Riemann Katechismus der Gesangskomposition (Vokalmusik).
— Leipzig Hesse 20

Hugo Riemann Anleitung zum Partiturspiel Leipzig 1902 Hesse 30
Dr. Hugo Riemann Katechismus der Phrasierung Leipzig Hesse 16
Dr. Hugo Riemann Katechismus der Akustik ,,Musikwissenschaft*
Leipzig Hesse 21

Richard Dannenberg Katechismus der Gesangskunst Leipzig 1889
Hesse 7

Michael Bauer Rationelle Chorgesang-Lehre 2. Aufl. Wien 1896 Ro-
bitschek

B.F. [Carl Friedrich] Weitzmann Harmoniesystem Leipzig Kahnt [un-
lesbar]

Adolf Pochhammer Einfithrung in die Musik 4. Aufl. Leipzig Seemann
[unlesbar]

Buxrop Marioks [Viktor Matiik]: Massrit karexuss mysukn [Kleiner
Musikalischer Katechismus|. Jlurexs [Litek] Peneps [Reder]

I. K .Jlobe — Yaiikosckiit [logann Kristian Lobe — [Pétr 1.] Cajkovs-
kij] Mysbikasnbubiii karexuzuch [Musikalischer Katechismus] Mocksa
[Moskau] 1898 FOprencon [Jurgenson]

Chrl[istian]. Krabbel Regeln fiir den Vortrag des gregorianischen Cho-
rals 3. Aufl. Bonn 1897 Henry

Fr[anz]. Xav[er|. Haberl Magister Choralis 12. Aufl. Regensburg 1900
Pustet

RJodolphe]. Radau Die Lehre vom Schall: gemeinfafliche Darstellung
der Akustik 2. Aufl. Miinchen 1875 Oldenbourg
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30

31

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.

JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

. C. Couku [Stanislav M. Sonky| Teopus mocTaHOBKH roioca B CBS3H
¢ dbusmnonorueil OPraHoB IbIXaHUA TOPTaHU. MeToauKa CONbHOTO IIe-
uusi [Eine Theorie der Aufstellung der Stimme im Zusammenhang
mit der Physiologie der Atmungsorgane der Kehle. Die Methodik des
Sologesanges| Mocksa [Moskau] 1886 JIncceps [Lisser]

J.F. [Josef Ferdinand] Kloss Allgemeine Kirchenmusik-Lehre in Vor-
tragen fiir Praparanden Wien 1854 Wallishauser

Hector Berlioz — Alfred Dérffel Instrumentationslehre 5. Aufl. Leipzig
1893 Heinze

®epunany [neitx [Ferdinand Gleich] PykosoncTso k HOBelimell nn-
crpymenTorke [Fithrer zur neuesten Instrumentierung] 2 n3n. [2. Auf-
lage] MockBa [Moskau| FOpreucons [Jurgenson]

Ebenezer Prout — Bernhard Bachur Elementar-Lehrbuch der Instru-
mentation 2. Aufl. Leipzig 1888 Brleitkopf] & Héartel

S[alomon]. Jadassohn Lehrbuch der Instrumentation Leipzig 1889
Br[eitkopf] & Hért[el]

S[alomon]. Jadassohn Die Formen in den Werken der Tonkunst 2.
Aufl. Leipzig 1894 Br[eitkopf]. & Hartel

Hector Berlioz [unlesbar] Die Kunst des Dirigierens Heilbronn 1902
Schmidt

Neanb Kunpisab [Ivan Kypridn] Yuebunk nouarkosux Bbmomocreii
my3uky i crbBy [Elementar-Lehrbuch fir Musik und Gesang] Ilepe-
mutab [Peremyschl] 1885

Isidor Worobkiewicz Kurze allgemeine Musiklehre fiir Schule und
Haus Czernowitz 1871 Szekierki

Wilam Horzyca Krotkie zebranie elementarnych regul nauki muzyki
[Kurze Sammlung elementarer Regeln der Musikwissenschaft] Tarno-
pol [Ternopil], 187238

Wladyslaw Zelenski [Wiadystaw Zelenski] Nauka pierwszych zasad
muzyki [Die Lehre der Grundregeln der Musik] Warszawa 1898 Ge-
bethner i Wolff

Arma Xietz Przewodnik teoretyczno-praktyczny [Theoretisch-prakti-
scher Fiihrer] [unlesbar] 4 czesci [4 czesci] 4 Teile] Przemysl 1893

38Neben der Position Markierungen mit rotem Buntstift ,A“ und ,B*.
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43.

44.

45.

46.

47.

48.

49.

50.

o1.

52.

93.

94.

95.

56.

39 Stanistaw Moniuszko Pamietnik [Pamietnik] nauki harmonii [Denk-
mal der Harmonielehre] Warszawa Hosick

Julius Stockhausen Das Sénger-Alphabet Leipzig 1901 Senff

®@p. Jlamnepru [Francesco Lamperti] UckyccrBo mbams [Die Kunst
des Gesangs| /:1’arte del canto:/ Mocksa [Moskau] 1892 ¥Oprencon
[Jurgenson]

3. Hamopers [Eugen Patirel’] Jlerkuii crioco6ms Tpancrosumun (mepe-
noxenns) [Leichter Weg zur Transponierung] Mocksa [Moskau] 1892
IOpr. [Jurgenson]

I1. Yaiikosckuii [Pétr 1. Cajkovskij] PykoBoicTBo Kb IpaKTHYecKOMY
usyuennto rapmonun [Fithrer zum praktischen Studium der Harmo-
nik] Mocksa [Moskau] 1897 FOprencon [Jurgenson]

A. . PyGens [Aleksandr 1. Rubec] My3sbikanbHas a36yka [Musika-
lisches Elementar-Buch] 6. u3n. [6. Auflage] Mockea [Moskau] 1895
FOpren. [Jurgenson)]

A. U. PyGeus [Aleksandr I. Rubec] Kparkasi My3bikasibHas rpaMmma-
tuka [Kurze musikalische Grammatik] 4. u3zg. [4. Auflage] Mocksa
[Moskau] 1895 ¥Opreuncon [Jurgenson]

Ernst Friedrich Richter: Lehrbuch des einfachen und doppelten Con-
trapunkts 8. Aufl. Leipzig 1893 Br & H [Breitkopf & Hértel]

Ernst Friedrich Richter: Alfred Richter Aufgabenbuch 2. Aufl. Leipzig
1893 Br & H [Breitkopf & Hartel]

Ernst Friedrich Richter: Alfred Richter Lehrbuch von Harmonielehre
[?der Harmonie| 19. Aufl. Leipzig 1892 Br & H [Breitkopf & Hértel]
Johann Emmerich Hasel Die Grundsétze des Harmoniesystems Wien
1892 Kratochwill

Bernhard Mettenleiter Das Harmonium-Spiel (27 [unlesbar]) 4. Aufl.
Kempten 1894 J. Kosel

Johannes Ev[angelista]. Habert Beitrdge zur Lehre von der musika-
lischen Komposition Theil 1: Harmonielehre Leipzig 1899 Br & H
[Breitkopf & Hértel]

Johannes Ev[vangelista]. Habert Theil 2: Die Lehre von dem doppel-
ten und mehrfachen Kontrapunkte Leipzig 1899 Br & H [Breitkopf
& Hartel]

39Die Position ist in rot mit dem griechischen Buchstaben ,,a“ markiert.
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o7

98.
99.

60.

61.

62.

63.
64.
65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

. B. Merasioss [Vasilij M. Metallov] Crporuit ctuns rapmonusn [Stren-
ger Stil der Harmonik] Mocksa [Moskau] 1892

Henri]. Kling Populédre Instrumentationslehre 2. Aufl. Hannover 1883
Peter Wagner Einfiihrung in die gregorianischen Melodien Freiburg
(Schweiz) Veith

Dr. Hugo Riemann Lehrbuch der musikalischen Phrasirung /:Musi-
kalische Dynamik und Agogik Leipzig 1884 Kistner

IMopdwupiit Baxanbckiit [Porfyrij Bazans’kij] Pycko napogsa mysn-
kanbHa rapmonis [Ukrainische volksmusikalische Harmonik] JIbsis
[L’viv] 1900 Tos. imenu Ilesu. [Wissenschaftliche Taras-Schewtschen-
ko-Gesellschaft]

IMopdupiit Baxanbckiit [Porfyrij Bazans’klj] Pycko mapomua mysu-
kanbHa onepa [Ukrainische volksmusikalische Oper| JIssis [L’viv] 1900
Tos. imenn ITeu. [Wissenschaftliche Taras-Schewtschenko-Gesell-
schaft]

Hlenri]. Kling Praktische Anleitung zum Dirigieren Hannover Oertel
Anton Martin Sacher Gesanglehre Wien 1892 Rebay & Robitschek
A. A. Kpunpias [Aleksej A. Kricyn] Kparkuit kypeb xoposoro mbhus
(o mudupnoit meroxs Hlese) [Kurzer Kurs des Chorgesangs (Nach
der Ziffermethode von Schewe)] Mocksa [Moskau] 1892 JIuckepr [Lis-
kerg] [unlesbar]

H. Adanackenn [Nikolaj A. Afanas’ev] PykoBoacTso kb 06yHdeHmIo
Bb HapOJHBIXDB ITKoJaxb mhamio [Fithrer zum Lehren des Gesanges
in den Volksschulen] Mocksa [Moskau] FOpren [Jurgenson)]

O[limpij F.]. Sefferi — Dr. Arthur von Oettingen Neue rationelle Ge-
sangschule fiir den Unterricht der Kinder Leipzig 1897 Zimmermann
O[limpij F.]. Sefferi — Dr. Arthur von Oettingen Neue rationelle Ge-
sangschule 2. Aufl. Leipzig Zimmermann

Anexcanapn Py6errs [Aleksandr I. Rubec] Purmndeckie ynpaskuenis
JUIS OJTHOTO 1 JABYX Tosiocobb [Rhythmische Ubungen fiir eine und
zwei Stimmen] Mocksa [Moskau] FOprencons [Jurgenson)]
Anekcanapb Py6ens [Aleksandr I. Rubec] Yupaskuenus Bb KiI04axb
[Ubungen in verschiedenen Schliisseln] Mocksa [Moskau] FOprencons
[Jurgenson]

Makcw Dpmvancaépdeps [Max Erdmannsdorfer] Tabnuma maiibo-
JIBI€e yIOTPEOUTEIbHBIX'S MHCTPYMEHTORD opxecTpa [Tabelle der meist
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72.

73.

74.

75.

76.

e

78.

79.

80.

gebrauchten Orchesterinstrumente] Mocksa [Moskau] HOprencons
[Jurgenson]

Benedict Widmann Handbiichlein der Harmonie-, Melodie- und For-
menlehre 4. Aufl. Leipzig Merseburger

Ludwig Stark Solfeggien-Album /:Cancone, Mazzoni, Aprile u.a.: /
Leipzig Peters

A. Py6ers [Aleksandr I. Rubec] Meroxb npenonaBanisi iepBoOHaAYAIIb-
HBIX'b My3bIKAJIbHBIX'b CBbbHUIT 1 condemxuo [Die Methode von der
Lehre der Anfinge in Musik und Solfeggio] Caukrnerepbyprb [Sankt-
Peterburg] 1868%°

Cr. Cmonenckuii [Stepan V. Smolenskij] A36yka 3aamennoro mbaus
crapra Anekcanapa Mesenra [Das ABC des Znamennyj-Gesangs von
Monch Aleksandr Mezenc] [unlesbar] Kazans [Kazan] 1888 Tanniosb
[Danilov]

Cr. B. Cmonenckuii [Stepan V. Smolenskij] Kparkoe onucanue apes-
naro (XII-XIII Bbka) 3uamennaro upmosiormona [Kurze Beschrei-
bung eines alten Znamennyj-Irmologions (aus dem 12./13. Jahrhun-
dert)] Kazann [Kazan] 1887

A.M. Tlokporckmii [Arkadij M. Pokrovskij] OcHoBHOe nepkoBHOe
mbure n Teopust mbHus [Der grundlegende Kirchengesang und die
Gesangstheorie] Hosropoas [Novgorod] 1896

N. Bosuecernckuii [Ivan I. Voznesenskij] O6pa3sier ocmornacis pac-
mbBa: kuesckaro, Gosrapckoro u rpedeckoro [Beispiele achtstimmi-
ger kyiver, bulgarischer und griechischer Gesinge|] Pura [Riga] 1893
Inare [Plate] [unlesbar]

N. Bosuecencknit [Ivan I. Voznesenskij] Ocmormacubie pacmbsbr Tpe-
Xb TOCAEIHUXb BBKOBD MpaBOCIAaBHON PyCcCKOil mepksu (Bb 3 ua-
craxb) [Achtstimmige Gesdnge der drei letzten Jahrhunderte der
Russisch-orthodoxen Kirche (in drei Teilen)] Kueps [Kiev], Kyns
[Kul’][unlesbar]

A. M. TTokposckwuii [Arkadij M. Pokrovskij] Xoposoe nepkosroe mhhie,
ero 3Hauenue n mocraHoBKa [Der chorische Kirchengesang, seine Be-
deutung und Stellung]. — Hosropoas [Novgorod] 1898 MrnarosBckuit
[Ignatovskij]

40Unter der Position befindet sich eine unlesbare Angabe mit Bleistift.
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81

82

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

90.

JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

. A. Tlokposckuit [Arkadij M. Pokrovskij] 3uamennbiii pocibsb [Zna-
mennyj-Gesang] /:6oapmoit:/ [Der Grofie] Hosropomns [Novgorod]
1897 Urnarorck [Ignatovsk]

. A. TTokporckwmii [Arkadij M. Pokrovskij] IlepkosHoe ocmormacie u ero

reopernveckoe ocHopamie [Kirchliche Achtistimmigkeit und ihre theo-

retische Begriindung] Hosropos [Novgorod] 1897 Urnaros [Ignatov]

U. Bosuecenckuii [Ivan I. Voznesenskij] O6pasiipl rpedeckaro nepkos-

Haro ocMoriacis ¢b npumbuanisvu [Beispiele der griechischen kirch-

lichen Achtstimmigkeit mit Bemerkungen] Mocksa [Moskva] 1897

A. Tlyseipesckuii [Aleksej 1. Puzyrevskij] Merommaeckis 3ambrku mo

TIpenoiaBanmio mhHUs B HAPOAHBIX MmKomaxb [Methodische Anweisun-

gen zur Lehre vom Gesang in Volksschulen] 2. u3z. [2. Auflage] Mo-

ckBa [Moskau] FOprencomns [Jurgenson]

Dr. S[alomon]. Jadassohn Allgemeine Musiklehre Leipzig Br & H

[Breitkopf & Hértel] 189241

Dr. S[alomon)]. Jadassohn Lehrbuch der Harmonie 8. Aufl. Leipzig Br

& H [Breitkopf & Hértel] 1904 [unlesbar]

N. Bosuecenckwuii [Ivan I. Voznesenskij|] O nepkosrom mwhbaum mpa-

BOCJIABHOI TpPEKO poccifickoil mepkpu: Boabimmoit n Majbiit 3HAMEH-

upiit pacbeb [Uber Kirchengesang der Griechisch-Russisch-orthodo-

xen Kirche: Der Grofe und der Kleine Znamennyj-Gesang]. Yacrs 1

[1. Teil]. 2. u3a. [2. Auflage] Pura [Riga] 1890 Ilnarecs [Plates]

. Bosuecenckuii [Ivan I. Voznesenskij] O nepkoBHom mbuuu mpa-

BOCJIABHOM TPEKO POCCHMCKOHN 1epkBu: BosbImoi m majblii 3HaMeH-

uwiit pacbenb [Uber Kirchengesang der Griechisch-Russisch-orthodo-

xen Kirche: Der Grofle und der Kleine Znamennyj-Gesang]. Yacrs 2

[2. Teil]: moruble npumbper [Notenbeispiele]. 2. uzz [2. Auflage]. Pura

[Riga] 1889 Ilnarecs [Plates]

B. M. Opsios [Vasilij M. Orlov] Perenrckis Tabiurpt 3a1aBatist T0-

HOBb HA BEJMKDbI BeYepHb, yTpeHb u jurypriu (13 rabuuub) npu-

neopHaro obuxona [Dirigentische Tabellen zur Tongebung auf Abend-

und Morgengottesdiensten und der Liturgie (13 Tabellen) beim hofi-
schen Gebrauch] Mocksa [Moskau] FOprerncons [Jurgenson)]

B. Meramnops [Vasilij M. Metallov] IlepkoBHoe mbHie Kakb mpeave-

Tb OpernojaBadis Bb Hapoauoil mkoab [Der Kirchengesang als Lehr-

410Oben wurde ein Stiick Papier mit der Unterschrift von Sadovs’kyj eingeklebt.



Die Musikbibliothek von Volodymyr Sadovs’kyj 49

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

98.

99.

100.

101.

gegenstand an Volksschulen] 2 u3z. [2. Auflage] Caparossb [Saratov]
1894

“TTopcdupuit Baxkanbekuit [Porfirij Bazans’kij| Manopyckuit My3bl-
KanbHuit HapomHbiiit ToHb [Ukrainischer musikalischer Volkston]
JIeBoB®b [L'viv] 1891

TMopdupnit Baxansckuit [Porfirij Bazans’kij] Manopycka HapogHa
meabornuka [Ukrainische Volksmelodik] JIsgosb [L'viv] 1892
IMopdupwnii Baxanbckuii [Porfirij Bazans’kij| Pyckonapoaua moeru-
una mysukasabHa purmuka [Ukrainische poetische volksmusikalische
Rhythmik] JIeossb [L'viv] 1891

TFancw MIvurs — A. Bykosuess [Hans Schmit — Aleksandr N. Bukov-
cev] O ecTecCTBeHHBIXD 3aKOHAXh My3bIKasmbHOro ucronenis [Uber
natiirliche Gesetze der Musikauffithrung] ITerepGyprs [Peterburg]
Beccenn [Bessel]

Mathis Lussy — Felix Vogt Die Kunst des musikalischen Vortrags.
Anleitung zur ausdrucksvollen Betonung und Tempofithrung in der
Vocal- und Instrumentalmusik Leipzig 1886 Leuckart

Franz Ludwig Schubert Das Pianoforte und seine Behandlung 2. Aufl.
Leipzig Merseburger

N. Kazauckwnii [Ivan Kazanskij] O6iemoctynHoe pyKOBOACTBO Kb H3Y-
4eHi0 HOTHAroO NepKoBHaro mwhHist mo Horamb [Allgemeinzugénglicher
Fithrer zum Studium des Kirchengesanges mit Noten] Mocksa [Mos-
kau] 1875.

II. Yaiixosckuii [Pétr I. Cajkovskij] Kparkuii yue6HUKD rapMOHEE
PUCIIOCOB/IEHHDBIN Kb YTEHI0 JyXOBHBIX MY3bIKAJIbHBIX COYMHEHUI
[Kurzes Lehrbuch, angepasst zum Lesen kirchlicher Musikwerke] Mo-
ckBa [Moskau] 1895

A.J. [Anton Josef] Paschinger Kurzgefasste und vollstandige theore-
tisch-practische Harmonielehre (Accordenlehre, Generalbass) fiir den
Selbstunterricht Wien

Flranz|. L[ouis]. Schubert a) Instrumentationslehre nach den Bediirf-
nissen der Gegenwart 5. Auflage 1893; + b) Die Schlaginstrumente
der Musik 2. Auflage [unlesbar] Leipzig 1883

Ernst Weigand Die Wurzeln des musikalischen Ausdrucks Oppenheim
a. Rh. Kern

42Bemerkung von Sadovs’kyj: 91, 92, 93 in einem Band.
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Joachim Steiner Grundziige einer neuen Musik-Theorie Wien 1891
Holder

o. I1. Baxanbckuit [Vater Porfyrij Bazans’kyj] Hosa meroma 3ammcy-
BaHHs pycKo Hapoauol mMemrosin [Neue Methode der Fixierung ukrai-
nischer Volksmelodien] JIssos [L’viv] 1904 Insep [Pyller]

Adolf Bernhard Marx Allgemeine Musiklehre zehnte Auflage Leipzig
Br & H [Breitkopf & Hértel] 1884

Flranz|. L[ouis]. Schubert — Carl Kipke Der praktische Musikdirek-
tor oder Wegweiser fiir Musikdirigenten mit dem Kathechismus von
Gesangslehre (in einem Band) Leipzig 1894 Merseburger

Ludwig Bussler Musikalische Elementarlehre (6. verb. Auflage) Bie-
lefeld & Leipzig 189243

2. Teil

10.

. [Albrecht] Kriiger Musikalisches Fremdworterbuch. Leipzig [unlesbar]
. Dr. Eduard Hanslick — Stanistaw Niewiadomski O pieknie w muzyce

[Vom Musikalisch-Schonen] Warszawa M. Arct

. Alfeksandr]. Afrct]. Slowniczek [Stowniczek] muzyczny [Musikworter-

buch] Warszawa M. Arct

. Catulle Mendeés — A[ntoni]. Lange (strescil) Ryszard Wagner i jego

dramaty muzyczne [Richard Wagner und seine musikdramatischen
Werke] Warszawa M. Arct

. Alleksandr]. Ar|ct]. Stanistaw Moniuszko jego zycie i dziela [zycie i

dzieta] [Stanistaw Moniuszko, sein Leben und Werk] Warszawa M.
Arct

. Ludwig Nohl Allgemeine Musikgeschichte Leipzig Reclam
. Friedrich Bremer Handlexikon der Musik Leipzig Reclam
. Richard Batka Musiker-Biographien Johann Sebastian Bach und [un-

lesbar] /in einem Band/ Leipzig Reclam

. Ludwig Nohl — August Goéllerich Musiker-Biographien Liszt Leipzig

Reclam
Dr. Adolph Kohut Musiker-Biographien Auber, Meyerbeer, Rossini
/:in einem Band:/ Leipzig Reclam**

43Die Positionen Nr. 107 und 108 wurden nicht ausgefiillt.
44Unter dieser einen Nummer erfasste Sadovs’kyj drei Biicher desselben Autors.
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. Arnold Niggli — Rudolf von Prochizka Musiker-Biographien Franz
Schubert und Robert Franz /:in einem Band:/ Leipzig Reclam
Ludwig Nohl Musiker-Biographien Haydn, Mozart und Beethoven
/:in einem Band:/ Leipzig Reclam

Heinrich Welti — Ludwig Nohl: Musiker-Biographien Gluck, Weber
und Spohr /:in einem Band:/ Leipzig Reclam

Ludwig Nohl — Hans Wolzogen Musiker-Biographien Wagner und Er-
innerungen an Richard Wagner /:in einem Band:/ Leipzig Reklam
[Bruno] Schrader Musiker-Biographien Héndel und Mendelssohn /:in
einem Band:/ Leipzig Reclam

Paul Vof§ Musiker-Biographien Vincenzo Bellini und Georges Bizet
/:in einem Band:/ Leipzig Reclam

Maximilian Emil Wittmann Musiker-Biographien Cherubini, Lort-
zing und Marschner Leipzig Reclam

Paul Frank Taschenbiichlein des Musikers (Fremdworter, Kunstaus-
driicke) 19. Auflage Leipzig 1898 Merseburger

A. Tappacs — kua3p Bo. O. Opoesckuii [Adolf Harras — Fiirst Vla-
dimir O. Odoevskij] Kapmanubiii my3bikanbubiii ciosapb [Taschen-
Musikworterbuch] /:mysbikanbuoit repmunosioriu Tappaca [der Mu-
sikterminologie von Harras|:/ 8. u3n. [8. Auflage] Mocksa [Moskau]
FOprenc [Jurgens]

Dr. A[nton]. Mdhler Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik
Leipzig 1900 Géschen

Flranz]. L[ouis]. Schubert Vollstdndiges Worterbuch fiir Pianoforte-
spieler Leipzig 1863 Matthes

Dr. Hugo Riemann Katechismus der Musik-Aesthetik /:Wie horen
wir Musik?:/ Leipzig M. Hesse 17

Dr. Hugo Riemann Katechismus der Musikgeschichte 2 Theile in 1.
Band 2. Aufl. Leipzig 1901 Hesse 2 & 3

Bolestaw Wilezyiski + Dr. Fr[anz]. Brendel Historya [Historia] mu-
zyki + Zarys historyi [historii] muzyki [Musikgeschichte + Skizzen
der Musikgeschichte]. 5. wyd. /:obie ksionzki [ksiazki] w jednem to-
mie objednione [5. Auflage. Beide Biicher in einem Band zusammen]
[unlesbar]:/ Warszawa, 1894. 4+ Lipsk [Leipzig], 1866

Eduard Hanslick Vom Musikalisch-Schénen: ein Beitrag zur Revision
der Aesthetik der Tonkunst (Auflage [unlesbar]) Leipzig 1891 Barth
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28.

29.

30.

31.
32.

33.

34.

35.

36.

37.
38.
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. II. ¥Oprencous [Pétr Jurgenson] Bceobmmii karasorsb m1yXOBHO-MY-
3BIKATBHBIXD counneniii [Allgemeiner Katalog kirchlicher Musikwer-
ke] 5. m3x. [5. Auflage] Mocksa [Moskau]

ITpor. Im. Bac. Pazymosckwit [Vater Dmitrij Vasil’evi¢ Razumovskij]
ITIarpiaprrie mbpune AbAKM W TTONABIKA U TOCYAAPEBHI MhBYie qbAKM
[Kantoren und Unter-Kantoren von Patriarchen sowie kénigliche Sén-
ger-Kantoren] Uz n. @unzeitzena [Auflage von Findeisen).

A. TIpeobpazkenckuii [Antonin V. Preobrazenskij] Ilo nepkosaomy
mbuiro [Zum Kirchengesang]: Ykasarenb Kaurn, Gpomops u Kyp-
HaIbHBIXD crareil (1793-1896r) [Verzeichnis der Biicher, Broschiiren
und Zeitschriftenartikel] Ekarepunocnass [Ekaterinoslav] 1897 SIkor-
nesb [Jakovlev].

A. TIpeobpazkencknii [Antonin V. Preobrazenskij] CioBaps pycckaro
uepkoBuaro nhuis [Worterbuch des russischen Kirchengesangs] Mo-
cksa [Moskau] Jlesenconn [Levenson).

Dr. Hugo Riemann Musik-Lexikon 2. Aufl. Leipzig 1884 Bibl[iogra-
phisches]. Institut.

Bernhard Kothe Musikgeschichte 6. Aufl. — Leipzig 1894 Leuckart
®. Bpengenn — I1. 3unorbess [Franz Brendel — Pavel A. Zinov’ev]
OcHoBanisi ucropin 3amagno-eBporneiickoii My3sikn [Grundlagen der
Geschichte westeuropéischer Musik] C-Ilerepyprs [Sankt-Peterburg]
1877 Burneps [Bittner]

Adolf Prosniz Compendium der Musikgeschichte bis zum Ende des
XVI. Jahrhunderts Wien 1889 Wetzler

JI. Cakkerru [Liverij Sakketti] Ouepkb Bceobiueii ucropiu My3biku
[Skizzen der allgemeinen Musikgeschichte] 2. n3m. [2. Auflage] Mocksa
[Moskau] 1891

August Reifimann Leichtfassliche Musikgeschichte in zwolf Vorlesun-
gen 2. Aufl. Berlin 1881 Janke

Adolf Bernhard Marx. Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts und
ihre Pflege. Methode der Musik Leipzig 1855 Br & H [Breitkopf &

Hértel]
45

M. ®. Konesckuii [Mihail F. Konevskij] Ucropuueckie cebaenist o 60-
TOCITyKe0HOM TThHIM Bb BETX03aBETHOM, HOBO3ABETHOM, BCEJIEHCKON 1

457u dieser Nummer gab es keine Angaben.
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39.
40.
41.

42.

43.

44.

45.

46.

47.

48.

B yacTHocTH pycckoil nepksaxb [Historische Angaben iiber Kirchen-
gesang in alttestamentarischen, neutestamentarischen, 6kumenischen
und insbesondere in russischen Kirchen] Husxnuit Horopos [Niznij
Novgorod] 1897

I. Bosnecenckiii?® [Ivan Voznesenskij]

I. Bosnecenckiit” [Ivan Voznesenskij]

1. Bosnecenckiit [Ivan Voznesenskij]. [1aBHbIe MyHKTBI HCTOPIN Tpe-
uyeckaro nepkosaaro mbuia [Hauptpunkte der Geschichte des griechi-
schen Kirchengesangs] Kocrpoma [Kostroma] 1896

IMopdupiiit Baxkanbckiii [Porfyrij Bazanskij] Wcropis pyckoro uep-
koBuoro mhuia [Geschichte des ukrainischen Kirchengesangs| JIbsosb
[L’viv] 1890 Crappor. Incruryt [Institut Stawropigion]

ITpor. Toans Bosuecenckiii [Vater Toan Voznesenskij] O nbuin B IIpa-
BOCJI. IIEPKBAaX'’hb I'PEYECKAr0 BOCTOKA Cb JIPEBHEHNINXB O HOBBIXD
spemenb [Uber den Gesang in orthodoxen Kirchen im griechischen
Osten von den &ltesten bis zu neuesten Zeiten]: B 2 gacrsx [in 2 Tei-
len] Kocrpoma [Kostroma] 1896

Otto Waldapfel Ueber das Idealschéne in der Musik und die Mittel
zu dessen schopferischer [recte: kiinstlerischen] Wiedergabe Dresden
1892 Petzold

Rev. Mr. [Hugh Reginald] Haweis — Alexander Moszkowski Die Ton-
kunst und ihre Meister Berlin 1885 Klemanns Verl.

Dr. Johannes Katschthaler [unlesbar] Kurze Geschichte der Kirchen-
musik Regensburg 1893 Coppenrath

Eduard Hanslick Geschichte des Concertwesens in Wien Wien 1869
Braumiiller

Raymund Schlecht Geschichte der Kirchenmusik: zugleich Grundlage
zur vorurtheilslosen Beantwortung d. Frage: Was ist echte Kirchen-
musik? Regensburg 1879 Coppenrath

467u dieser Position wird nur der Autorenname genannt. Keine weiteren Angaben zu
einem Buchtitel.

477 dieser Position wird nur der Autorenname genannt. Keine weiteren Angaben zu
einem Buchtitel.
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48 Berta von Sokolowsky und A[ugust Wilhelm]. Ambros Die Musik
des griechischen Altertums und des Orients: nach R[udolph]. West-
phals’s und F[rancois]. Afuguste]. Gevaert’s neuesten Forschungen
Leipzig 1887 Leuckart*®

Alugust]. W[ilhelm]. Ambros Geschichte der Musik 2. Aufl. Leipzig
1880 Leuckart 1, 2 u. 3 Band.

August Wilhelm Ambros Geschichte der Musik 2. Aufl. — Leipzig 1880
Leuckart Vierter Band: Fragment.

Alugust]. W[ilhelm]. Ambros — Otto Kade Geschichte der Musik Fiinf-
ter Band. Eine Beispielsammlung zum vierten Band der Musikge-
schichte A. W. Ambros. Leipzig 1882 Leuckart

Wilhelm Langhans Die Geschichte der Musik des 17., 18. und 19. Jahr-
hunderts in chronologischem Anschluff an die Musikgeschichte A. W.
Ambros: in zwei Bdnden Leipzig 1882 Leuckart

August Reissmann Allgemeine Geschichte der Musik in zwei Bénden
Miinchen, 1865, Briickmann’s Verlag

Dr. Hugo Riemann Maptuplor der byzantinischen liturgischen Notati-
on Separatabdruck.

Wilhelm Wattenbach Die slavische Liturgie in Bohmen u. die altrus-
sische Legende vom heiligen Wenzel Breslau 1857 Trewendt

®inaper Komecca [Filaret Kolessa] Mukoina JIncenko [Mykola Lysen-
ko] JIeeie [L’viv] — IIpocksirta [Pros’vita-Verlag]— 1903

Hugo Leichtentritt Geschichte der Musik Leipzig Hillgers Volksbiicher
Berlin Leipzig

Dr. Ph[ilipp]. Wagner Die griechische Tragodie und das Theater zu
Athen Dresden Leipzig 1844

Julius Sommerbrodt Das altgriechische Theater Stuttgart 1865

Dr. Friedrich von Hausegger Die Musik als Ausdruck Wien 1887 Ko-

negen

48Dje Positionen von 49 bis 53 wurden mit eckigen Klammern zusammengefasst und mit
rotem Buntstift unterschrieben: !!Complete Musik Geschichte von Ambrosius Lang-
hans u. Sokolowsky 8 Bénde!! Alle Unterstreichungen in diesen Positionen erfolgten
auf besondere Weise: mit schwarzer Tinte und mit rotem Buntstift eine unter anderen,
womoglich, um die besondere Bedeutung und Wichtigkeit dieser mehrbandigen Arbeit
zu betonen.

49Eine Bemerkung von Sadovs’kyj mit Bleistift: ein Band.
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3. Teil

1.

S

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

Robert Schumann Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker
/:[unlesbar]:/ Leipzig Reclam

Otto Girschner Musikalische Aphorismen 2. Aufl. Leipzig Reclam
Carl Maria von Weber Ausgewéhlte Schriften Leipzig Reclam
Usans Ppanko [Ivan Franko|] Hamm konsiast [Unsere Weihnachtslie-
der] JIeBorb [L’viv] Hleruenka apyk. [Verlag der Wissenschaftlichen
Taras-Schewtschenko-Gesellschaft]

Ferdinand Hiller Wie horen wir Musik Leipzig 1881 Gerhard
Ludwig Nohl Das moderne Musikdrama. — Fiir gebildete Laien. —
Wien 1884 Prohaska

Leo Melitz — Henning von Kof3 Fithrer durch die Opern: 220 Opern-
texte Berlin Globus Verl.

Wilhelm Lackowitz Der Opernfiithrer — Textbuch der Textbiicher 16.
Aufl. Leipzig Reinboth

Ludwig Nohl Der Geist der Tonkunst 1861 Frankfurt a.M. Sauerlan-
der

Eduard Hanslick Suite. Aufsétze tiber Musik und Musiker Wien Pro-
chaska

La Mara Musikalische Studienkopfe 4 Bénde /:complet:/ 3. Auflage
Leipzig 18771880

N. N. Die Musik und ihre Classiker in Ausspriichen Richard Wagners
Leipzig 1878 Schloemp

Richard Wagner Gesammelte Schriften und Dichtungen. 2. Aufl. Leip-
zig 1887 Fritzsch Band 10: [unlesbar]

Franz Muncker Richard Wagner: eine Skizze s. Lebens u. Wirkens 4.
Aufl. Bamberg 1891 Buchner

Clarl]. [Edmund Robert] Alberti [Richard] Wagner und seine Bedeu-
tung [recte: Stellung] in der Geschichte von dramatischer [recte: der
dramatischen] Musik [Stettin 1856]

Paul Lindau Bayreuther Briefe vom reinen Thoren: ,Parsifal von
Richard Wagner 4. Aufl. Breslau 1883 Schottlaender

Gustav Engel Das Biithnenfestspiel in Bayreuth. Kritische Studie [Ber-
lin Challier 1876]

Wilhelm Hoffmann Der Richard Wagner-Taumel: ein Mahnruf gegen
den Verfall der Kiinste Leipzig 1894 Siegismund & Volkening
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22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31
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34.
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. Otto Gumprecht Neue musikalische Charakterbilder Leipzig 1876
Haessel

Ernst Barth Uber den gesundheitlichen Wert des Singens Leipzig
1898 Br & H [Breitkopf & Hartel]

Morell Mackenzie — J[oseph]. Michael Singen und Sprechen Hamburg
1887 Vof

C.S. Camillo Kriterien tiber die moderne Gesangskunst und den Ge-
sangsunterricht der Neuzeit Wien 1871 Beck

E[duard]. Sobolewski Debatten tiber dramatische-, lyrische-, Kirchen-,
Concert- und Kammermusik Bremen 1857 Dubbers

Peter Tschaikowsky Musikalische Erinnerungen und Feuilletons Ber-
lin 1899 Harmonie Verlag

Eduard Hanslick Musikalische Stationen der ,modernen Oper* [2.
Theil] Berlin 1885 Allg. Verein fiir Dt. Literatur [unlesbar]

Hector Berlioz Gesammelte Schriften in drei Banden Leipzig 1877
Leuckart®°

Allfred]. Michaelis [Vermischte] Aufsétze iiber Musik: belehrenden,
unterhaltenden und biographischen Inhalts nebst Grundlagen zu ei-
ner musikalischen Physiologie Leipzig 1895 Kiihn

Moritz Hauptmann Opuscula. Vermischte Aufsétze Leipzig 1874 Leu-
ckart

Wilhelm Langhans Das musikalische Urtheil und seine Ausbildung
durch die Erziehung 2. Aufl. Berlin 1886 Oppenheim

Dr. Rudolph Kohut Aus dem Zauberlande Polyhymnias: Musikalische
Geschichten und Plaudereien Berlin 1892 Bibliographisches Bureau
Louis Ehlert Aus der Tonwelt. Essays Berlin 1877 Behr

Richard Batka Musikalische Streifziige Leipzig 1899

Hermann Kiister Das Ideal des Tonkiinstlers: sechs populédre Vortréage
mit erlduternden Beispielen Cyklus 4 Leipzig 1877 Br & H [Breitkopf
& Hartel]

Emil Breslaur Sind originale Synagogen- und Volks-Melodien bei den
Juden geschichtlich nachweisbar? Leipzig 1898

Paul Valentin Studien iiber die schwedischen Volksmelodien Leipzig,
1885.

50Eine Bemerkung von Sadovs’kyj mit schwarzer Tinte: 1. und 2. Binde vorhanden.
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. Dr.med. Georg Mertens Die Krankenheiten des Halses und Kehlkop-
fes, ihre Entstehung, Verhiitung und Heilung Berlin 1895 Steinitz
Hermann Kretzschmar Fiihrer durch den Konzertsaal 1. Band: Sinfo-
nie und Suite 3. Aufl. Leipzig 1898 Breitkopf & Hértel

Hermann Kretzschmar Fiithrer durch den Concertsaal 2. Band: Kirch-
liche Werke 2. Aufl. Leipzig 1895 Breitkopf & Hartel

Hermann Kretzschmar Fithrer durch den Concertsaal 3. Band: Orato-
rien und weltliche Chorwerke 2. Aufl. Leipzig 1899 Br & H [Breitkopf
& Hértel]

Walther Wossidlo Opern-Bibliothek = Populérer Fiihrer durch Poesie
und Musik 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 10, 11 — 20 — 34 — 49 — 37.5!
Alugust]. Morin’s = Der Musikfiihrer Nr. 28, 29 — 47, 48 — 104.
Programme der Philharmonischen Conzerte u. anderer Konzerte:

— Programme des Kaim-Orchesters aus Miinchen (1899 in Wien);
— Programme des Orchesters Berliner Philharmoniker (1897 in
Wien);

— diverse Programme.

Joseph Sittard Studien und Charakteristiken Hamburg 1889 Vof8 Ver-
lag®?

Ernst Otto Nodnagel Jenseits von Wagner und Liszt: Profile und Per-
spektiven Konigsberg: Ostpreuflische Druckerei und Verlagsanstalt,
1902.

Hermann Kretzschmar Musikalische Zeitfragen /:Zehn Vortrége:/
Leipzig 1903 Peters

Rudolf Louis Die Weltanschauung Richard Wagners Leipzig 1898 Br
& H [Breitkopf & Hartel]

Franz Miiller [unlesbar] Richard Wagner und das Musik-Drama: ein
Charakterbild [unlesbar| Leipzig 1861 Matthes

Powmyaubg 3apunkuii [Romual’d Zarickij] Mysuunuii kanenmap 1904
[Musikkalender 1904]. ,Mysuannit Anbmanax“ [Musikalmanach]
JIbsiB [L'viv] 1904 apyk. Tos. Hlesu. [Verlag der Wissenschaftlichen
Taras-Schewtschenko-Gesellschaft]

51Eine Bemerkung von Sadovs’kyj mit schwarzer Tinte: 15 Aus(gaben).

52Rj

ne Bemerkung von Sadovs’kyj mit schwarzer Tinte: 2. und 3. Bande vorhanden.
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50.

ol.

52.

93.

94.

95.

96.

o7.

98.

99.

JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

. Dr. Ch[ristoph]. Ruths Inductive Untersuchungen iiber Musikphan-
tome und ein danach erstandenes [recte: erschlossenes] Grundgesetz
der Entstehung der Wiedergabe und der Aufnahme von Tonwerken
Darmstadt 1898 Schlapp

Dr. Hugo Goldschmidt Der Vokalismus des neuhochdeutschen Kunst-
gesanges und der Bithnensprache: eine sprach- und gesangsphysiolo-
gische Studie Leipzig 1892 Br & H [Breitkopf & Hértel]

Alfred Justus RJitte|r v. Dutczynski Beurtheilung und Begriffsbil-
dung der Zeit-Intervalle in Sprache, Vers und Musik. Psycho-philos|o-
phische] Studie vjom] Standp[unkt] d[er] Physiologie Leipzig 1894 A.
Schulze

Dr. Hugo Riemann — Sammlung musikalischer Vortrige; 28 Die Ent-
wicklung unserer Notenschrift Leipzig 1881 Br & H [Breitkopf & Hér-
tel]

Dr. Hugo Riemann — Sammlung musikalischer Vortrédge; 40 Die Natur
der Harmonik Leipzig 1882 Br & H [Breitkopf & Hértel]

Dr. Hugo Riemann — Sammlung musikalischer Vortréige; 50 Der Aus-
druck in der Musik Leipzig 1883 Br & H [Breitkopf & Hértel]

IIpor. Y. Bosuecenckwuit [Vater Ivan 1. Voznesenskij] O copemen-
HBIX'b HAMH HYK/aX'h ¥ 3a/1a9aX'b pycckaro repkosraro mwhais [Uber
zeitgenossische Bediirfnisse und Aufgaben des russischen Kirchenge-
sangs| 2. u3a. [2. Auflage] Mocksa [Moskau] 1899 FOpresn[cons| [Jur-
genson]

Us. Bosnecenckuii [Ivan I. Voznesenskij] O6wenocrynnsia [unlesbar]
nieprosHaro mhais [Allgemeinzugéingliche [unlesbar] des Kirchenge-
sangs| Pura [Riga] 1893 Buankenmreitas [Blankenstein]. Bumyckb
HepBbIii a); BTOPOIi B), Tperuii ¢) [Ausgabe erste a), zweite b), dritte
c)l.

Ferdinand Schultz — Serie: Sammlung gemeinverstdndlicher wissen-
schaftlicher Vortriage; 422: Ser. 18 Die Tonkunst nach Ursprung und
Umfang ihrer Wirkung Berlin 1883 Habel

Eduard Horak Heilmittel gegen die Clavier-Epidemie Wien 1885
Huppmann

Guido Maria Dreves S.J. Ein Wort zur Gesangbuch-Frage Freiburg
i. Br. 1884 Herder.??

53Dj

e Bemerkung zu dieser Position ist nicht lesbar.
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60.
61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75.

Franz Josef Brakl Moderne Spieloper Miinchen 1886 Franz
Hermann Kretzschmar Einige Bemerkungen tiber den Vortrag alter
Musik Leipzig 1901 Peters C.F.

Heinrich Josef Vincent Ist unsere Harmonielehre wirklich eine Theo-
rie? Wien Rorich

Heinrich Josef Vincent Die Zwolfzahl in der Tonwelt: ein Blick in die
Zukunft. Wien Rorich

E[rnst]. Stefan Unsere Tonschrift und die Bestrebungen sie zu verein-
fachen Wien 1899 Selbstverlag

Edition de Heinrich. [unlesbar] von Anton Door. — Wien Verlag [un-
lesbar|

Hans Wagner Vereinfachte Druck-Notenschrift: Haydn [unlesbar] Wien,
1892

Isidor Mayrhofer O.S. B. Ueber die Bedingungen einer gesunden Re-
form der Kirchenmusik Augsburg Bohm & Sohn

Edouard Schuré — Fritz Ehrenberg Erinnerungen an Richard Wagner
Leipzig 1900 Br & H [Breitkopf & Hértel]

Dr. Erich Urban Strauss contra Wagner Leipzig Schuster & Lofler
Kornel Ujejski Tlomaczenia [Ttumaczenia] Szopena i Beethovena
[Deutungen von Chopin und Beethoven] Przemys$l 1893

Edouard Schuré Dramat muzyczny. Ryszard Wagner — jego tworcosc
i idealy [tworczoé¢ i idealy] [Musikdramatik. Richard Wagner — sein
Schaffen und Ideale] Warszawa 1904

Dinsper Kosecca [Filaret Kolessa] Orasi yKpaiHbCKO PyCKOI HApO-
qmoi noezui [Ubersicht ukrainischer Volksdichtung] JIbgis [L'viv] 1905
ITpockeira [Pros’vita-Verlag]

Dingper Kousiecca [Filaret Kolessa] Kisnbka ciis npo 36upase i rapmo-
Hi30BaHE yKp. Hap. micenb [Zur Sammlung und Harmonisierung der
ukrainischen Volkslieder| JIbsis [L’viv], 1905 (JIBicruux) [Literatur-
wissenschaftlicher Kurier]

Kwupwnio Crymuneskuii [Kyrylo Studyns’kyj] Jlipaukn — (cryaus) [Ly-
renspieler: eine Studie] JIbis [L’viv] 1894 (3ops) [Stern]

O. Hopdupnit Bazkanbckuit [Vater Porfyryj Bazans'kyj] IIbxa n 6y-
JoBa crapozgasaou My3. rapmonin [Der Bau der alten Musikharmonik]
IMepemuris [Peremyschl] 1904
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76. H. HamkeBuunb [Nikolaj Daskevi¢] Jlureparypa cs. I'paans 3a no-
capamie roma [Die Literatur iiber den heiligen Gral fiir die letzten
Jahre] (1876-1888) Kuern [Kiev] 1888

77. Alugust]. F[riedrich]. C[hristian]. Vilmar Handbiichlein fiir Freunde
des deutschen Volksliedes Marburg 1886

78. Max Graf Wagner-Probleme und andere Studien Wien 1900

Liste 2 der Biicher der Musikbibliothek von Volodymyr Domet
Sadovs’kyj [CTINC KHIUZKOK MY3NYHOT BIBJIIOTEKI
BOJIOAUMUPA JTOMETA CAJOBCBKOT' O]

Henrpanbuuit epxasuuit Icropuanuit Apxis Ykpainu y JIbBosi
[Zentrales Staatliches Historisches Archiv der Ukraine in L’viv]. — ®ong
309 (HTII) [Bestand 309 (Wissenschaftliche Taras-Schewtschenko-
Gesellschaft in L'viv)]. — Omuc 2 [Deskription 2]. — CripaBa 22/
[Archivsache 224]. — Seiten 39-68:
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Inhalt der Musikbibliothek und Kirchenkompositionen

o.>*Musiktheorie und Harmonielehre S.1
B. Instrumentierung S.9
v. Gesangslehre S.11
0. Musikworterbiicher und Dirigieren S.15
e. Kirchliche und weltliche Musikgeschichte S.19
(> Esthetik [sic!] S.23
7. Verschiedene Lehrbiicher und Musikiibungen S.27
9. Uber griechisch-katholische Kirchenmusik S.39
a. Liturgische und kirchliche Werke russischer Komponisten S.57
6. Liturgische und kirchliche Werke galizischer’® Komponisten | S.61
B. Liturgische und kirchliche Werke griechischer Kirche S.69
r. Liturgische und kirchliche Werke lateinischer Kirche S.75
1. Kompositionen fiir jiidische und andere Gottesdienste S.85
Anhang S.91

o. Musiktheorie und Harmonielehre.

1. Isidor Worobkiewicz: Kurze allgemeine Musiklehre fiir Schiiler]. u[nd].
H[armonik]. Czernowitz 1871.

2. Usanp Kunpiaas [Ivan Kyprin]: Yuebuuk no4u|a|r|xosux| sBlnom|oc-
reii| mysukn u cnbBy [Lehrbuch fiir Anfangsstudien der Musik und
des Gesangs]. Ilepemums [Peremyschl] 1885.

3. Bukropb Matioks [Viktor Matik]. Massrit karexusb mysuxu [Klei-
ner Katechismus der Musik]; JTumnck [Leipzig]. 25%

4. 1. K. JIobe, mepeoasb I1. Yaitkosckoro [I. K. Lobe, Ubersetzung von
Pétr 1. Cajkovskij]: Mysukanbuuii karexusb [Musikalischer Katechis-
mus]. Mocksa [Moskau| 1898. 60 kom. [Kopeken]

5. Tsans Kasancxiii [Ivan Kazanskij]: O6mernonsirnoe pyxos|ogcTso| kb
n3ydlenio] HorHar[o| mepk[oBroro] mhmis mo morams [Allgemeinzu-

54Hier verwendet Sadovs’kyj fiir die Nummerierung griechische Buchstaben, welche den
bestimmten Ziffern sowie kyrillischen und glagolithischen Buchstaben entsprechen,
was auf seine Kenntnisse des altslawischen Ziffernsystems hinweist.

55Fs ist interessant, dass die Ziffer 6 mit dem griechischen Buchstaben  [Zet], und nicht
mit 61 [Stygma] bezeichnet ist.

56Ein durch Sadovs’kyj korrigierter Fehler — , poccmitckux® [russischer].
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10.

11.

12.

13.

14.

15.
16.

17.
18.

19.
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ganglicher Fiihrer zum Studium des Kirchengesanges mit Noten]. —
Mocksa [Moskau] 1875 r. 1 py6. [Rubel]

. T1. Yaiikosckiirt®” [Pétr I. Cajkovskij]: Kparkiii yuebuuxs (My3uKi)

TapMOHIN TIPAUCTIOCOOIEHHBIN Kb YTEHNIO Ty XOBHO-MY3bIKAIBHBIXD CO-
gunennit Bb Poccin [Kurzes Lehrbuch der Harmonie, angepasst zum
Lesen kirchlicher Musikwerke in Russland]. — Mocksa [Moskau] 1895.

60 kom. [Kopeken]
I1. Yaiikosckiii [Pétr I. Cajkovskij]: PykoBomcTBO Kb IPaKTHYECKOMY
u3yuennto rapmonin [Fiithrer zum praktischen Studium der Harmo-
nik]. — Mocksa [Moskau] 1897 r. 1p.50 k. [1 Rubel 50 Kopeken]

. A 1. PyGens [Aleksandr I. Rubec] My3bikansnas azbyka [Musikali-

sches Elementar-Buch]. Mocksa [Moskau] 1895. 75 . [Kopeken]

. A.N. PyGeus [Aleksandr I. Rubec]. Kparkast My3ukajibHast rpaMMa-

tuka [Kurze musikalische Grammatik] Mocksa [Moskau] 1896°%.

1p. 50k. [1 Rubel 50 Kopeken]
A. Kpuupiab [Aleksej A. Kricyn] Kparkiii kypcb xopoBoro mbHis
[Kurzer Kurs des Chorgesangs] Mocksa [Moskau] 1892.59
E. Marproens (nepesoas 3b dbpant, C. B.) [Eugen Patriiel’ (Uberset-
zung aus dem Franzosischen von S.B.)]: Jlerkiit coco6s Tpancmosn-
min [Leichte Art des Transponierens]. Mocksa [Moskau] 1893.
Dr Hugo Riemann; Allgemeine Musiklehre Band 5, Leipzig
Dr Hugo Riemann: Katechismus der Gesangscomposition, Leipzig
Benedict Widmann Handbiichlein der Harmonie- Melodie und For-
menlehre, Leipzig 1880.
Benedict Widmann Generalbass-Ubungen, Leipzig
Bernard Mettenleiter: Das Harmonium-Spiel zum Selbstunterricht
Leipzig 1894
Ernst F[riedrich]. Richter Lehrbuch der Harmonie, Leipzig, 1892
Ernst F[riedrich]. Richter Lehrbuch des einfachen und doppelten Con-
trapunkts. Leipzig 1893
Alfred Richter Aufgabenbuch zu E[rnst] Frieder[ich] Richters Lehr-
buch des Contrapunktes. Leipzig 1893.

5"Die Positionen 5 und 6 wurden mit rotem Buntstift (neben der Ziffer) markiert und
mit zwei vertikalen Linien mit blauem Buntstift zusammengefasst.

58Tn 1896 ist ,, 96 mit Bleistift durchgestrichen und durch ,86“ ersetzt.
59Fragezeichen mit blauem Buntstift.
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20.
21.

22.
23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.
30.

31

32.

33.

34.

35.

36.

60 [Anton Josef] Paschinger: Harmonielehre

S[alomon]. Jadassohn Die Formen in den Werken der Tonkunst II
Auflage. Leipzig 1894

Joh. Emmerich Hasel: Harmonielehre, Wien 1892

B. Merannoss [Vasilij M. Metallov] Crporiii ctuns rapmonin [Stren-
ger Stil der Harmonik], Mocksa [Moskau] 1897

Johan Ev]angelista]. Habert Beitrage zur Lehre von der musikalischen
Komposition. Erstes Buch: Harmonielehre. Leipzig 1899

Dr. Hugo Riemann Lehrbuch der musical[ischen] Phrasirung. Ham-
burg u. Petersburg 1884

F. [recte: Wilam] Horzyca Krétkie zebranie regél badacych podstawa
u nauce muzyki [Kurze Sammlung der Grundregeln in der Musikwis-
senschaft] — Tarnopol [Ternopil] 1872
<eeeeeet O Lonie ... 0 nutach [iiber Noten].
[C.] A. Herm[ann]. Wolff: Kurzgefasste allgem[eine] Musiklehre. Leip-
zig

[Carl Friedrich] Weitzmann Harmonie-System

61

Peter Wagner: Einfithrung in die gregorianischen Melodien (Hand-
buch der Choralkunde). Freiburg 1895

Chlristian]. Krabbel Regeln fir den Vortrag des gregor[ianischen]
Chorals. Bonn 1897.

St[anistaw]. Moniuszko. Pamigtnik do nauki harmonii [Denkmal der
Harmonielehre]. Warszawa

Wtad[ystaw]. Zeletiski: Nauka pierwszych zasad muzyki [Wissenschaft
der musikalischen Grundregeln]. Warszawa 1898.

Fr[anz] Xav[er] Haberl. Magister Choralis. Regensburg 1900

M. Konko [Maksym Kopko]. Camoyuka MeTOANYHUIH MiIPYYHUK JIJIsT
Haykwu cbBy 3b HOTB [Lehrbuch fiir den Selbstunterricht zum Gesang
nach Noten)].

[unlesbar]

60Neben Ziffer 20 Markierung mit rotem Buntstift. Bemerkung mit Bleistift: "Mariox"
[Mattk].
61Genau so steht es im Original.
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B. Instrumentierung.

oo

. Hector Berlioz (deutsche Ausgabe von [Alfred] Dorffel): Instrumenta-

tionslehre 5. Auflage. Leipzig.

. @epaunanab Lieiixb [Ferdinand Gleich]: Pykosomcreo kb HOBbifei

nacTpyMenToBkb [Fihrer zur neuesten Instrumentierung] 2 nsgamnie
[2. Auflage]. — Mocksa i C.Ilerepbyprb [Moskau und Sankt-Peter-
burg] 1880.

. Ebenzer Prout (deutsche Ubersetzung von Bachur): Elementar[-]Lehr-

buch der Instrumentation Leipzig 1888 — 2. Auflage

. [Franz] Louis]. Schubert Instrumentationslehre nach den Bediirfnis-

sen der Gegenwart. 5. Auflage Leipzig 1893.

. Makcb Epamancaépdeps [Max Erdmannsdorfer] Tabnuma nan6osie

yIOTPEOUTEIbHBIX'b MHCTPYMEHTOBD opkecTpa [Tabelle der meist ge-
brauchten Orchesterinstrumente].

. (B IV Tomi) F[ranz|. [Louis] Schubert. Die Blechinstrumente der Mu-

sik. IT Aufl. Leipzig 1883.

. Slalomon]. Jadasson. Lehrbuch d[er] Instrumentation Leipzig 1889.
. NB. Wunderlich Grundlagen der Instrumentierung Leipzig 1876.
. 62 Nach der Position steht die Bemerkung mit rotem Buntstift: FO3uk

[Juzyk] (es handelte sich moglicherweise um Josyf Kysakevy¢). Kling
Henri]. Populdre Instrumentationslehre. 2 Aufl. Hannover 1883.

v. Gesangslehre.

. [Franz] Lfouis]. Schubert. Katechismus der Gesanglehre. 3. Auflage.

Leipzig 1896.

. Rich[ard]. Danneberg: Katechismus der Gesangkunst. Leipzig
. Michael Bauer Rationelle Chorgesangslehre fiir Schiiler und zum

Selbstunterrichte. 2 Aufl. Wien 1896

. Rudolf Tschirch (umgearbeitet von Lieble] L{udwig].) Volkssidnger 13.

Aufl. Regensburg 1886.

. C. Conka [Stanislav M. Sonka|. Teopusi HOCTAHOBKE rosioca Bb CBs-

3u ¢b usiomnorieit opranosb aprxanis u ropranu [Eine Theorie der

62Hikchen mit rotem Buntstift.
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10.

11.

12.

13.

Stimmschulung im Zusammenhang mit der Physiologie der Atmungs-
organe und der Kehle]. Mocksa [Moskau] 1885.

®p. Jlamnepra /:mepesoxb 3b uranbancek|orol:/ [Frlancesco]. Lam-
perti — Ubersetzung aus dem Italienischen] Ickyccrso mhris [Kunst

des Gesangs]. Mocksa [Moskau] 1892 75 korm. [75 Kopeken]
O[limpij F]. Sefferi: Neue rationelle Gesangsschule fiir den Underricht
der Kinder. — Leipzig, Moskau 1897. Preis 3 M[ark]

O[limpij F]. Sefferi Neue rationelle Gesangsschule fiir den ..[.] (Deut-
sche Ausgabe von Dr. Arthur v[on] Oettingen). Leipzig-Moskau 2.

Auflage. Preis 4 MJark]
Ant[on]. Martin Sacher: Gesanglehre (Ausgabe in 3. Heften). Wien.
Preis 1.80

H. Adanacners [Nikolaj A. Afanas’ev]. PykoBoacTBo Kb 06yUeniio b
HApPOHBIXb MKoIaxb whailo [Fithrer zum Lehren des Gesanges in den
Volksschulen|. T. 943. II" Teicsua [2. Tausend]. Mocksa [Moskau].
60 xom. [Kopeken)]

Anekcanup Py6enn [Aleksandr I. Rubec]. CHopauku yupazkueniii
[Ubungsbuch]. Mocksa [Moskau] Nr. 19718

Asiexc. Py6ens [Aleksandr I. Rubec] C6opruku ynpaxneniit [Ubungs-
buch]. Mocksa [Moskau] 19719.

63 Anekc. Py6enn [Aleksandr I. Rubec] Meroas mpenonasanist iep-
BOHAYAJBHBIXb MY3BIKAIBHBIXb CBbIbHIN 1 condemxkio [Die Methode
der Lehre der Anfinge in Musik und Solfeggio]. ITerep6yprb [Peter-
burg] 1868. — 2.06 p [Rubel]

8. Musikworterbiicher und Dirigieren.

1.
2.

3.

Paul Frank: Tachenbiichlein des Musikers. 19 Auflage. Leipzig 1898.
®. Tappach [recte: Adolf Harras]. KapMaHHBINH My3bIKAIbHBIN CJI0-
Bapsb [Taschen-Musikworterbuch] VIII usmamie [8. Auflage] Mocksa
[Moskau] 1895 50 kom. [Kopeken]
[Franz] Lfouis]. Schubert. Vollstandiges Worterbuch fur Pianoforte-
Spieler. Leipzig 188354,

63Diese Position wurde rot markiert; spiter wurde diese Markierung wiederum mit
rotem Buntstift gestrichen.

64Das Datum war zuerst 1863, dann wurde es durch Sadovs’kyj selbst auf 1883 korrigiert.
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10.

11.

12.
13.
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. Dr. Hugo Riemann Musik Lexikon IT Ausgabe. Leipzig 1884.
. A. TIpeobpazkennckiit [Antonin V. Preobrazenskij] Ykazarenb kuu-

I'b, OPOIIIOPD U KypHATLHBIX crarell [Verzeichnis der Biicher, Bro-
schiiren und Zeitschriftenartikel] (1793 — 1896 r.) Exarepunociasb
[Ekaterinoslav] 1897. 25 k [Kopeken]

. A. IIpeobpaskenbcekiit [Antonin V. Preobrazenskij] CioBaps pycckaro

nepkouaro nbuis [Worterbuch des russischen Kirchengesangs]. Mo-
ckBa [Moskau] 1896

. Dr. Hermann Zopff Der angehende Dirigent. Leipzig 1881
. Josef Pembaur: Uber das Dirigieren. Leipzig 1892
. Hlenri]. Kling Practische Anleitung zum Dirigieren nebst beachtens-

werten Rathschligen fiir Orchester- und Gesangsvereins-Dirigenten.
Hannover.
B. M. Opuoss [Vasilij M. Orlov] Perentckis Tabaump! 3a1aBaHist TO-
HOB'b Ha, Benuirhii Beuepub, yrpenu u auryprin (13 rabaums) [Dirigen-
tische Tabellen zur Tongebung auf Abend- und Morgengottesdiensten
und Liturgie (13 Tabellen)] Nr. 20258 Mocksa [Moskau]

IThua 1 py6as [Preis 1 Rubel]
FOprencons [Pétr Jurgenson| BeeoGrmiit KaTanors ayXOBHO My3bIKATb-
HBIXDb counneniit [Allgemeiner Katalog kirchlicher Musikwerke]. 5 u3-
mamie [5. Auflage]. Ckr. IlerepOyprs [Sankt-Peterburg] 1899.
Albrecht Kriiger Musikalisches Fremdworterbuch. Leipzig
Friedrich Bremer. Handlexikon der Musik Reclam Bibliotek.

€. Kirchliche und weltliche Musikgeschichte

1.

TMopdwnpiit Baxansckiit [Porfyrij Bazans’kij].

a Ucropis pyckoro nepkoproro mhHis [Geschichte des ukrainischen
Kirchengesangs]. JIbeors [L’viv] 1890

6 MaJtopyckiit, My3uKasbHBIi, Haponbil Torb [Ukrainischer mu-
sikalischer Volkston] JIssosb [L’viv] 1891

B Pyckonaponna noernuna u mysuxanbaa purmuka |Ukrainische
poetische volksmusikalische Rhythmik]. JIssoss [L’viv] 1891

r r) Manopycka napogsa meaboguka [Ukrainische Volksmelodik]
JIbBoBb [L'viv] 1892
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2. Dr. Joh[ann]. Katschthaler: Kurze Geschichte der Kirchenmusik Re-
gensburg 1893.

3. Raymund Schlecht: Geschichte der Kirchenmusik zugleich Grundlage
zur vorurtheilslosen Beantwortung der Frage: ,,Was ist echte Kirchen-
musik?“ Regensburg 1879 Neue Ausgabe. —

4. Blerta]. von Sokolowsky Die Musik des griechischen Altertums und
des Orients. — Leipzig 1887

5. 65 Bernhard Kothe Musikgeschichte. 6 Auflfage] Leipzig 1894.

6. 55 Dr. August Reissmann: Leichtfassliche Musikgeschichte in 12 Vor-
lesungen IT Auflage Berlin 1881

7. Adolf Prosniz Compendium der Musikgeschichte bis zum Ende des
XVI. Jahrhunderts. Wien 188957

8. %8 II. Bunosbessb (TosnkoBanb 3b wbmenk. @. Bpenynenn) [Pavel A. Zi-
nov’ev (ibersetzt aus dem Deutschen von Franz Brendel)] OcunoBanis
ncropin 3ananno esporneiickoit my3ukn [Grundlagen der Geschichte
westeuropéischer Musik]. Canxrnerepbyprs [Sanktpeterburg] 1877.

9. 69 JI. Cakxerru™ [Liverij Sakketti] Ouepksb Bceobmeit nctopin my-
3biku [Skizzen der allgemeinen Musikgeschichte] IT uznanie [2. Aufla-
ge]. Tlerepbyprbv-Mocksa [Peterburg-Moskau| 1891 3 py6. [3 Rubel]

10. Eduard Hanslick Geschichte des Concertwesens in Wien. Wien 1869

11. Peter Tschajkowsky. Musikalische Erinnerungen. Berlin

12. ™ Adolf Reissmann Allgemeine Musikgeschichte. 2 Binde. Miinchen
1865. — siche A : G172

65Die Positionen 5, 6, 8 wurden erst mit roten Hikchen markiert, spiter wurden sie
durchgestrichen.

66Die Positionen 5, 6, 8 wurden erst mit roten Hakchen markiert, spiter wurden sie
durchgestrichen.

67Unlesbare Angabe mit rotem Buntstift.

68Die Positionen 5, 6, 8 wurden erst mit roten Hakchen markiert, spiter wurden sie
durchgestrichen.

69Djie Position 9 wurde mit rotem Hikchen markiert.

"0Der letzte mit Tinte geschriebene Buchstabe war ,a“, spater wurde er mit rotem
Buntstift auf ,u“ korrigiert.

"1Unter Nr.12 wurde folgende Position gestrichen: Dr. Reismann: Leichtfassliche Mu-
sikgeschichte Berlin 1881; danach wurde eine neue geschrieben.

"2Diese Bemerkung wurde von Sadovs’kyjs eigener Hand mit Bleistift gemacht.
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14.
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Dr. Ludwig Nohl Allgemeine Musikgeschichte popular dargestellt —
Reclam Bibliothek

a+b Wilezyniski Bolestaw: Historya [Historia] Muzyki [Musikgeschich-
te] Warszawa 1894 + Zarysy Historyi [Historii] Muzyki [Skizzen der
Musikgeschichte] Brendla stémaczy! [stlumaczyl] [von Franz Brendel
tibersetzt] W.T. Lipsk [Leipzig] 1866

€. Esthetik [sic!]

. Dr. Hugo Riemann: Katechismus der Musik-Asthetik Leipzig
. Ferdinand Hiller: Wie horen wir Musik? Leipzig 1881.
. ™ Dr. Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schénen 8. Auflage, Leipzig

18817

. Hermann Kretzschmar: Fiithrer durch den Concertsaal

I Aufl[age] II. T Abtheilung: Sinfonie u[nd] Suite I u[nd] IT Band
IT Aufl[age] II. Abtheilung I Theil: Kirchliche Werke
IT Aufl[age] IT Theil: Oratorien u[nd] weltliche Chorwerke.

. A. Byxosuessb [Aleksandr N. Buhovcev]: /mepesoas 3b wbm|enxoro]

I'. IlIvuara / [Ubersetzung aus dem Deutschen von Hans Schmidt]
O ecTecTBeHHBIX'b 3aKOHAXD My3UKaibHOro ncnomsenisa [Uber natiir-
liche Gesetze der Musikauffithrung]. ITerep6yprs [Peterburg], — Mo-
ckBa [Moskau] 1889. 40 xom. [Kopeken)]

. Otto Waldapfel: Uber das Idealschéne in der Musik und Mittel zu

dessen kiinstlerischer Wiedergabe — Dresden 1892

. Wilhelm Langhans: Das musikalische Urtheil und seine Ausbildund™

durch die Erziehung. IT Auflage Berlin 1886.

. A[dolf]. Blernhard]. Marks [recte: Marx]: Methode der Musik. Leipzig

1855

73Der Punkt neben der Ziffer 3 und die fette Markierung wurden mit blauem Buntstift
gemacht.

"Hier ist eine Bemerkung von Sadovs’kyj mit Bleistift: NB. Geschenk von 2
E[xemplaren] dem Fil[aret] Kosecci im 1903. [Unlesbar] Leipzig 1891 8. Auflage (mit
rotem Buntstift), geblieben in der Bibl[iothek] [mit Bleistift].

75Hier ist ein Fehler — anstelle des Buchstaben ,,d“ muss der Buchstabe ,,g“ stehen.
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9.

10.
11.

Dr. Chlristoph]. Ruths: Experimental-Untersuchungen iiber die-7%
Musikphantome Darmstadt 1898.

Hermann Kiister: Das Ideal des Tonkiinstlers. 6. Auflage Leipzig 1877
Hermann Kretzschmar: Ueber [den] Vortrag alter Musik Leipzig 1901

7. Verschiedene Lehrbiicher und Musikiibungen

1.

10.

11.

Rlodolphe]. Radau: Die Lehre vom Schall. Gemeinfassliche Darstel-
lung der Akustik. II. Aufi[age] mit 108 Holzschn”” Miinchen 1875.

. L[uigi]. Frey: Ein Blick in das Gebiet der Tonkunst. Freiburg im Breis-

gau. 1876.

. Joachim Steiner: Grundziige einer neuen Musik-Theorie Wien, 1891.
. Ernst Weigand: Die Wurzeln des musikalischen Ausdrucks. Eine reine

Klangtheorie auf Grund seiner neuen Notation. — /Mit 9. Tafeln/.
Oppenheim a. Rh. 1887. —

. Dr. Hugo Riemann: Die Entwicklung unserer Notenschrift, Nr.28.

Leipzig 1881. —

. Dr. Hugo Riemann: Der Ausdruck in der Musik Nr. 50 Leipzig 1883.
. Dr. Hugo Riemann: Die Natur der Harmonik Nr. 40 Leipzig 1882.
. Ferdinand Schulz: Die Tonkunst nach Ursprung und Umfang ihrer

Wirkung. Berlin S. W. 1883. —

. ™ Ernst Stefan: Unsere Tonschrift u[nd] die Bestrebung sie zu ver-

einfachen nach Lettern-Notation und Hans Wagner System. a, 0, B,
r.
™ Hleinrich]. I.[Josef] Vincent:

a Ist unsere Harmonielehre wirklich eine Theorie? Wien

6 Die Zwolfzahl in der Tonwelt? Wien

A. Julius Ritter vjon] Dutczynski: Beurtheilung und Begriffsbildung —
Zeit — Intervalle in Sprache, Vers und Musik. — Psycho-philosophische
Studie vom Standpuncte der Physiologie. — Leipzig 1894.

76Dieses Wort wurde gestrichen.

TTWeiter gekiirzt und unlesbar.

"8Die Positionen 9 und 10 wurden mit einer vertikalen Linie mit Bleistift zusammenge-
fasst.

" Die Positionen 9 und 10 wurden mit einer vertikalen Linie mit Bleistift zusammenge-
fasst.
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12

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.
22.

23.
24.

25.

26.
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. Dr. Hugo Goldschmidt: Der Vocalismus des neuhochdeutschen Kunst-

gesanges und der Biihnenaussprache. Eine Sprach- und Gesangsphi-

siologische Studie Leipzig 1892.

Sir Morell Mackenzie M. D.: (deutsche Ausgabe von Dr. I.[Joseph] Mi-

chael) Singen und Sprechen. Pflege und Ausbildung der menschlichen

Stimmorgane. Hamburg u[nd] Leipzig 1887.

Dr.med. Ernst Barth: Uber den gesundheitlichen Wert des Singens

Leipzig 1898

Dr.med. Georg Mertens: Die Krankheiten des Halses u[nd] des Kehl-

kopfes. Thre Entstehung, Verhiitung und Heilung. — Berlin S. W. 12.

1895.

G.I. Camillo: Kriterien iiber die moderne Gesangs-Kunst und den

Gesangsunterricht der Neuzeit. Wien 1871. —

80 1. [Joseph] Flerdinand]. KloB: Allgemeine Kirchenmusik- Lehre in

Vortrag u[nd] fiir Praparanden des Piadagogischen Lehramtes. — Wien

1854. —

P. Isidor Mayrhofer, O.S.B.: Uber die Bedingungen einer gesunden

Reform der Kirchenmusik. Augsburg u[nd] Wien

Rev. Mr. [Hugh Reginald] Haweis: Die Tonkunst und ihre Meister II

Auflage /:bearb. und eingeleitet von MJoritz]. Moszkowski:/ Berlin

Richard Wagner: Die Musik und ihre Classiker in Ausspriichen Ri-

chard Wagners Leipzig 1878. —

Dr. Ludwig Nohl: Der Geist der Tonkunst. Frankfurt a. M. 1861.

Dr. Ludwig Nohl: Das moderne Musikdrama fiir gebildete Laien. —

Wien u[nd] Teschen 1884.

Otto Gumprecht: Neue musikalische Charakterbilder Leipzig 1876. —

Robert Schumann: Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker.

Leipzig. —

Eduard Hanslick: Suite. Aufsétze iiber Musik und Musiker Wien und

Teschen /:Salon Bibliothek:/

Richard Batka: Musikalische Streifziige Leipzig u[nd] Florenz. 1899.
Prleis]. 4. MJark].

80Die Position 17 wurde mit Bleistift durchgestrichen.
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27.

28.
29.

30.

31.

32.
33.

34.

35.

36.

37.
38.

39.

Josef Sittard: Studien und Charakteristiken Leipzig 1889

Ia Bunte Blatter
116 Kiinstler-Charakteristiken aus dem Koncertsaal
IIIs Alte und neue Opern

Josef Brakl: Moderne Spieloper, Miinchen u[nd] Leipzig 1886.

81 Karl Valentin: Studien iiber die schwedischen Volksmelodien Leip-
zig 1885.

82 [Emil] Breslaur: Sind originale Synagogen-Melodien geschic[ht]lich
nachweisbar? Marrok [Matiik]%?

Otto Girschner: Musikalische Aphorismen. Citate aus den Werken
grofler Philosophen, Schriftsteller u[nd] Thonkiinstler. Leipzig  12x.
84 Eduard Hanslick: Musikalische Stationen Berlin 1885

Kupuno Crynuncekuii [Kyrylo Studyns’kyj]: Jlipuuku [Lyrenspieler]
/:crynus:/ [eine Studie] JIbsis [L’viv] 1894. 20 xp. [Kronen]
85 Ludwig Nohl u[nd] andere Autoren Musiker-Biographien 5. Band:
Wagner II Auflage. Leipzig. — 12 xp. [Kronen]
Franz Muncker Richard Wagner|[:] eine Skizze seines Lebens und Wir-
kens 4. Auflage Bamberg. 1891.

Paul Lindau: Bayreuther Briefe vom reinen Thoren ,Parsifal“ von
Rlichard]. Wagner. 5. Auflage Breslau 1883. —

Rudolf Louis: Die Weltanschauung Richard Wagners Leipzig 1898.
Wilhelm Hoffmann: Der R[ichard]. Wagner Taumel. Ein Mahnruf ge-
gen den Verfall der Kiinste Leipzig 1891.

E[duard]. Sobolewski: Debatten iiber dramatische, lyrische Kirchen-
Koncert- und Kammermusik. 1 Hefte. Bremen 1857. —

81Djie Positionen 29 und 30 wurden mit einem rotem Héakchen gekennzeichnet.

82Die Positionen 29 und 30 wurden mit einem rotem Hikchen gekennzeichnet.

83Der Familienname ,Marrok“ wurde mit Bleistift hinzugefiigt.

84Durchgestrichene Position: Ferdinand Avenarius: Kunstwart. Rundschau iiber Dich-
tung, Theater, Musik und bildende Kiinste. Miinchen 1989-99. Mit rotem Buntstift
steht tiber dem Durchgestrichenen die Bemerkung: Hanslick. Mit blauem Buntstift
steht iiber dem Durchgestrichenen die Bemerkung: Musik u. Station[en].

85Die ganze Position wurde mit rotem Buntstift gestrichen. Uber dem Durchgestriche-
nen wurde geschrieben: Leo Melitz. Fihrer durch die Opern: 220 Operntexte nach
Inhalt, Gesdngen, Personal und Szenenwechsel.
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40

41

42.

43.

44.
45.

46.

47.
48.
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Berliner Philharmonische Concerte

1.C. I Abend
1.C. III Abend
2.C. I Abend

Philharm. Con[clerte des Kaim. orcheste[rs]
1, II, TIT Abend

Dr. Adolph Kohut: Im Zauberland Polyhymnias Musikalische Ge-
schichten & Plaudereien Berlin 1892

86 Carl Maria v. Weber: Ausgewihlte Schriften herausgegeben von
R[udolph]. Kleinecke Reclams Bibliothek

Ferdinand Horak: [Titel unlesbar] Wien 1885

G[uido]. MJaris]. Dreves: ein Wort zur Gesangbuch-Frage®” Freiburg
1884

[Walther] Wossidlo’s Opern Bibliothek Richard Wagner Nr. 2, 3, 4, 5,
6,7,8,09,10

Redaktion Afugust]. Morin: Der Musikfithrer Nr. 28429, 47+48, 104
Convolut der Textbiicher

1) Fingal, Dichtung, compr. A[rnold]. Krug
) Die lustigen Weiber von Windsor
) Tannh&user
4) Violetta (La Traviatta)
) Lucia v. Lammermour
) Norma

9. Uber Kirchenmusik

1.

Cr. Cmosennbckiii [Stepan V. Smolens’kij]: A3Gyka 3uamennaro whrist
crapua Asekc. Mesenna [Das ABC des Znamennyj-Gesangs von Aleks-
[andr]. Mezenc] (1668 r.) Kazan [Kazan] 1888.

86Die Position wurde mit rotem Buntstift durchgestrichen und auf dem mit schwar-
zer Tinte Geschriebenen wieder mit rotem Buntstift geschrieben: Schubert F. L. Das
Pianoforte rparu [spielen] Impromptu.

87Unterstreichung von Sadovs’kyj.
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2. Cr. B. Cmoutenbckiit [Stepan V. Smolens’kij]: Kparkoe onucanie npes-
naro (XII-XIII pbka) 3HaMeHHAr0 UPMOJIOra IIPUHAJJIEZKALIEIO BO-
ckp. ,Horwit Epycamnmb® nmernyemomy, Mmoracthipto [Kurze Beschrei-
bung des alten Znamennyj-Irmologion (12-13. Jahrhundert), das dem
Kloster ,,Neues Jerusalem® gehort]. Kazans [Kazan| 1887.

3. H. Bosnecenckaro [N. [recte: Ivan I.] Voznesenskij]: a). O nepkoBHOMb
mhHin mpaBociaBHO# rpeko-poccuiickoii mepksu [Uber den Kirchen-
gesang der griechisch-russischen Kirche]. I soinyckps [1. Edition]. II
Nsnamnie [2. Ausgabe] — Pura [Riga] 1890. 1.40 p. [Rubel]

6 O mepkoBHOMB WhHIK TMpaB. TpK. pocciiickoil nepksu. Bosbmoii (u
Mastbiit) 3Hamentbiit pocsenb [Uber den Kirchengesang der orthodo-
xen griechisch-russischen Kirche. Grofier (und kleiner) Znamennyj-
Gesang]. — 1889 Pura [Riga]. 3 p. [Rubel] -

4. N. Boszuecenckaro [Ivan I. Voznesenskij|:

a.) Ocmorsianbie po3nbBbl Tpexb MOCTBIHBIXG BEKOBD TIPABOCII. PyC-
ckoii riepkBbl. I Kiesckiii posnbeb [Achtstimmige Gesénge der
drei letzten Jahrhunderte in der russisch-orthodoxen Kirche. 1.
Kiever Gesang] Kiess [Kiev] 1888. — 1 py6ss [Rubel]

4. . Bosuecenckiii [Ivan I. Voznesenskij|: [Die Nummer und der Name
des Eintrags werden wiederholt]

6:) Ocwmormanble pocbBBI TPEX'b MOCTBIHBIXD BEKOBH MPABOCIAB-
HOIi pycckoit nepkebl [Achtstimmige Gesénge der drei letzten
Jahrhunderte der russisch-orthodoxen Kirche]. II Bomrapcxkiit
posubeb [2. Bulgarischer Gesang] Kiess [Kiev] 1891. —

60 kom. [Kopeken]

B:) III. T'peueckiii posubeb Bb Poccin [3. Griechischer Gesang in
Russland] Kieps [Kiev] 1893. 80 korr. [Kopeken]

r:) O6pasupl ocmoriaciii pocrbBoBb: KieBCKaro, 60JIrapckaro u rpe-
9YecKaro ¢b OObSICHEHWEM WXb TEXHHYEeCKaro ycrpoiicrsa [Bei-
spiele achtstimmiger kyiver, bulgarischer und griechischer Ge-
sdnge mit einer Erkldrung ihrer Technik]. — Pura [Riga] 1893.

1.20 p. [Rubel]
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5. 8 1. Bosmecenckiit [[van Voznesenskij]:

a.) Llepkosroe mhHie paBociaBHOi oro-3amaHoit Pycn no HoTHO-
suHeitHbIMb npMosioraMb X VII u XVIII gekorsb [Kirchengesang
des orthodoxen siidwestlichen Russlands nach notenliniierten
Irmologien des 17. und 18. Jahrhunderts]. II usganie [2. Auf-
lage]. Mocksa [Moskau]. 1898. Nr. 21970

50 xom. [Kopeken]

B.) Lepks. mbuie i 17.1. [Kirchengesang usw.] Nr. 21970 Boimycks 11T

[3. Teil]. MockBa [Moskau] 1898. 30 korr. [Kopeken]

6. 1. Bo3necenckiit [ivan I. Voznesenskij]: O coBpeMeHHBIXH HAMb HYy-
KIaxXb U 33JaHUAXDb pycckaro repkosnaro mwhais [Uber zeitgendssi-
sche Bediirfnisse und Aufgaben des russischen Kirchengesanges]. Mo-
ckBa [Moskau] 1899. Nr.24.616 25 ko [Kopeken]

7. 89 1. Bosmecernckiit [Ivan I. Voznesenskij]:

a.) OOImesoCTyHBIS YTeHist O IepKOBHOMb hHin: /:0 qocronHCTBS
1 6JIaTOTBOPHOCTH TepK. mhHig’® MCTOpia HAPOAHO TepK. mhHid;
o BubxpamoBomb ayxoBHoMb hHin [Allgemeinzugingliche Le-
sungen iiber Kirchengesang: iiber den Wert und den guten Ein-
fluss des Kirchengesanges, Geschichte des kirchlichen Volksge-
sanges; tiber den auflerkirchlichen geistlichen Gesang]

6 O coBpeMeHHOMDb HAMb IIEPKOBHOMB hHin B Poccin, ycaoBisxs,
mbpaxb kb ero nmponsbranuio [Uber zeitgendssischen Kirchenge-
sang in Russland, Bedingungen, Mafinahmen fiir seine Weiter-
entwicklung]. — i . 1.9 [usw.]

B Texnmka TekcToBaro m HamrbBHArO COCTaBa W HUCIIOJHEHIE IEp-
koBHbIXb mhcronbuiit [Die Technik des Text- und Notensatzes
sowie die Auffiihrung der Kirchengesénge].

88Neben der 5er Position steht mit rotem Buntstift die Bemerkung: VO.

89Fine Bemerkung mit blauem Buntstift ist unlesbar. Alle drei Untertitel der 7er Posi-
tion wurden mit Bleistift zusammengefasst.

90Hier steht ein Trennzeichen. Der ganze vorhergehende Text wurde mit rotem Buntstift
durchgestrichen.
91Bemerkung von Sadovs’kyj.
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8.

10.

11.

12.

13.

I. Bosnecerckiit [Ivan I. Voznesenskij]:

a.) O wbniu Bb 1PABOCIABHBIX'D IEPKBAX'b I'PEYECKATO BOCTOKA Ch
apesabumnxs 10 HOBbIXb Bpemensb [Uber den Gesang in ortho-
doxen Kirchen des Griechischen Ostens von altesten bis zu neuen

Zeiten], Kocrpoma [Kostromal] 1896. — 2 p. [Rubel]
6 O miniu i T.7. [Uber den Gesang usw.] Kocrpoma [Kostroma]
1896

I. Bosuecernckiit [Ivan I. Voznesenskij]:

a.) T'7aBHBIE TyHKTHI KCTOPiK TpedecKaro nepkosHaro mhuis [Haupt-
punkte der Geschichte des griechischen Kirchengesanges]. — Ko-
crpoma) [Kostroma] 1896. 40 xor. [Kopeken]

1. Bo3uecenckiit [Ivan I. Voznesenskij]: O6pa3upl rpedeckaro nepKos-
HAro OcMOormais ¢b npumidaniamu [Beispiele der griechischen kirchli-
chen Achtstimmigkeit mit Bemerkungen]. — Mocksa [Moskau|. 1897.
- 75 kor. [Kopeken]
92 B. Merannoss [Vasilij M. Metallov]: Ilepkosroe mbHie, Kakb Tipe-
JIMeTh TpenoiaBaHis Bb HapomHoil mkoibs [Der Kirchengesang als
Unterrichtsgegenstand an der Volksschule]. IT nzganie [2. Auflage]. —
Caparossb [Saratov] 1894. 35 kom. [Kopeken]
M. ®. Kormesckiit [Mihail F. Konevskij]: Ucropuueckie cebabuis o
oorocayxebHoMb mhHiM Bb BeTx03aBbTHO, HOBO3aBbTHOI — BCeseH-
CKOW W Bb YACTHOCTH PYCCKON IEPKBAXb, Cb MODABIEHHEM Kap. W
7.71. [Historische Angaben {iber den Kirchengesang in alttestamen-
tarischen, neutestamentarischen, 6kumenischen und insbesondere in
russischen Kirchen] Humxuuit-Hosropoas [Niznij-Novgorod] 1897.

30 xou. [Kopeken]
A. M. Tlokposckiit [Arkadij M. Pokrovskij):

a.) OcuorHoe nepkoBHoe ThHie n reopin mhris [Kirchlicher Grund-
gesang und Theorien des Gesanges]. Hoeropoas [Novgorod] 1896.

25 xom. [Kopeken]

6.) LlepkoBHOE ocMoracie u ero Teopermdeckoe ocHoBanie [Kirchli-
che Achtstimmigkeit und seine theoretische Grundlagen]. Hos-
ropoxs [Novgorod] 1897. 10 xou. [Kopeken]

92Die Position 11 wurde mit durchgestrichenem rotem Héakchen markiert.
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14.

15.

16.

17.

18.

19.
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B.) 3uamenusblii pocrbb /:607b1moit:/ [Znamennyj-Gesang: Grofler]
Hosropoxs [Novgorod] 1897. 10 xom. [Kopeken]
r.) Xoposoe nepkoBHOe mhHie, ero 3navenune u nocranoska [Kirchli-
cher Chorgesang, seine Bedeutung und Stellung]. — Hosropomn
[Novgorod] 1898 5 korr. [Kopeken]

93 JIm. Bac. Posymonckiit [Dmitrij Vas[il’evi¢]. Rozumovskij]: ITaTpi-
apive mwhbBuie JisSKM M MOAJIAKKM U rocyaapesbl mhpuie misiku [Kan-
toren und Unter-Kantoren von Patriarchen, sowie konigliche Sénger-
Kantoren]. 1895. 50 kom. [Kopeken]
94 TMerps JleGeaess [Petr Lebedev]: PykoBoacTBo Kb TOHEMaHITO mpa-
BocsaBHaro Gorocayxenis [Fithrer zum Verstehen des orthodoxen
Gottesdienstes|, — Cankmerepbyprs [Sanktpeterburg] 1891.

1 p. [Rubel] — nebimuk nonoruo [Der Gestorbene mit Leinwand]?®
A. Tlyswiperckiit [Aleksej 1. Puzyrevskij): Ucropuu®® Meroauueckie
sambrku npenosasania nbuig Bb HapomHbIXb mKogaxb [Historische
Methodische Bemerkungen iiber den Gesangsunterricht an Volksschu-
len]. —

W/ilhelm]. Wattenbach: Die slavische Liturgie in Béhmen und die
altrussische Legende vom Hlg. Wenzel. — Breslau. 1897.

Isant, ®panxo [Ivan Franko]: Hamm xomsaer [Unsere Weihnachtslie-
der] JIsBoBb [L’viv] 1890 20 kp. [Kronen] —
Dr. Hugo Riemann: Uber die Maptuplon der byzanti|niJschen liturgi-
schen Notation

a. Liturgische und kirchliche Werke russischer Komponisten

1.

Jm. Boprasuckiii [Dmitrij Bortninskij]: [Toaroe cobpanie ayxoBHO-
My3UKaJbHbIXb counneniii [Gesamtausgabe der geistlichen musikali-
schen Werke| /:m3nanie moas penaxniero I1. Yaiikosckaro [Auflage
unter der Redaktion von Pétr I. Cajkovskij]:/ Mockpa [Moskau]

93Die Position 14 wurde mit durchgestrichenem rotem Hikchen markiert.

94Die Position 15 wurde mit durchgestrichenem rotem Kreis markiert.

95Bemerkung von Sadovs’kyj mit rotem Buntstift.

96Dieses Wort wurde durchgestrichen und dariiber mit blauem Buntstift auf den folgen-
den Text korrigiert.
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10.

. kanra I [Buch 1]. (Oxuoxopusie) [Einchérige ITbcan nuryprifiain [li-

turgische Lieder]

kaura I I [Buch 2]. (dsyxopubie) [Zweichorige] mbcam smrypriitnin
[liturgische Lieder]

kuura I IIT [Buch 3]. (voTsiporosiocHbie n qByXopHbIe) [vierstimmige
und zweichérige] Tebe Bora xsanums [Dich Gott loben wir]

kuura I IV [Buch 4]. /:9orsiporonocusie [vierstimmige]:/ KoHueprst
Nr. [Konzerte Nr.] I-XVII

kuura I V [Buch 5]. /:@oreipuronocusie [vierstimmige]:/ Koxmeprst
Nr. [Konzerte Nr.] XVIII-XXXV

kuura I VI [Buch 6]. /:aByxopubie [zweichorige]:/ Konneprst Nr. [Kon-
zerte Nr.] I-X

a.) OcuoBHoe nepkoBHoe hHie n reopin mwhais [Kirchlicher Grund-
gesang und Theorien des Gesanges]. Hosropoas [Novgorod] 1896.

25 kom. [Kopeken]

6.) LlepkoBHoe ocmoriacie u ero Teoperudeckoe ocuopauie [Kirchli-
che Achtstimmigkeit und seine theoretische Grundlagen]. Hos-

ropoxab [Novgorod] 1897. 10 xom. [Kopeken]
B [Buch B|. Imubt u wacrusle Mmonuresl [Hymnen und private Ge-
bete]. —

kunra I VII [Buch 7]. Ilepenoxkenne kubirn II 1ByXOp. Ha dYeThIpe-
XOpH. & UMEHHO: ,,/IByXopHbIe hCHOMbHISA MepeToKeHbIs A7t KaHTa,
anbra, Tenopa u 6aca B. Cokomnosbivb“ [Bearbeitung des 2. Buches
vom zweichorigen auf vierchoriges, ,, Zweichorige Gesange fiir Diskant,
Alt, Tenor und Bass durch V. Sokolov“] Mocksa [Moskau]. —
I1. Yaiikonckiit [Pétr 1. Cajkovskij]: JTutypria Cs. 1. 3naroycra ams
4qoThIpexrosiocHaro cmbimannoro xopa [Liturgie des Ioann Chrystoso-
mus fiir vierstimmigen gemischten Chor] Mocksa [Moskaul]

2 py6. [Rubel]
97 A. JIbeopb [Aleksej L'vov]: ITommoe cobpamie TyXOBHO-MY3bIKaTh-
HBIXDb coumHenil [Gesamtausgabe der geistlichen musikalischen Wer-
ke]. Mockpa [Moskaul]. 5 py6. [Rubel]
I1. Typuanwnosb [Pétr Turcaninov): /IpeBHee MPOCTOE HEPKOBHOE
mhHie pasHbixb HarbBoBb [Alter einfacher Kirchengesang unterschied-

97Die Position 9 wurde rot markiert. Unlesbar.
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licher Melodien| /:nepeksianb Ha gerTsipe rojoca [Bearbeitung fur vier

Stimmen]:/ CarkrmerepOyprs [Sanktpeterburg] — 1876

98 1. Typuanunops [Pétr Turéaninov]: Cobpaie 1y XOBHO-MY3bIKaIb-
HUX'b COUNHEHIH n mepesnoxeniii [Sammlung geistlicher musikalischer

Werke und Bearbeitungen] /: maprurypa [Partitur]:/ IlerepOyprs

[Peterburg] 1897

B. Meramwuioss [Vasilij M. Metallov]: JlyxoBHO-My3bIKaIbHBIE COUMHE-
His [Geistliche musikalische Werke| /:mms b xopa [fiir gemischten

Chor]:/ Mocksa [Moskau] —

Cr. Jasumosb [Stepan Davidov]: Ilommoe cobpanie myXOBHO-MY3bI-
KaJIbHBIXb counHeniit [Gesamtausgabe der geistlichen musikalischen

Werke| /:u3nanie K. Ann6pexra [Auflage von Klarl]. Albrecht]:/ Mo-
ckBa [Moskau] 4 py6. [Rubel]

C. 3aiiness [Sergej A. Zajcev]: Jlurypriu, npudacrubie crbxu u apy-
rie cayk6b1 [Liturgien, Verse fiir die Kommunion und andere Dienste]

Mocksa [Moskau] 3 py6. [Rubel]

A. I'pevanunosb [Aleksandr Grecaninov]: Jlutypria cs. I. 3maroycra-
ro [Die Liturgie vom Heiligen Ioann Chrystosomus] — Mocksa [Mos-
kau] 2 py6u. [Rubel]

I1. Yaiikosckwmii [Pétr 1. Cajkovskij]: JleBATH TyXOBHO-MY3BIKAIBHBIXD
COUYMHeHMI Ha MOJHbIH xopb [Neun geistliche musikalische Werke fiir

vollsténdigen Chor]. —

H. Baxmeresb [Nikolaj I. Bahmetev]: 29 npuuacTabixb CTHIXOBD YIIO-
TpebIAeMbIXb TPU JUTYPTiM Ha KPYTIbli romb i T.a. [29 Verse fiir

die Kommunion, zum Gebrauch bei der Liturgie wahrend des ganzen

Jahres usw.] C. IlerepGyprs [S. Peterburg] — 4 p. [Rubel]

O. ITapdesniit [Vater Parfenij]: JIutypris Cs. I. 3maroycraro mo HambBy
KieBo-Ileu. Jlas [Die Liturgie des Heiligen Johann Chrystosomus

nach dem Gesang von Kiever-Peerska Lavra| II. smanie [2. Auf-
lage] Kiesp [Kiev] 1: 25 p [Rubel]

H. A. Pumckiii-Kopcakosb [Nikolaj A. Rimskij-Korsakov]: Cobpanie

JIyXOBHO-MY3BIKQJIBHBIX'h COUMHEHii 1 epesioxkeniit [Sammelband der
geistlichen musikalischen Werke und Bearbeitungen|. — C. Iletep6yp-
rb [S. Peterburg] 1893

98Dje Position 11 wurde rot markiert.
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20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.

[. ®@. JIso” cxiit [Grigorij F. L'vovskij]: /lyXoBHO-My3bIKATbHbIE
TepesioKeHns Cb APEBHUXD pacm. u coumneniit [Geistliche musikali-
sche Bearbeitungen aus den alten Gesingen und Werken|. C.-Tlerep-
6yprs [S.-Peterburg]
JyXOBHO-My3WKaJbHBIE COYMHEHIs PA3HBIX'b aBTOPOBD [Geistliche mu-
sikalische Werke verschiedener Autoren] Mocksa [Moskau]. —
2 p. [Rubel]

100 Die Angabe ist unlesbar. B. Opmoss [Vasilij M. Orlov]: Co6p-
HUKD IEPKOBHBIXD hcHOMBHIM, cOcTaBIeHHBIN n3b IPOU3BEIEHIiH pa-
3HBIXL aBTOPOBH [Sammelband von Kirchengesingen, herausgegeben
aus Werken verschiedener Autoren] Mocksa [Moskau]

1 py6ss [Rubel] —
101 B. Boiimenossb [Vasilij Vojdenov]: Cobpanie /1yXOBHO-MYy3bIKa/Ib-
HBIX'b COYMHEHUH /Tl TIOJTHATO X0pa Cbh MepesiokeHieMsb Ha (poprenu-
ano [Sammelband der geistlichen musikalischen Werke fiir vollstandi-
gen Chor mit Bearbeitung fiir Klavier]. — Mocksa [Moskau].
JyXOBHO-My3BIKAIbHBIE COUNHEH]sT PA3HBIXL aBTOPORD [Geistliche mu-
sikalische Werke verschiedener Autoren)].
JI. . Magamkuns [Leonid D. Malaskin|: ITo manbsy Kieso-Ileuep-
ckoit naspbl [Nach dem Gesang der Kiever Pecerska Lavral. — y-
XOBHO-MY3bIKAIbHBIS TIEPETIOKEHIs I MY?KCKAro win obIIaro Xxopa
[Geistliche musikalische Bearbeitungen fiir Manner- oder gemischten
Chor| Kiers [Kiev]
JI. Manamkusas [Leonid Malaskin]: Kpyrs nepkosHbIXb mheHombHiif
nio HarrbBy KieBo-Ileuepckoii TaBpbl MOTOKEHHBIXD HA 4. ro0ca, [T
myzxckaro [Kreis der Kirchenlieder nach dem Gesang der Kiever Pe-
Cerska Lavra fir vier Mannerstimmen] /:2 Ten. u 2 Baca [2 Tenore
und 2 Bésse]:/ unu cmbmanoro xopa [oder gemischten Chor] Mocksa
[Moskau]
C. 3aituern [Sergej A. Zajcev]: JIyXOBHO-MY3BIKAIBHBIS COYWHEHisT
Jtst 4-xb rostocHaro cmbiannaro xopa [Geistliche musikalische Werke
fiir vierstimmigen gemischten Chor]. C.-ITerepGyprs [S.-Peterburg]. —

99Hier wurde ein Buchstabe gestrichen.

100Dije Position 22 wurde mit rotem Hakchen markiert.

101Dje Position 23 wurde mit durchgestrichenem roten Hékchen markiert.



80 JAKYM HORAK UND SEVERYN TYKHYY

28. Pasubixb aBropoBb [Verschiedene Autoren]:

1) myxoBHO-my3ukaibHble countenisa [Geistliche musikalische Wer-
ke]. — Nr. 3261
2.) Nr.3259

29. Ax. Bapaamors [Aleksandr Varlamov]: Xepysumckas mbcab [Cheru-
bim-Gesang] Nr. 1 (gestrichen durch Sadovskyj), 2, 3. —

30. Typuanunoss [[Pétr] Turéaninov]: Cobpasie 1y XOBHO-My3bIKAJIbHBIX'b
counnenii u npenoxkeniit [Sammlung geistlicher musikalischer Werke
und Bearbeitungen].

— Ku. 1-a [1. Buch] — Counnenisi Tpexromocusisi [Dreistimmige
Werke]. —

— Ku. 2-s [2. Buch] — Ilepenoxenie c¢b IpeBHnxb HarbBoBb Ha 4
rosioca [Bearbeitung von alten Geséngen fiir vier Stimmen]. —

— Ku. 3-1 [3. Buch] — IThuie BeMKOMOCTHOE — TaKKe MepeoKeHie
Ha 4 rosioca [Lieder wihrend der Fastenzeit — auch Bearbeitung

fiir vier Stimmen]. — Mocksa [Moskau]
4 py6a. [Rubel]

31. [unlesbar| Bapramoss [Aleksandr Varlamov]: lyXxoBHO-My3bIKAIbHbIE
COYMHEHIS [JIsl 9eThIPEXTONocHAro cmbmannaro xopa [Geistliche mu-
sikalische Werke fiir vierstimmigen gemischten Chor]. ITapturypa
(Cayx6a Boxka) [Partitur, Gottesdienst]

32. H. Baxmareess [Nikolaj I. Bahmateev]: O6uxoab HOTHAro0 nepKOBHA-
ro mbuig [Kirchengesang mit Noten fiir den Kirchenalltag]. Yacrs 11
[2. Teil]. 4 rosoca (embmanunit xops) [4 Stimmen (gemischter Chor)]

33. O6uxoxb nornaro wbnis [Kirchengesang fiir den Kirchenalltag] Yacro
IuII [1. und 2. Teil]. Mocksa [Moskau] 1892

34. JIbsosb—Tenpens [L'vov—Héandel]: Cnyx6a Boxa na mimanuii xop
mapTUTypa B UeckiM si3uri nncana [Gottesdienst fir gemischten Chor.
Eine Partitur in Tschechisch]

34. 102 TMaprurypa nucana ncanbmis [Per Hand geschriebene Partitur
von Psalmen]: 1) Jasunosa Bosuecy ta Bor moii [,Ich verherrliche
Dich, mein Gott“ von David“] 2) He orsep:xu mene Bepesosckaro
[, VerstoBe mich nicht, wenn ich alt werde“, von Berezovskij]

1021m Original der Handschrift gibt es zwei Positionen Nr.34. Beide Positionen wurden
mit durchgestrichenen roten Hékchen markiert.
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6. Liturgische und kirchliche Werke galizischer Komponisten

1.

TMopdupiit Baxambckiit [Porfyrij Bazanskij|: Boxecrsennasa mutyp-
rist . I. Bmaroycraro [Die heilige Liturgie des Heiligen Johann Chry-
stosomus| JIeBoBb [L’viv] 1872. 1. 3p. [1 Beispiel]

I. Kunpistas [Ivan Kyprian|: Boxkecrsennas niTypris cs. Bacumist Be-
JINKOTO ¥ D0XKECTBEHHAS JIITYPTisd MPEOCBANIEHHBIX'b TallHb CB. I'puro-
pig JBoecaosa [Die heilige Liturgie von Basilius dem Groflen und die
Heilige Liturgie der eminenten Geheimnisse von Gregorij Dialogist].
— JIbsoBb [L'viv] 1893

I. Kumpistas [Ivan Kypridn|: YTpeHst Bb CBATYI0 W BEIWKYIO HeIi-
o ITacxu [Morgengottesdienst fiir den Ostersonntag] JIsossb [L'viv]
1893 55 xp. [Kronen)]

. O. Bukrops Matioks [Vater Viktor Matiik]: IThcan ma Poxmectso

Xp [Weihnachtslieder] /:Kousabt Bb My3biky Ha Mmbmanuii xopb 00
napoaubiMb Hanbamb [Weihnachtslieder mit Musik fiir gemischten

Chor nach Volksgeséngen|:/ JIbsosb [L'viv] 60 kp. [Kronen]
o. Ocr. Huxankorcknuit [Vater Ostap Nyzankovskyj]: Koasiasr [Weih-
nachtslieder] JIsBosb [L’viv] 1897. 4 [unlesbar]

C. Hopyuasksb [Semén Dorundak]: IThcui nepkosuu. Ksaprersr Ha
rosocel Mbrmann [Kirchenlieder. Quartette fiir gemischte Stimmen].
MMaprurypa [Partitur]. — JIuncks [Leipzig]. —
103 M. Jlucenxo [Mykola Lysenko]: Momursa — umab Ha #hHOYH
rosiocet [Gebet — Hymnus fiir Frauenstimmen]. — JIbgosb [L'viv].

15 xp. [Kronen] —
o. B. Martokns [Vater Viktor Matiik]: IThcuu nepkoBHi 3 pisanx
aBTODIB 1 HAPOIHWX HAMIBIB Mepesoykeni Ha »keHbCcKHil xop [Kirchen-
lieder verschiedener Autoren und Volkslieder, bearbeitet fiir Frauen-
chor]. — Hacrs I. Ilican BockpecHi [1. Teil. Lieder zu Ostern]. — JIbgiB
[L'viv]. 1894
Cuisomup Mapuawna [Spivomyr Marynyc]: Comoseiiko abo 36ipHu-
YOK HamiBiB 70 moesmiiok i momnTor Oykeapsi [Nachtigall oder ei-
ne Auswahl der Lieder fiir Dichtungen und Gebete des Alphabeths]
/:Ixonu mapoxmol wacru I [Volksschule, 1. Teil]:/

104

103Dje Position 7 wurde mit unterstrichenem rotem Hékchen markiert.

104Dje Position 8 wurde mit rotem Hikchen und gestrichenem Fragezeichen markiert.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
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M. Konka [Maksym Kopkol:

b 1). Bibunioreka mysukasnbua [Die Musikbibliothek] /:Hacrb nepkos-

ua [Kirchenteil]:/ 1. cB. murypria [1. Heilige Liturgie].
20 kp. [Kronen]

b 2). Ha Poxaecreo Xpucroro [Fiir Weihnachten]. 15 kp. [Kronen]
b 3). Bockpecenie Xp. [Fiir Ostern] 30 kp. [Kronen]

ITepemspimis [Peremyschl]. 1897

o. B. Mariok® n o. JIynsiks [Vater Viktor Mattik und Vater [Porfyrij
Petro] Lucyk]:

1). 360pHUKD IEPKOBHO-HAPOJHBIXD hecenb [Sammlung kirchlicher
Volkslieder] Ilepemumnp [Peremyschl] 1897. — Bemycks I [1.
Teil]. 10 xp. [Kronen]

2). Bomycks II [2. Teil]. 10 xp. [Kronen]

105 6. Ocr. Huzkankosckiit u o. JIympiks [Vater Ostap Nyzankovskij
und Vater [Porfyrij Petro] Lucyk]. — Mone6uu qacer [Gebetstunden].
IMepembrimman [Peremyschl] 1898. — 20 kp. [Kronen]

107 [Pocaev]

106 Borornacauks [Gottes-Stimmen-Sammlung]. — [Touaes
Tnacombenens mambri [Kleine Stimmen- und Gesénge-Sammlung]
JIeBoB®B [L'viv] — 1847 1.20 kp. [Kronen]
Cnacombenens masbiii [Kleine Stimmen- und Gesénge-Sammlung]
1884 1. [Jahr]

Bororsnacuuks cogepxkamiiii wbcuu 6iarorosbunbie [Gottes-Stimmen-
Sammlung, enthaltend Gott preisende Lieder]. JIbBosb [L’viv] 1886.
Icinops Hompunukiii [Isydor Dolnyckij]: Tmacombcrenrs nan nambs-
HUKb TepKOBHBIH [Stimmen- und Gesinge-Sammlung oder kirchliche
Gesdngesammlung]. JIsBoBb [L'viv] 1894. —

Joannes de Castro: Methodus Cantus ecclesiastici graeco-slavici. Ro-
mae MDCCCLXXXI

105Die Position 12 wurde mit durchgestrichenem rotem Hékchen markiert.

106Dije Position 13 wurde mit unterstrichenem rotem Hikchen und einem durchgestriche-
nen Kreis markiert.

107Das Wort ,,ITowaes“ [Podaev] wurde mit schwarzer Tinte durchgestrichen und gemalt.
Danach steht eine rote vertikale Linie, gemacht mit rotem Buntstift.
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19.
20.

21

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

Jlormars [Dogmensammlung]. —108

®inaper Kouecca [Filaret Kolessal:

1). ITaprurypa I Ciyx6b61 Boxoil Ha 4orbipu rosocu xopy Mbiuanoro
ynoxena'® o. B. Camosckumtn [Partitur des 1. Gottesdienstes
fiir vierstimmigen gemischten Chor, bearbeitet durch Vater Vo-
lodymyr Sadovskyj] Binenn [Wien] 29/XII 1898.

2). Ilepma Cayx6a Boxka na yorupu rosocu xopy wmimanoro [Der
erste Gottesdienst fiir vierstimmigen gemischten Chor]|. —

O. Hmxkankosckiii [Ostap Nyzankovskij]: Cearsiii Boxke mMy»c. Xopb
[Heiliger Gott, Mé&nnerchor] /:maprurypa i moox. romoc [Partitur und
einzelne Stimmen]:/

O. Huxxankosckiii [Ostap Nyzankovskij]: ke XepyBumu myzK. X0op
[Mit Cherubimen, Mannerchor]. /:Ilaprurypa [Partitur]:/

10 TThcnu naboKHUS HOAD HOThL LOJIOZKEHHbLS [Religiose Lieder mit
Noten] JIsBoB®b [L’viv] 1866

U1 Anarons Baxmanuab [Anatol’ Vahnanyn]: CnbBaHHBIKD 1EPKOB-
HBII 15l TIIKOJI's HAPOAHBIX'b (TpH comp. aibra i 6aca) [Kirchliche Lie-
dersammlung fiir Volksschulen (drei Soprane, Alt und Bass)] JIsBoBb
[L’viv] 1889

Irmariit Ionorusiks  [Ignatij Polotnyk]: Hambpauks mepKoBHBI
[Kirchliche Gesangesammlung] Yacrs I [1. Teil] Cranucnasosb [Sta-
nislavov] 1902

4 romocu myxecki Ciyxk6a Boxa [Der Gottesdienst, fiir vier Mén-
nerstimmen] (manyckpunr ¢ Bens) [Handschrift aus der Stadt Belz)
4 rosocn (Cnyx6a Borxka) mirorpad.[Vier Stimmen (Gottesdienst)]
— (Bma. Jlivenkaro) [Litecki Verlag]

Bcraska |[Einlage|: ITaprurypa nucana [handgeschriebene Partitur],
rekcr [Text]: Xpucroc Bockpec (Benuka) Bepbuukoro Xsasure [,Chris-
tus ist auferstanden®, grofi, von Verbyckyj ,Gepriesen sei“].

4 ronocu Coyx6a Boxka mjis mir. xopy 3710%K. 1Jist Xopy y ¢B. Bapsa-
pu [Vier Stimmen, Gottesdienst fiir gemischten Chor, geschrieben fiir

108Dje Bemerkung ist ausgeblichen: /4u Tomer) [/ist es Domet)].

109Hier machte Sadovs’kyj die Bemerkung: aus dem Ersten Gottesdienst von Kolessa.

110Position 23 wurde mit durchgestrichenem rotem Hakchen markiert.

11 position 24 wurde mit durchgestrichenem rotem Hikchen markiert.
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30.

31.

32.

33.

34.
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den Chor der Heiligen Barbara-Kirche] manyckpunt y Bigau [Hand-
schrift in Wien]

IMaprurypa (Ciuyx6a Boxka) nucane [Partitur (Gottesdienst) hand-
geschrieben] + 3apesnua y Binuu [bei Zarevy¢ in Wien]

IMaprurypa (Crayx6a Boxa [Partitur (Gottesdienst)]/ nucame Biry-
Ha y Binum) [geschrieben bei Bihun in Wien].

Joan Vidu: Liturgia St. Joan Chrisostom Terzel renfori scolari (Py-
myHnbcka Ciryx6a Boxka Ha aitoui ronocu) [Ruménischer Gottesdienst,
fiir Kinderstimmen]

Serban. Asbonrare séu Cantarile la Inropatinne (Prohodul) = Ciny-
k04 3aylOKOfiHA — HOrpebenis yMeplux Jisd TPHOX LOJIOCIB MyzKe-
cbkux [Serbisch. Gottesdienst fiir Bestattung — Bestattungszeremoni-
en, fiir drei Mannerstimmen|. Agna 1877

Serban. Céle oplu versum (Bicim rsiacis) mjist TpbOX'b My¥KECHKUXb
ronocoBb [Serbisch. Acht Gesénge fiir drei Ménnerstimmen]. Agna
1887

B. Liturgische und kirchliche Werke griechischer Kirche

1.

i

Avdoc NIKOAAIAHE: (HYMNEN!2) YMNOL. ev Biew tfc Auo-
tploc [y Biani, Ascrpisa] 1845 (Hymnen der hl. Liturgie — mit genau-
er Beibehaltung [recte: Beachtung] der vom Diacon Arishimos [recte:
Anthimos| Nicolaides ausgegebenen [recte: angegebenen] alterthiimli-
chen echleu!!® Original-Melodien von Gottfried Preyer) Wien 1844
IT Theil

IIT Theil kompletes Werk!

14 Bopo6kesuu Esr [Vorobkevy¢ Jev|hen].

Hamniser mpasoci. nepk. [Gesédnge der orthodoxen Kirche] —

112Hjer hat Sadovs’kyj eine Aspiration zum Buchstaben 'H dazugegeben, weil dieses
Wort teilweise Griechisch, teilweise Deutsch geschrieben wurde. Der erste Buchstabe
ist Griechisch, alle anderen Deutsch.

113H&chstwahrscheinlich sollte hier das Wort ,,echten® stehen. Anmerkung der Autoren.

114Dje Position wurde mit rotem Buntstift geschrieben.
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r. Liturgische und kirchliche Werke lateinischer Kirche

1.

© o N

10.

11.
12.

13.

14.

15.

Stephan Luik [recte: Lick]:

1). a) Sammlung ausgezeichneter Compositionen fir die Kirche. II
Aufl. T Band.

2) dasselbe II B.

3) — " —1III Band u[nd] IV Band

Rudolph Palme:

1). Der kirchliche Sdngerchor (Sammlung dreistimmiger Gesange u.
Choriéle)

2) Leierklédnge (36 Leitmodellen u. Religise Festgeséngen) Leipzig

3. M

[Luigi] Cherubini: Requiem (C Moll) Leipzig. —

[Johann Gustav] E[duard]. Stehle: Introiten (Sopr. Alt. Tenor u. Bass

a capella) fir die wichtigsten Seite[n] des Kirchenjahres St. Gallen
Pr. 40 Pf.

Lorenzo Perosi: Missa Patriarchalis fiir gemischte Stimmen [mit] Or-

gelbegleitung. Diisseldorf

Lorenzo Perosi: Confitebor Tibi Domine (Salmo) a 4 voci Napoli —

Roma — 1.30 [Pf]

Lorenzo Perosi: La risurrectione di Lazzaro Lipsia. —

L[orenzo]. Perosi: La passione di Christo. — Milano — Roma. —

L[orenzo]. Perosi: La risurrezione di Christo. Milano — Roma. —

Bernhard Mettenleiter: Transcriptionen vorziiglicher Tonwerke von

Kirchengeséngen. —

Heinz O. Schultze: Melodienschatz der christlichen Kirche.

Max Filke: Missa in honoremo becitae Mariae Virginis fiir gemischten

Chor. — Wien—Leipzig. — II Aufl.

Max Filke: Missa in ,Es Dur“ fiir Sopr[ano], Alt, Tenor und Bass.

Augsburg u. Wien. —

Kirchenmusik-Werke: herausgegeben im Auftrage des Kirchenmusik-

vereines der Votivkirche in Wien. — Nr. 1, Nr. 2, Nr. 3, Nr. 4.

Joh[ann]. Gottfried Ferrenberg: Messe ,or sus a coup® fir vier Sing-

stimmen von Orlandus Lassus. — Coln—Briissel 1891. —
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16. Orlando di Lasso: I Missa ,Laudat Dominusso de Coeles [recte: Lau-
date Dominum de coelis]“ Quattuor Vocum. — Ratisbonae 1884

17. Joannes P[etrus]. A[loysius|. Praenestinus [d.i. Giovanni Pierluigi Pa-
lestrina): Missa ,Lauda Zion“ 4 Vocum Ratisbonae 1882

18. J[oannes]. Petrus A[loysius|. Praenestinus: VIII. Missa acterna Chris-
ti munerli 4. Vocum /:Liber missarum:/ Ratisbonae: 1877. —

19. J]oannes]. Pletrus]. Aljoysius]. Praenestinus: Missa papae Marcelli /:6
Vocum:/ Ratisbonae — Editio II 1895. — 2.40 M.

20. Blernhard]. Kothe: Orgelstiicke in den alten Kirchentonarten. IT Auf-
lage. — Regensburg 1882

21. [Johann] Ch[ristian]. H[einrich]. Rinck: 40 kleine leichte u. Vermischte
Orgelpriludien mit und ohne Pedal zu spielen. — Offenbach —

22. [Joseph] Haydn. Sieben Worte /:Klavier-Auszug:/ Leipzig 1 H.50. —

23. Anton Forster: Cecilia cerkovna isenuarica pesmarica Celovic 1884

1. Kompositionen fiir jiidische und andere Gottesdienste

1. Salomon Sulzer: XX. Gesénge fiir den israel. Gottesdienst. — Wien
Pr.6 fl.



UrLyANA HRAB (L’viv / Ukraine)

Myroslav Antonovyc¢ und seine wissenschaftliche
Biografie

Zu Anfang mochte ich bemerken: Eine wissenschaftliche Biografie von My-
roslav Antonovy¢ (auch: Myroslaw Antonowytch, bzw. Antonowycz, bzw.
Antonovych, lebte 1917-2006), einem der namhaftesten ukrainischen Mu-
sikforscher im Exil, gibt es bisher nicht, obwohl der Bedarf an einer solchen
schon langer auf der Tagesordnung steht. Die Erstellung einer solchen Bio-
grafie sollte und miisste zum Ziel haben, das Leben eines Musikologen als
ein Labor seiner Gedanken, als Kontext fiir die Feststellung von versteckt
und offen hervorgerufenen Motiven bei der Entstehung wissenschaftlicher
Ideen zu betrachten, die in den herausgegebenen Beitragen als mit der Zeit
realisiert (oder auch als nicht verwirklicht) ihren Platz gefunden haben.
»,Das Schicksal von Kiinstlern und Schauspielern, Forschern und Theoreti-
kern im Exil wird zum untrennbaren Bestandteil der von denen gewéahlten
Denkweise, des Argumentationsstils und der Gestaltung der entstandenen
Vorhaben®, betonen polnische Wissenschaftler berechtigterweise.!
Heutzutage ist eine wissenschaftliche Biografie als Untersuchungsobjekt
im Interesse verschiedener Wissenschaftsdisziplinen: der Soziologie, Litera-
turkunde, Philosophie, Geschichte und Psychologie. Und das zu Recht — in
den letzten Jahrzehnten haben sich die Wissenschaftler Miithe gegeben, die
als eine Folge ,eines Kultes der menschenlosen Wissenschaft“? entstande-
nen intellektuellen Liicken auszugleichen. Somit sind solche Untersuchun-
gen, die als Forschungsobjekt einen Vertreter der Musikwissenschaft in den
Mittelpunkt stellen, ein mafigebender Schritt in der Vertiefung der Geistes-
geschichte der ukrainischen Musikologie, weil eben ein Musikologe laut Carl

1 Migracje intelektualne: paradygmaty teorii, materializm biograficzny“ [Intellektuel-
le Migrationen: Paradigmentheorie, Biografischer Materialismual, in: Migracje mo-
dernizmu. Nowoczesno$é i uchodZcy [Migrationen der Moderne. Modernitdt und
Flichtlinge], pod redakcja Tomasza Majewskiego, Wiktora Marca i Agnieszki Rejniak-
Majewskiej [redigiert von Tomasz Majewski, Agnieszka Rejniak-Majewska und Wiktor
Marzec], Warszawa und L6dz: Narodowe Centrum Kultury — Stowarzyszenie Topogra-
fie 2014, S. 11.

2V. Menzulin, Biograficényj pidhid v istoryko-filosofs’komu piznanni [Biografische Be-
trachtungsweise unter historisch-philosophischem Aspekt], Kyiv: NaUKMA. Agrar
Media Group 2010, S.277.
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Dahlhaus durch die historische Narration die musikalische Erscheinung in
einen bestimmten Kontext setzen kann, was diese Erscheinung als einen
historischen Fakt herausstellt. Ein Fachtext iiber Musik wird somit zum
Beweis ,des Zeitgeistes’ — einer Ganzheit von in einer bestimmten Zeitpe-
riode existierenden Anschauungen und ésthetischen Normen, die ihre ,as-
thetischen Paradigma‘ bilden und dabei den Musikologen als Mitgestalter
des kulturellen Kontextes seiner Epoche in den Blickpunkt riicken.

Die auslandische Historiografie zeigt Interesse an der Gestalt eines Mu-
sikwissenschaftlers — eines Fachkundigen, Theoretikers, Historikers — als
Personlichkeit. Erst in den letzten Jahren (2014) hat man die Autobiogra-
fie des deutschen Musikologen Hugo Leichtentritt (1874-1951) dank dem
Fund des Manuskriptes seines Lebenslaufes in der Sammlung der Harvard
Musical Association herausgegeben. Es ist eine in biografischer, musikali-
scher, soziologischer und geografischer Hinsicht bis in Einzelheiten gehende
Lebensbeschreibung, die die mannigfaltige musikalische Umwelt am En-
de des 19. Jahrhunderts und in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
darstellt.> Im Jahre 2015 wurde zum dritten Mal die Autobiografie von
Guido Adler (1855-1941), dem Begriinder der Wiener Musikwissenschaft,
nun mit den frither nicht verdffentlichten Manuskripten und Briefen iiber
sein Wirken inmitten der sozialen, politischen und kulturellen Ereignisse
in der Zeitperiode vor und nach dem Jahre 1990 erginzt, veréffentlicht.*
Im Februar 2012 wurde mit Erfolg das Vorhaben Wissenschaftliche Bio-
grafie uber Gustav Jacobsthals Leben und Forschen im Kaiserreich unter
der Betreuung des Musikologen der Berliner Universitdt der Kiinste Pe-
ter Sithring realisiert, die erste wissenschaftliche Biografie des deutschen
Musikologen Gustav Jacobsthal (1845-1912).° Es sei erwiihnt, dass der
dem italienischen Musikologen Nino Pirrotta (1908-1998) gewidmete Bei-
trag von Antony Cummings schon in seinem Titel eigene methodologische
Koordinaten deklariert: Nino Pirrotta: an intellectual biography.® Bei der

3 A musical life in two worlds: the autobiography of Hugo Leichtentritt. Edited by Mark
DeVoto, Boston, Massachusetts: Harvard Musical Association 2014.

4Barbara Boisits, Guido Adler. Wollen und Wirken: Aus dem Leben eines Musikhis-
torikers, Wien: Bohlau 2015.

5Peter Sithring, Gustav Jacobsthal — ein Musikologe im deutschen Kaiserreich: Musik
inmitten von Natur, Geschichte und Sprache; eine ideen- und kulturgeschichtliche
Biografie mit Briefen und Dokumenten, Hildesheim: Olms-Verlag 2012.

6 Antony Cummings, Nino Pirrotta: an intellectual biography, Philadelphia, PA: Ame-
rican Philosophical Society 2013.
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Wiederherstellung der Einzelheiten des Lebens und der Laufbahn des nam-
haften italienischen Musikologen legte Cummings einen Hauptakzent auf
die Gedanken in den Beitragen von Pirrotta. Dabei untersuchte Cummings
das intellektuelle Leben in Italien am Anfang des 20. Jahrhunderts und sei-
nen Einfluss auf den Werdegang und die Individualitdt des Wissenschaftlers
aufgrund der Analyse der Verdffentlichungen von Pirrotta. Diese Monogra-
fie brachte fiir Antony Cummings im Jahre 2013 eine von der American
Philosophical Society als bester Beitrag des Jahres verliehene Auszeichnung
mit dem John Frederick Lewis Award.

Bemerkenswert ist die Durchfiihrung einer Konferenz Call for Papers —
Musical biography: National ideology, Narrative technique, and the Nature
of myth im April 2015 im Institut fiir Musikforschung an der Universitit
London, die die musikalische Biografie als eine Form der wissenschaftli-
chen Untersuchung im Mittelpunkt hatte, um die Auffindung neuer Wege
interdisziplindrer Forschungen zu realisieren.

Somit scheint uns auch der Bedarf an neuen methodologischen Koordina-
ten der Untersuchung der ukrainischen Musikkultur im Ganzen wie auch
der zeitgenossischen Mitgestalter des kulturellen Kontextes — der Musik-
historiker — im Einzelnen unentbehrlich. Das gilt vor allem fiir die ukrai-
nische Musikwissenschaft im Exil in der schwersten und widerspruchsvolls-
ten Zeitperiode ihrer Entwicklung — in den Jahren des erzwungenen Da-
seins in den DP-Lagern wahrend des Zweiten Weltkrieges; den ersten Jahr-
zehnten der Nachkriegszeit mit einem neuen stidndigen Wohnsitz; den Jah-
ren des ,Kalten Krieges‘, der ,Entlarvung’ des Stalinkultes in der HruSov-
(Chruschtschow-) Zeit, sowie der ideologischen Sduberungen in den 1970er
Jahren in der Ukraine. Erst am Ende der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts
wurde die kommunistische Ideologie Schritt fiir Schritt entmachtet, und
die in der Sowjetzeit als s.g. ,Nationalismus‘ verfolgte nationale Identitat
wurde seit 1991 zu Recht zu einer offiziellen Erscheinung im unabhéngigen
und wiederaufgebauten Staat — der Ukraine. Man ist dabei oft der Meinung,
dass die ukrainische Musikwissenschaft in den Jahren des sowjetischen To-
talitarismus im Exil eine ,kompensatorische’ Rolle spielte und die nationale
Férbung der ukrainischen historischen Musikgestaltung bewahrte, um der
neuen offiziellen Interpretation der nationalen Vergangenheit ein Gleich-
gewicht zu setzen. Die sich von den ukrainischen Wissenschaftlern im Exil
gestellte Aufgabe bestand vor allem in der Revision der vorhandenen und in
der Entwicklung stehenden alternativen wissenschaftlichen Ideen und Kon-
zeptionen, die in der Heimat diskriminiert oder sogar verboten waren. Aber
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ohne die Erscheinungen in den kulturellen Tendenzen der Musik der Exil-
periode in den Nachkriegsjahren umzudenken, und ohne die Einwirkung
der duferlichen Erscheinungen des sozialen, politischen und wissenschaftli-
chen Charakters in Betracht zu nehmen, ist es nicht leicht, die Logik der
Entwicklung der Denkweise in der Musikwissenschaft, der Entstehung von
neuen Ideen oder Konzeptionen zu verstehen. Der amerikanische Musikolo-
ge Manfred Bukofzer bemerkt dazu: ,Die Einstellung zur Musik ist keine
historische Konstante, der Musikhistoriker ist auch das Kind seiner eigenen
Zeit“.”

Der Ukrainer Myroslav Antonovy¢, dessen Gestalt dank der Fiille und
Breite seiner wissenschaftlichen und kiinstlerischen Leistungen einzigartig
ist, entwickelte sich zu einem der hervorragendsten Vertreter seiner Zeit.
Er wurde in dem Provinzstddtchen Dolyna in der Vorkarpaten-Region der
Westukraine geboren und wuchs als Absolvent der Kleinen Geistlichen Aka-
demie in L’viv wie auch der Universitdt und des Konservatoriums in der-
selben Stadt in der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen wéihrend der
erneuerten polnischen Staatlichkeit zum Sénger heran. Sein kiinstlerischer
Werdegang fand in den Jahren des Zweiten Weltkrieges sowohl den Anfang
als auch spéiter das Ende auf der Biithne &sterreichischer und polnischer
Opernhéuser. Als ein Musikologe, der seine Ausbildung in L’viv und in
den Niederlanden bekommen hatte, betrachtete er sein Fach als die Haupt-
berufung seines Lebens. Als ein Fliichtling ohne Staatsbiirgerschaft hatte
er die DP-Lager tiberlebt und einen kirchlichen Chor der Seminaristen im
niederléndischen Culemborg organisiert. Er wurde wissenschaftlicher Mit-
arbeiter des Lehrstuhls fiir Musikwissenschaft an der Universitat Utrecht
und Dirigent des in der Welt bekannten , Utrechts Byzantijns Chor* [Ut-
rechter Byzantiner Chor].

In den ukrainischen musikwissenschaftlichen Diskurs wurden Beitriage
von Antonovy¢ ab dem Jahre 1997 mit der Veroffentlichung einer Samm-
lung unter dem Titel Musica sacra eingefithrt, worin seine Abhandlungen
iber die Geschichte der ukrainischen sakralen Musik einen Platz fanden,
wie auch iiber den namhaften ukrainischen Komponisten Stanislav Ludke-
vy¢. Die nach dem Jahre 2000 in zwei Auflagen veroffentlichten Erinnerun-
gen von Myroslav Antonovy¢, die seiner Untersuchung der sakralen Musik

"Manfred Bukofzer, The Place of Musicology in American Institutions of Higher Lea-
ning, New York: The Liberal Arts Press 1957, p.52, see: http://www.ams-net.org/
resources/The Place of Musicology.pdf (06.11.2015).
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gewidmeten Artikel sowie die Leistungen des von ihm geleiteten , Byzan-
tiner Chors“ als auch die Fachkontakte mit dem polnischen Musikologen
Adolf Chybinski, schlieBlich auch die mit Vertretern der ukrainischen Mu-
sikdiaspora herausgegebenen Arbeiten gehéren zum bescheidenen Beitrag
der Wissenschaft iiber den Kiinstler, wo auch eine Reihe von Publikationen
anlésslich der Jubildumsdaten des Musikforschers eine informative Ergin-
zung im Untersuchungsfeld iiber eine der markantesten Persénlichkeiten in
der Welt der Musikwissenschaft durch die Préasenz der ukrainischen Kultur
auf die Spitzenebene brachte. Zu einem Paradox gehort aber die Tatsa-
che, dass der Name von Myroslav Antonovy¢ in der Ukraine heutzutage
vor allem nur mit dem , Byzantiner Chor“ verbunden wird, obwohl die
Gestalt dieses ukrainischen Wissenschaftlers in der internationalen musi-
kologischen Fachwelt eine viel umfangreichere Anerkennung erworben hat.
Sein Name hat inzwischen einen festen Platz in den prominenten Enzy-
klopidien der Welt gefunden.® Seine fachkundige Meinung wurde und war
in der Musikologie der Welt anerkannt, seine Teilnahme an den Kongres-
sen der Musikologen war immer erwiinscht, seine wissenschaftlichen Ab-
handlungen bewiesen einen hohen Professionalismus. Man kénnte ihn nach
seinem wissenschaftlichen Wirken in eine Reihe mit Edward Lowinsky, Hel-
mut Osthoff und Milo§ Velimirovi¢ sowie anderen erstrangigen Forschern
stellen.

Nach dem Kriege setzt Antonovy¢ seine musikalische Ausbildung an der
Universitdt Utrecht in den Niederlanden fort, die im Juni 1951 mit der
Doktorpromotion unter dem Titel Die Motette Benedicta es von Josquin
des Prez und die Messen ,super Benedicta‘ von Willaert, Palestrina, de
la Héle und de Monte als Einfluss von Josquin des Prez auf das Schaffen
anderer Komponisten der Renaissance mit Erfolg realisiert wurde. Dieses
Interesse an Renaissancemusik war kein Zufall — sein Doktorvater war Al-
bert Smijers, ein bekannter Spezialist der Renaissancemusik der Niederlan-
de, der auch Redakteur und Herausgeber der Gesamtausgabe der Werke
von Josquin des Prez und Jacob Obrecht war. Seit dieser Zeit beginnt das
wissenschaftliche Wirken von Myroslav Antonovy¢, das in zwei grundle-
gende Richtungen geht — die ukrainische Sakralmusik als eine tief greifende
Schicht der professionellen Musik einerseits und die s. g. Komponistenschu-

8Ellinor Buvort, ,Antonowycz Myroslaw®, in: The Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. 1, London 1980, p.495.
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le in den Niederlanden im 15.-16. Jahrhundert andererseits —, dabei ein
neues geistiges Ideal verkérpernd.

Somit tragen die wissenschaftlichen Abhandlungen von Antonovy¢ im
europédischen wissenschaftlichen Diskurs infolge der Gleichzeitigkeit eines
westlichen und eines 6stlichen Vektors seiner wissenschaftlichen Interessen,
der eine vom lateinischen, der andere vom byzantinischen Christentum be-
stimmt, zur Erfassung der geistigen Gemeinsamkeiten in Europa bei. Wenn
auch seine ,0stliche‘ Forschungsrichtung, und zwar die altertiimliche ukrai-
nische Musik mit ihren byzantinischen Wurzeln, ziemlich gut von den Mu-
sikwissenschaftlern untersucht worden ist, wobei seine Abhandlungen in
dieser Problematik wiederholt herausgegeben wurden, so ist seine ,westli-
che’ Forschungsrichtung den Musikhistorikern kaum bekannt. Und es ist
dabei hervorzuheben, dass unter den ukrainischen Musikforschern, nicht
nur in der Diaspora, sondern auch in der Ukraine selbst, nur er allein seine
Forschungsinteressen auch auf Josquin des Prez und somit auf die westeu-
ropaische Renaissancemusik gerichtet hat.

Die Untersuchungen der Renaissancezeit waren aber eine mafigebende
Forschungsrichtung im kulturwissenschaftlichen Denken im 19. und in der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Nach der von Hans Joachim Moser vor-
geschlagenen ,Geografie der Musik‘, und zwar, dass ,,die Meridiane oder
Breiten der Musik nach ihrer Bedeutung und geistigen Wichtigkeit bewer-
tet werden®, soll man die Niederlande als ,,einen Magnetpol in der schop-
ferischen Musik des européischen Kontinentes® betrachten.? Somit wurde
die Untersuchung der Leistung der niederléndischen Komponistenschule zu
einem allseitigen Forschungsobjekt der europaischen Musikologen, was den
Schliissel zum Verstdndnis der Wege der Entstehung nationaler Musik im
Rahmen der von Niederldndern entwickelten gemeinsamen Konzeption in
der Kunst lieferte. Die Untersuchung des Schaffens von Josquin des Prez,
der einer der namhaftesten Vertreter der Renaissancemusik war, brachte
Antonovy¢ die verdiente Anerkennung in der musikwissenschaftlichen Welt
und somit auch die Mitgliedschaft in der International Musicological So-
ciety sowie in der nationalen Verenigung voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis. Als der Tod von Albert Smijers im Jahre 1957 die Herausgabe der
Werke von Josquin des Prez nach dessen 35-jahriger Tétigkeit plotzlich

9Hans Joachim Moser, ,Die Niederlande in der Musikgeographie Europas®, in: Vereni-
gung voor Nederlandse Muziekgeschiedenis / Internationale Gesellschaft fir Musik-
wissenschaft, Funfter Kongress Utrecht 3.—7. Juli 1952 [Kongressbericht], Amsterdam:
Alsbach 1953, S.296-302, hier: S. 302.
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unterbrach, wurde eben Antonovy¢ beauftragt, diese Edition zu vollenden,
was er bis 1969 mit von ihm herausgegebenen 71 Meisterwerken realisierte.
Dabei war er sehr genau um die Identifizierung der Werke des Komponis-
ten bemiiht und iibertrug sie gewissenhaft von der alten Notation in die
moderne Schreibweise.

Bei dieser Gelegenheit schreibt Helmuth Osthoff!? in einem Brief an An-
tonovy¢: ,, Aufrichtig mochte ich Sie dazu begliickwiinschen, dass die Vereni-
ging [voor Nederlandse Muziekgeschiedenis] Thnen den ehrenvollen Auftrag
erteilt hat, die ,Werken van Josquin des Prez‘, das groflartige Lebenswerk
unseres unvergesslichen Kollegen Albert Smijers, fortzusetzen. Ich wiinsche
Ihnen fiir diese schone, aber schwierige Aufgabe viel Erfolg und freue mich,
dass die Lieferungen bald wieder in Gang kommen werden. Soweit Sie ir-
gendwelche Wiinsche oder Fragen haben sollten, stehe ich Thnen stets gern
zur Verfiigung.“!! Beide tauschen aktiv die Photostaten der Werken van
Josquin des Prez aus und &duflern sich rege iiber ihre Authentizitdt, was
auch von beider liickenloser Erfassung der Stilistik des Komponisten zeugt:
»Was das Magnificat aus dem Manuscript Rostock betrifft, ist mein Ge-
wissen doch noch nicht ganz beruhigt®, schreibt Antonovy¢: , Einerseits —
beinahe melodische Bescheidenheit, um nicht Armut zu sagen, der contra-
punktierenden Stimmen, — die sich bei Josquin schwerlich vorstellen lésst,
anderseits ein ausgezeichneter, ausbalancierter Aufbau — mit mehreren in-
teressanten Details, die doch an Josquin erinnern — aber dies ist blo3 mein
erster Eindruck bei der Spartierung der Photostaten, die ich kiirzlich von
Ihnen erhalten habe.“!? In den Fragen der Identifizierung der Werke hatte
Antonovy¢ einen eindeutigen Ruf. So schreibt Friedrich Blume aus der Er-
innerung an die Motette ,Sancti Dei omnes®, die urspriinglich von Smijers
und Antonovy¢ fiir ein Werk von Josquin gehalten und in die Gesamtausga-
be eingegliedert wurde, aber im Jahre 1959 von Antonovy¢ nach erneuter
und tiefgreifender stilistischer Analyse doch als Werk von Jean Mouton an-
erkannt wurde: ,,Wenn schon solch ein Fachmann in den Fragen von Josquin
wie Antonovy¢ durch die in verschiedenen Quellen mit verschiedenen Na-
men versehene Motette in Verlegenheit gebracht wurde, so entsteht dann

10Helmuth Osthoff (1896-1983) — deutscher Musikhistoriker, Autor der Monografie Jos-
quin Desprez, 2 Bde., Tutzing: Hans Schneider 1962—-1965.

1 Der Briefwechsel von Helmut Osthoff mit Myroslav Antonovyé wird im Antonovy¢-
Archiv im Institut der Liturgischen Wissenschaften UKU (L’viv) aufbewahrt, hier:
Brief von Osthoff an Antonovy¢ vom 10. September 1958.

12Brief von Helmut Osthoff an Myroslav Antonovyé vom 13. April 1959.
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die Frage der Stellungnahme der nicht ganz Fachkundigen.“!'® In der im
Jahre 1961 verdffentlichten Abhandlung The present state of Josquin rese-
arch diskutiert Antonovy¢ die Werke, die aus Versehen oder in Unkenntnis
fiir Leistungen von Josquin gehalten wurden. Er vermutet in der Motette
Tulerunt Dominum, dass ,der Charakter der Melodie und vor allem ihre
rhythmische Bildung sowie einzelne Passagen fiir Josquin untypisch sind.
Fiir den jungen Josquin ist sie nicht ausreichend dynamisch; nicht ausrei-
chend fiir seine vielfdltige Struktur und Flinkheit der Einzelheiten; fiir den
reifen Josquin ist sie nicht gentigend expressiv.“ In der Motette Miserems-
ni mei ,sehen wir einen namhaften Komponisten und Kontrapunktmeister,
hier aber fehlt die Genialitdt der Tonarchitektur, was wir sonst detailliert
in fast jedem Werk von Josquin sehen kénnen“, die Motette Dilectus Deo et
Hominibus ,hat in ihrem melodischen Charakter und in der Aufbautechnik
viel Gemeinsames mit den Werken von Josquin: Es sind aber andererseits
viele Erscheinungen im Kontrapunkt und der Aufbaumethode, die fir die-
sen Autor fraglich und wohl eher fiir de Fevin, der von Glarean als ,felix
Jodoci aemulator' bezeichnet wurde, typisch sind.“!* Die Wichtigkeit der
Meinung von Antonovy¢ in Fragen der Identifikation der Werke von Jos-
quin beweist auch im Einzelnen sein Briefwechsel mit Helmut Osthoff, der
sich bei der Arbeit an seiner Monografie tiber Josquin mehrmals in Fragen
der Echtheit der Werke wie auch ihrer richtigen Interpretierung mit der
Bitte um Hilfe an Antonovy¢ wandte: ,Haben Sie sonst noch Liicken in
meinem Motettenverzeichnis entdeckt?*, schreibt Osthoff in einem seiner
Briefe an Antonovy¢. ,Ich bin Ihnen fiir jeden Hinweis dankbar.«!?

Der Beitrag The present state of Josquin research wurde von Antonovyc
1961 auf einem Internationalen Kongress in New York présentiert. Er betei-
ligte sich auch im Jahre 1971 an der Konferenz zum 450-jéhrigen Todestag
von Josquin, ebenfalls in New York, sowie im Jahre 1977 an der Tatigkeit
des Internationalen Ausschusses fiir die Neuherausgabe der Werke von Jos-
quin des Prez in Hannover. Antonovy¢ gehorte zu den sieben Experten des
Symposiums, zusammen mit Lewis H. Lockwood, Ludwig Fischer, Rene

13Friedrich Blume, ,Josquin des Prez: the man and the music“, in: Josquin des Prez,
edited by Edward E. Lowinsky, London: Oxford University Press 1976, p.21. Jean
Mouton — (1459-1522) — franzosischer Komponist.

14Myroslaw Antonowytch, , The present state of Josquin research®, in: Report of the
Eighth Congress / International Musicological Society, Kassel etc. 1961, vol. 1, p. 53—
65. Antoine de Fevin (1470-1511/12) — franzosischer Komponist.

15Brief von Helmut Osthoff an Myroslav Antonovyé vom 10. September 1958.
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Lenaerts, Artur Mendel, Gustave Reese und Edward Lowinsky (der Brief-
wechsel mit ihm zu den Fragen der Konferenzvorbereitung in Hannover
befindet sich im Archiv von Antonovy¢ in L'viv). Im Biographisch-Biblio-
graphischen Kirchenlexikon steht der Name von Antonovy¢ in einer Reihe
mit Musikologen, die verschiedene Aspekte der Tétigkeit von Josquin un-
tersucht haben: Helmut Osthoff, Edward Lowinsky, Carl Dahlhaus, Walter
Wiora, Charles van den Borren, Rene Lenaerts, Willem Elder u.a.

Grofle Anerkennung unter den européischen und auflereuropéischen Kol-
legen fanden die wissenschaftlichen Fragestellungen iiber die ukrainische
Musikkultur. So wurde von Antonovy¢ noch im Jahre 1952 auf dem In-
ternationalen Kongress fiir Musikwissenschaft in Utrecht das Thema der
Vielstimmigkeit in den ukrainischen Volksliedern, im Jahre 1955 auf dem
Internationalen musikologischen Kongress in Oxford das Thema der ukrai-
nischen Melodien in der Liturgie, sowie im Jahre 1964 beim ,Rundtisch-
gespriach’ mit Professor Erwin Koschmieder in Salzburg das Thema der
melodischen Verwandtschaft der ukrainischen und byzantinischen Musik
behandelt. Dem Monogesang der frithmodernen Zeit war seine Monografie
The Chants from Ukrainian Heirmologia (1974), der Geschichte der ukrai-
nischen Kirchenmusik seit der Zeit der Kyiver Rus bis zur ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts die Monografie Ukrainische geistliche Musik. Ein Beitrag
zur Kirchenmusik Osteuropas (1990) gewidmet. Im Jahre 2000 erschien sein
Werk in niederléndischer Sprache Oekraine en de Byzantijnse ritus [Die
Ukraine und der byzantinische Ritus], wo er zwei grofie wissenschaftliche
Problemkreise behandelt: die Angleichung des byzantinischen Ritus in der
Kyiver Rus sowie der Einfluss der ukrainischen Kultur auf die Entwicklung
der russischen Kultur im 12.-13. Jahrhundert.

Fine Atmosphére der offenen Diskussion, des freien Meinungsaustau-
sches, ein gemeinsamer intellektueller Raum wurden zur fruchtbaren Um-
welt der européischen wissenschaftlichen Gesellschaft, in der als ein gleich-
berechtigtes Mitglied auch Myroslav Antonovy¢ seinen Platz hat. Er ver-
stand, dass man in Europa das Interesse an ukrainischer Musik erst dann
haben wird, wenn man sie im europiischen geistigen Kontext zu einem
Bestandteil des gemeinsamen européaischen Kulturerbes begreift. Als eine
wichtige Voraussetzung dieses Dialogs war und bleibt die hohe Anerken-
nung der wissenschaftlichen Leistung, die das Vertrauen zum Forscher und
das Interesse an den Ergebnissen seiner Forschungen erweckt. Der ukrai-
nische Musikologe Myroslav Antonovy¢ ist ein Wissenschaftler, der mit
vollem Recht eine wissenschaftliche Biografie verdient.
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Musical Structure of Byzantine Monodic Church
Chants: from Sign to Principle

Interpretation of musical text of chants is important for understanding
of its musical composition structure. This structure was in one way or an-
other reflected in music notation. Besides textual punctuation, in neumatic
manuscripts to the 12th century additional signs were applied. These signs
directed the singer to melodic ending at the middle or ending of phrases.
Even when the mode, rhythm and temp were transmitted orally, musical
structure was fixed in written form.? We consider the relationship between
signs and musical structure, using semiology three notations: Byzantine,
Slavic neumatic (12th-16th century) and Kievan five-line notations (16th
century).

The history of Byzantine chant music generally has three periods of
evolution of writing: paleo- (10th—12th century), middle- (late 12th cen-
tury) and neo-Byzantine notations (16th-19th centuries).? The Slavic neu-
matic notation appeared at 11th—12th century and retained the graphic
forms of paleo-Byzantine system.? From the second part of the 16th cen-
tury in Ukrainian and Belarusian manuscripts began to be used a new
type of notation — five-line notation, namely Kievan square note.* In con-
sequence of our study based on the treatise® and works of Constantin

1Sysse Gudrun Engberg, “Greek Ekphonetic notation: The Classical and the Pre-
classial Systems”, in: Palaeobyzantine notations: A reconsideration of the source
material, Hernen, Holland : A. A. Bredius Foundation 1995, p. 33-55.

2Johannes Wolf, Handbuch der Notationskunde, Teil 1, Leipzig: Breitkopf & Hértel
1913, S.61-63.

3Max Haas, “Byzantinische und slavische Notationen”, in: Palaeographie der Musik,
Band 1, Fasz. 2, Kéln: Arno Volk-Verlag & Hans Gerig KG 1973, S. 101.

4Qlexandra Calaj-Jakymenko. Kyjivs’ka shkola muzyky XVII st. [Kievan school of
music in 17th century], Kyyiv — L’viv — Poltava: NTSH 2002, s. 14 (in Ukrainian).

5Dimitri Conomos, The treatise of Manuel Chrysaphes, the lampadarios: On the the-
ory of the art of chanting and on certain erroneous views that some hold about it
(Mount Athos, Iviron Monastery MS 1120, July 1458), Wien 1985. — Evgeny Gerts-
man, Petersburg Theoreticon, Odessa 1994. — Jgrgen Raasted, The Hagiopolites: A
Byzantine treatise on muscal theory (Cahiers de L’institut du Moyen-Age Grec et
Latin 45), Copenhagen: Paludan 1983.
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Floros,® Christian Troelsgard,” Maksim Brazhnikov,® Vasilij Metallov,’
Juryj Jasinovskyy'® we identifiying following signs of musical structure
sections.

The first sign appear in ekphonetic notation, which occur in the sa-
cred texts (especially lectionary readings of Biblical texts) at the ending
of phrases or sentences.!! In the Byzantine neumatic (paleo and middle
period) and Slavic notations used for:

a) at the beginning of chant colon or phrase: parakletike V, kratemoka-

——
Zr

tabasma ;
b) at the ending of the phrase or colon/cola used: stauros or teleia

(Greek), kryz or chrest (Slavic) * , klasma " (gr., sl. caska),
bareia

\ (gr.), statija d S

(sl. hold), apoderma (gr.), ana-

trichisma (gr. diple+ozeia+dyo kentemata), strela # #° (sl.);

A\
¢) in cadence used: kouphisma (gr., ascending 2nd), kylisma

2 thema haploun €+ -8=- (descending 3rd), thes

kai apothes 6 88 (five-note figure), diple " and dyo apos-

>2

trophoi (gr.), (sl. zapiataja) (descending 2nd), zeron klasma

SConstantin Floros. Universale Neumenkunde, Band 1: Entzifferung der dltesten
byzantinischen Neumenschriften und der altslavischen semantischen Notation; das
modale System der byzantinischen Kirchenmustk; Beitrage zur Geschichte der byzan-
tinischen Kirchendichtung, Kassel-Wilhelmshohe: Béarenreiter-Antiquariat 1970.

7Christian Troelsgard, Byzantine neumes: A new introduction to the middle Byzan-
tine musical notation, Copenhagen: Museum Tusculanum Press, 2011, (MMB, Série
Subsidia, Vol.9).

8Maksim Brazhnikov. Drevnerusskaya teoriya muzykii: Po rukopisnym materialam
XV-XVIII vv. [The Old-Russian Theory of Music. From Manuscript Materials of
15th—18 cc.], Leningrad 1972 (in Russian).

9Vasiliy Metallov. Russkaya semiografiya. Moskva 1912 (in Russian).

10 Juriy Jasinovs’kyy. Vizantiys’ka hymnohrafiya i cerkovna monodiya v ukrayins’kiy
retseptsiyi rann’omodernoho ¢asu, L’viv 2011 (in Ukrainian).

Haas, Palaeographie (see note 3), S.69-70.
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- (gr.) I (two-four-note figure), polkulyzma (sl.) ;U,

hamila;

d) at the end or middle of phrase zmejica = (sl.), surma, seisma (gr.)

™ - at the end or at the begin colon; ¢aska povna J (sL.).
Such signs as diple, dyo apostrophoi, kratema, klasma also belong to rhyth-
mical and meaning, the slowing, extension of sound that occurs at the end
of phrases.!? Melodic formulas in Byzantine notation enechema (évriynua)
and apechemata (dnnyepa)'® designated at the beginning and echemata at
the ending of chant.

Further the recording was improved and corresponding theoretical expla-
nation was developed. With the accumulation of a large number of hymns
there was a challenge to hand down the repertoire of chants from gener-
ation to generation. Voice teachers were themselves masters of singing,
composers, practitioners and church music theoretician. The first Byzan-
tine music theoretical works with formulation of chants structural features
dated to the 14th century. These early treatises content description of
separate signs and terms needed to acquire the necessary skills for singing.
For example, the treatise of Manuel Chrysaphes the Lampadarios (15th
century) establishing a set of rules for singers. Everyone singer should
be able to compose, imitate, sing, analyse and notate chants. The au-
thor of the treatise draws the attention on thesis — the composition of
forming melody signs. Another sign — phtorai related to a melody (mode)
change, i.e. the modulation insert in the middle of melody.'® The relation
of phtorai to chant composition considered below in text. The treatise
Hagiopolites (‘Aytonohitnc) describes signs, intonation and melodic formu-
las.’® Mode (ichos) characterised by the intonation formula. The mode
change recorded using the martyria sign. This treatise defines phtorai as

12Tvoelsgard, Byzantine neumes (see note 7), S.49-52; Floros, Universale Neu-
menkunde, Bd. 1 (see note 6), S.128-164, 195, 203-243.

13Raasted, The Hagiopolites (see note 5), pp. 53-54.

14Constantin Floros. Universale Neumenkunde, Band 3: Die byzantinischen, slavischen
und gregorianischen Tonfiguren und Formeln; Dokumentation, Kassel-Wilhelmshohe:
Bérenreiter- Antiquariat 1970.

15Conomos, The treatise (see note 5), p.47, 41, 49.

16Raasted, The Hagiopolites (see note 5), p.99.
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melody change which make provision to cadence in another mode before
returning to the main mode of chant melody. The melody changes de-
termined the features of its musical structure. Understanding the chant
structure considered on the basis of contrast as one of the main factors
for melodies creating. In posterior times the melodic formula designation
became a practical basis for theoretical analysis of church hymns melody.

In Slavic neumatic (znamenna or kulyzmiana) notation for phrase mark-
ing the following signs was used: paraklit, stauros, statija, caska, polkulyzma,
zmejica. In Kondakarian notation (Slavic manuscripts 11th—13th centuries)
occurred the sign of melodic phrase repetition. Constantin Floros noticed
that in Uspenskyy Kondakar there is a mark indicating melodic phrase rep-
etition. The same graphic mark at the beginning of chant has the meaning
of singing principle podoben (gr. prosomoion).'” It is the mox or II sign.
At the end of first phrase it defines the following characteristic form of the
genre kontakion: AABA1, AABCCD. In John Chrysostom’s kontakion Je
Ze 0 nas (€xe o nac) from Tipografskiy Ustav the mox mark indicates the
repetition of the first phrase melody in the second phrase:

. ¢ AX® o N e g g
RN Wt i 3T x ol s F o N N S
P ‘:; e T il 4 CEGOHYy. -

. - s R .

'-' -~ £ e - .

) - § = - Wae e - N kN e BT
- .‘ g : -3 ~N .
e W RATE B O b BT EAA s AAAQ . g
= “am 7 o NG ST T

b Ae T .
o R 72“ am " > N ,!.i.w > .tl!wﬂ.—q

dﬂ :
= "AﬁwAAé‘ A,‘A»;\m
MM‘% R «arvrfb ,.-K

Kontakion of John Chrysostom, szogmfskzy Ustav, fol. 37.18

The development of the Slavic church music calls into being the Slavic neu-
matic notation and contributed to grounding of its theoretical basis. Slavic
theoretic Azbuki (‘music alphabets’ from 15th century) contains already a
register of neumes names but without an explanation of performance char-
acter, and about signs relevance to musical structure. Generally there was
a few guidance: “Strely ogromnyye prostiye, na konce stichov, i strok, v
pervom glase i pyatom. Ashche li pred streloyu polkulizmy. Po obychayu”

"Floros, Universale Neumenkunde, Bd. 1 (see note 6), S. 31, 188.

18 Tipografskiy Ustav: Ustav s Kondakarem kontsa XI — nachala XII veka, t.1, ed. B. A.
Uspensky, Moskva 2006 (in Russian).
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[great simply Strely at the end of verse and phrase in first and fifth mode];
or directive that paraklit “v nacale sticha ili stroki vozglasit” [proclaim at
the beginning of the verse or phrase].!® Since the theoretical information
about ‘structural’ marks in Azbuky is miser the possible way to suppose
about signs arrangement is to conclude it from chant liturgical neumatic
books.

The Kievan notation of staff-notated Heirmologion enables full melodic
material for reading and singing. Such material can be read without tran-
scription and consider the musical form of chants and the basic principles
of melodic construction: repetition, variation, contrast.

Ukrainian musicologist Jurij Jasinovs’kyy analysing the Kievan palaeog-
raphy notes that there are additional signs for the repetition of some

melodic phrases or sections. This is the sign

i m.-ul"-" e

Repetition mark, Heirmologion 17th century.?!

In five-line notation the graphically similar sign to modern fermata N
(hold) or Byzantine apoderma are founded. Such sign usually used at the
end of phrase or music composition:

iy TPI',Q,!’ wra mA e >

Hold sign in Heirmologion 17th century22

19Brazhnikov, Drevnerusskaya teoriya muzyki (see note 8), p. 69, 73.

20See the sign also in: Der Kanon zum Einzug Christi in Jerusalem. Ruthenische und
bulgarische Melodien aus einer Handschrift aus dem Ende des 16. Jahrhunderts, hrsg.
Ch. Hannick, J. Jasinovs’kyy, L’viv: Verlag der UCU 2003.

21 Jasinovs’kyy, Vizantiys’ka hymnohrafiya (see note 10), p.269 (in Ukrainian).

221bid., p. 256.
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Oleksandra Calaj-Jakymenko founded some graphical semblance of the

whole note = and statija 7. But the melodic line (verse) no often ending
by whole note, it rather typical at the end of chant.?> Metrical periodic-

ity (pulses) fixed on notation by the clearly grouping notes into ‘measure’

= .n.h . At the culminations and the cadences the tempo of melody singled
out visually in writing — acceleration, compression recording:

e e e i @4.\ 8

£ } a Xo to Xe Al +o /V\A Th , Vﬁ%‘c

: o = b=
= 'ﬁn Wl atng 4 Tt =
A E F (‘Prut 40\0 it Y 1.~ A€ :' x/\\ 1{'“ H{Jo 1a
R g R ﬁoﬁ == ™

W A

mx *‘1 4 \*“'t’ m" ﬁ = My

MmEe el xs Hﬂ AXRA A € mA L €

Visually metrical ‘measure’, acceleration, compressing in Kievan square nota-

tion.24

The mutation (mode modulation) in writing fixed by the clef C with b-flat
or without it. The modulation happens on tone up or tone down. Let us
consider stichera of second mode (of Christmas Feast Matins) Dnes’” Chrys-
tos vo Vyfleyemi [Today the Christ in Bethlehem]. The stichera consists
of twelve verses in Greek and Slavic texts:

230lexandra Calaj-Jakymenko, Kyyivs’ka notatsiya yak relyatyvna systema, in:
Ukrainske muzykoznavstvo 9 (1974), p.197-198 (in Ukrainian).

24Gee: Lyubachivs’kyy Heirmologion 1674 r., manuscript at L’viv Historycal Museum,
Ruk. 103, fol. 10.
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1. Xduepov 6 Xpiotog v Bn- | 1. . Henecs Xpucroc B Budee-
Ohegy yevvaton €éx IoapOévou: | me paxmaercs or esbina

M2*25 Jenecr Besnauanbublit Hauaio
npuemiiere u CJI0BO 1I0TE OBIBA-
eTe;

2. ofjuepov 6 Gvapyog dpyeto, 2. Cunbl HeGeCHDIA PAIYIOTCH, U

3eMJIsl CO YEJIOBEKH BECETUThCS,
Boscsu Baagumauiie mapsl mpuHO-
care, I[Tacteipu Poxkaennomy au-
BSATECS.

3. ol 6 Adyoc cupxoUtow Mpl2 | 3. Msr ke HEIPECTAHEHO BOIH-
emo: Crasa BO BbINIHENXO Bory,
¥ Ha 3eMJi MEpPO, Bo denoBerexo
6maroBosienwe!

4. ol duvdyewc TOV 0LPAVEY
drydhAovTon,

5. ol N Y} oy tolc dvOpdmoL
ebgpatveton: M2

6. ol Mdyo. t& d&pa TpO-
opépovoty: M2

7. ol Ilowévec 10 Oulya
xNEOTTOUGLY

8. fuelg 8¢

9. dxatanato e BodUEV:

10. AdZa év OdloTowc Oed,

11. xal éml yfic €lpXivn,

12. év dvOpwmowc evdoxia M*pl
2.

The verse marked in manuscript by middle points:

25M - modulation at 2 mode and pl 2 — plagal 6 mode — marked by martyria.
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In melody of chant the modulation is five times: transposed up a tone and
return to the beginning mode. The return at the end of chant is recorded
according to Byzantine rules of music composition using phtorai. This
pattern is typical for the music later time.

The mutation in Kievan notation are highlighted in bold, the words roz-
dajet’sia [born], slovo plote byvajete [the Word became flesh], syly nebesnyja
[Powers of Heaven], dyvyt’sya [wonder|, my Ze [we are|, vopyjuse [deliver],
slava vo vysneycho [Glory to God in highest], myro [peace], vo celovececho
[among people]. The changes of the mode used to place emphasis on key
words and culmination of chant (My Ze) with melisma in melody. The
similar mode changing used on sectional boundaries of verses (the end of
line and the beginning of next line). Such manner is similar to rhetorical
device anadiplosis. In the Greek manuscript text the melisma in melody
falls at words fueic 8¢ [My ze, We are] and eipfiyn [myr, peace] similar to
Supras!’s’ky manuscript (Heirmologion).

- o B Ty, N [ -
/.-4» >F > \..."-.‘
PP TEE T WL B I woow,

-8 - PO

26 Sticherarium. Reproduction integrale du Codex Vindobonensis Theol. Gr. 181 (Fac-
similés), hrsg. G. Hoeg, HJ. W. Tillyard, E. Wellesz, Copenhagen: Levin & Munks-
gaard, 1935, fol. 95. (MMB, Série principale, Vol. 1)

27 Sticherarium Palaeoslavicum Petropolitanum: Pars Principalis, pars Suppletoria.
Codez palaeoslavicus No. 84.7.6 (late 12th—13th cc.) St. Petersburg (BAN), hrsg.
N. Schidlovsky (MMB, Série principale, vol 12), Copenhagen, Hauniae: C. A. Reitzel
Publishers 2000.
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F N T . | R

Melisma in word ejprjvn (gr.) /myr (sl.).

In Byzantine notation the modulation of this stichera noted by martyria

> -
> >

*> (second mode) at the end of the first, fifth, sixth verses and ¥ 3
(plagal second mode) at the end of third and final verses. Comparing with
Kievan notation (Heirmologion) the melody mutation coincides in first
verse, between third and fourth verses (Slovo plote byvaete / xold Adyoc
capxoUton) and at the end of chant. In Byzantine notation melody changes
to plagal second mode (ichos) whereby in Kievan notation to tone down, in
clef C with flat. In Slavic manuscript there are no graphical signs of muta-
tion, but it can been assumed that it was transmitted orally. This question
is open for research and shall be considered using additional sources.

The text of stichera consists of three chapters.?® In the first revealed the
theological content of the feast, in the second — the action, in the third —
glorification at words Slava vo vysneycho [Glory to God in highest]. This
phrase is used in stichera of mode 6 in Vespers of Christmas. In the text of
Suprasl’s’ky Heirmologion (the end 16th century) there are words related to
khomonia®® denes’, pryyemlete, byvaete, dyvyatesya, neprestaneno vopy-
emo, vyshneykho, myro, vo chelovetsekho.

The chant melody consists of minor fourth stepwise g—c and major (To-
nian) third stepwise c—e with mainstay ¢. This mode combination creates
“the play of light and shadow”, the joy of feast and knowledge of God’s
wisdom. The mutation at the first chapter occurs at the end of melodic
line, at the second — at the edges of chapter, in third — within melodic line.
This is an interesting structural principle of melody composition.

28In the Slavic texte designated by 1, 2, 3.

29Tn 15th-17th centuries in Slavic church singing the texte syllables was elongated. The
hard sign began to be pronounced as an open “O”, and the soft sign as “yeh”. This
resulted in “vonyemi” instead of “von’mi” (“attend”) and “sogreshikhomo” instead of
“sogreshikhom” (“we have sinned”). The ending “khomo” became so noticeable that
the singing itself acquired the name of “khomovoye” singing, or “khomonia”. Johann
von Gardner, Russian Church Singing, New York 1980.
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Stichera Dnes’ Chrystos vo Vyfleyemsi, Suprasl’s’kyy Heirmologion.3°

The music structure of first chapter consists of two melodic lines (verses),
which repeat with slight changes in the melody. The second chapter con-
tains four less melodic lines (aaba) with cadence tones d, d, g, d. Every
melodic line includes two motives — ascending and descending. The melodic

formula @ highlights verbs raduyut’sya and veselytesya (re-
joice), dyviatesya (wonder) in cadences. Thus melodic and intonation for-
mula concentrates the thematic material, whose motives developing in ev-

30Suprasl’s’ky Heirmologion, 1598-1601, Kyiv, National Library of Ukraine, I, 5396,
fol. 490.
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ery of melodic line. The third chapter begins with culmination — melisma
on words My Ze and consists of three melodic lines. The last two melodic
lines generalise intonation of first and second chapters. The structure of
this stichera is similar for a three-part strophic form.

The performed analysis shows that each notation (Byzantine and Slavic
neumatic, Kievan five-line) in a graphical form of marks transmit the struc-
tural organization of a musical composition. Analytical comparisons of
stichera Dnes’ Chrystos vo Vyfleyemi provides a certain foundation to bet-
ter understand music chant structure of old sacral monody and it interpre-
tation in modern performer practise.



KrAus-PETER KocH (Bergisch Gladbach / Deutschland)

Die bohmischen Mozart-Enthusiasten in Franz Xaver
Niemetscheks Mozart-Biografie von 1798

Ich bin Zeuge des Enthusiasmus gewesen, den sie [die Entfihrung
von Mozart] bey ihrer Auffiihrung in Prag in Kennern und Nichtken-
nern verursachte! Es war, als wenn das, was man hier bisher gehort
und gekannt hatte, keine Musik gewesen wére! Alles war hingerissen
— alles staunte tiber die neuen Harmonien, tiber die originellen, bisher
ungehorten Satze der Blasinstrumente. Nun fingen die B6hmen an
seine Kompositionen zu suchen; und in eben dem Jahre [1782] hor-
te man schon in allen besseren musikalischen Akademien, Mozarts
Klavierstiicke und Sinfonien. Von nun an war die Vorliebe der Béh-
men fiir seine Werke entschieden! Die grofiten Kenner und Kiinstler
unserer Vaterstadt, waren auch Mozarts grofite Bewunderer, die feu-
rigsten Verkiindiger seines Ruhmes. Anm.: Vorziiglich der verehrte
Herr Duschek, Kucharz, Praupner, Johann Kozeluch, (nicht Leopold
der in Wien lebt,) die beyden Loschek, Maschek, Caj,[etan] Vogel,
Wenzel, Weber, Rosler, Witassek, Tomaschek u. a. m."

Die Rede ist hier von der Prager Erstauffithrung von Mozarts Entfihrung
aus dem Serail im Herbst 1782 durch die Schauspiel- und Operntruppe
des 1745 in St. Petersburg geborenen Carl Wahr? im Kotzen-Theater, was
geradezu eine Revolution in der Prager und béhmischen Mozart-Rezeption
zur Folge hatte, bis dann Mozart selbst am 11. Januar 1787 auf Einladung
des Grafen Johann Joseph Anton Thun in Prag eintraf, wo er acht Mo-
nate nach der Wiener Urauffithrung seines La nozze di Figaro bereits am
17. Januar einer Prager Auffithrung durch die Bondini’sche Operntruppe
beiwohnen konnte. Am 8. Februar reiste er wieder ab. Dies war der ers-
te Prager Aufenthalt Mozarts. Es folgte im Oktober / November desselben
Jahres, d.h. 1787, der zweite wegen der Urauffithrung des Don Giovanni
ebenfalls durch die Truppe von Bondini am 29. Oktober 1787 im Nostitz-

1Franz Xaver Németschek, Lebensbeschreibung des K. K. Kapellmeisters Wolfgang
Amadeus Mozart aus Originalquellen, 2. vermehrte Auflage, Prag 1808, Reprint hrsg.
von Peter Krause, Leipzig 1978, S. 34f.

2Zu Wahr vgl. Moritz Rudolph (Hrsg.), Rigaer Theater- und Tonkiinstler-Lexikon, Riga
1870, S.254f.
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Theater.? Der dritte im April 1789 und der vierte im Mai / Juni 1789 dau-
erten jeweils nur ein paar Tage und standen im Zusammenhang mit seiner
Berlin-Reise, und der fiinfte im August / September 1791 betraf die Urauf-
fihrung von La clemenza di Tito durch die Guardasoni’sche Operntruppe
am 6. September 1791 im Nostitz-Theater.* Doch soll hier nicht diesen
allseits bekannten Fakten und Ereignissen nachgegangen werden, die Paul
Nettl® und besonders Tomislav Volek® dokumentiert haben, sondern dem
in der oben zitierten Anmerkung von Franz Xaver Niemetscheks [Frantisek
Petr Némecek] (1766-1849) genannten Personenkreis, der jedoch noch er-
weitert werden kann. (Im Ubrigen hatte Mozart schon als Kind 1767 / 68
erstmals méihrischen Boden betreten.)

Nicht unwesentlich haben zu dem béhmischen Mozart-Enthusiasmus per-
sonliche Begegnungen béhmischer Musiker mit Mozart beigetragen. Einer-
seits waren es solche, die aulerhalb Béhmens wie in Salzburg und Wien
oder wie in Mannheim oder im Fiirstentum Oettingen-Wallerstein statt-
fanden, in deren Hofkapellen eine grofiere Zahl von tschechischen wie deut-
schen Bohmen tétig war, wobei zu dieser Zeit viel weniger die ethnische
Herkunft als die regionale Herkunft bewusst war. Mozarts Lebensweg kreuz-
ten viele Bohmen. Erinnert sei an Josef Myslivecek (1737-1781) in Bologna
und Miinchen in den 1770er Jahren, an Adalbert Gyrowetz [Vojtéch Jiro-
vec] (1763-1850), der Mozart 1784 /85 in Wien traf, dessen Kompositionen
durch Mozart Anerkennung fanden und dessen eine Jugendsinfonie Mozart

3Tomislav Volek, ,Mozartiv Don Giovanni — opera pro Prahu 1787“ [Mozarts Don
Giovanni — Oper fiur Prag 1787], in: W. A. Mozart, Don Giovanni. Zvldstni vyddni
k znovuotevreni Stavovského divadla [Sonderausgabe zur Wiederersffnung des Stén-
detheaters], Kassel usw. 1991. — Ders., ,Die Bedeutung der Prager Operntraditionen
fur das Entstehen des Don Giovanni und Titus®, in: Mozarts Opern fir Prag, Prag
1991, S.21-100.

4Ders., ,Uber den Ursprung von Mozarts Oper La clemenza di Tito“, in: Mozart-
Jahrbuch 1959, Salzburg 1960, S.274-286. — Ders., ,,Die Bedeutung® (wie Anm. 2).

5Paul Nettl, Mozart in Béhmen, Prag-Karlin 21938.

6Vgl. Anm. 3 und 4. Weiterhin: Tomislav Volek, ,Die erste Auffithrung der Zauberfls-
te in tschechischer Sprache®, in: Mozart-Jahrbuch 1967, Salzburg 1968, S. 387-391. —
Ders., ,Mozart-Rezeption in Béhmen*, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa.
Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Technischen Universitdt
Chemnitz, H.1, Chemnitz 1997, S.85-93. — Vgl. auch Alexander Buchner u.a., Mo-
zart und Prag, Prag 1957, sowie Jifi Vyslouzil / Klaus-Peter Koch, Art. ,Mozart in
den béhmischen Landern“, in: Lexikon zur deutschen Musikkultur. Bohmen, Mahren,
Sudetenschlesien, hrsg. vom Sudetendeutschen Musikinstitut, 2 Bde., Miinchen 2000,
hier: Sp.1768-1774.
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1785 zur Auffithrung brachte, an den Lautenisten Wenzel Josef Thomas
Kohaut [Véclav Josef Tomas Kohout] (1738-71777), den Hornisten Karl
Wenzel Hejna oder Franz Hejna (?—?) und den Hornisten Johann Wenzel
Stich (Giovanni Punto, 1746-1803), denen Mozart in Paris 1778 begegnet,
an den Komponisten Johann Baptist Wanhall [Jan Kititel Varihal] (1739-
1813) in Wien oder an Benedikt Emanuel Schack [Z&k, Cziak] (1758-1826),
den Sénger in der Rolle des Tamino der Wiener Auffithrungen der Zau-
berfléte, mit der er 116mal auftrat, und der selbst komponierte. Mozart
wiederum gab Ergénzungen zu Schacks Messe (KV Anh. 235f) und kompo-
nierte ein Komisches Duett , Nun, liebes Weibchen, ziehst mit mir“ (KV
592a) als Einlage zu Schacks Singspiel Der Stein der Weisen oder Die Zau-
berinsel, sowie Acht Variationen fir das Klavier (KV 613) iiber ein Lied
,Ein Weib ist das herrlichste Ding“ aus dem zweiten Teil der Posse Der
dumme Gdrtner aus dem Gebiirg, der von Schack stammt. Andere sind Mo-
zart offenbar niemals begegnet, und doch hinterlief§ sein Werk Spuren, so
bei Franz Vinzenz Krommer [FrantiSek Xaver Kramar] (1759-1831) oder
bei Wenzel Pichl [Vaclav Pichl] (1741-1805), der Mozarts Zauberflite ins
Tschechische tibersetzte, und umgekehrt ist der stilistische Einfluss der Me-
lodramen von Georg Anton Benda [Jif{ Antonin Benda] (1722-1795) auf
Mozart zu nennen.

Andererseits waren es Begegnungen mit Béhmen in den béhmischen Lén-
dern selbst, an erster Stelle mit Musikern, aber auch mit Adligen, mit
Pddagogen, Beamten, Patres, ja selbst mit Naturwissenschaftlern. Zweifel-
los sind einige Personen Schliisselpersonen. Das betrifft besonders Franz
Xaver Dusek [FrantiSek Xaver Dusek] (1731-1799) und seine Gattin Jo-
sephine geb. Hambacher [Josefina Duskovd] (1753-1824). Mozart kannte
beide bereits als 21-Jahriger, also seit dem Sommer 1777 aus Salzburg.
Der 20 Jahre &ltere Pianist und Komponist war Musiklehrer u. a. von Jan
Evangelista Kozeluh und Vincenc Masek. Duseks Gattin, die Séngerin Jo-
sephine, war mit Mozart fast gleichaltrig. Um beide rankt sich ein ganzes
Beziehungsgeflecht, und beider Villa Bertramka in Prag-Smichov war fiir
Mozart wéhrend seiner Prag-Aufenthalte immer ein Heim.

Der Dirigent vieler Mozart-Opernauffithrungen am Nostitz-Theater
(Stédndetheater) war Johann Joseph Strobach (1731-1794). Er stammte aus
Maéhren und war 25 Jahre dlter als Mozart. Niemetschek charakterisiert ihn
anldsslich der von Strobach an St. Nikolaus auf der Prager Kleinseite, wo
dieser seit 1769 Chorregent war, am 14. Dezember 1791 organisierten Trau-
erfeier — Mozart war neun Tage zuvor verstorben — ohne Einschriankungen
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als einen ,,Freund des Verstorbenen“.” Auf dieser Trauerfeier wurde das Re-
quiem in Es-Dur von Franz Anton Résler (Antonio Rosetti, um 1750-1792)
dargeboten. Dieses Werk war bereits 1776 fiir die verstorbene Prinzessin
von Oettingen-Wallerstein geschrieben worden und wurde nunmehr auf Mo-
zarts Tod bezogen. Mozart war Rosler, derzeit Kapellmeister am Hof derer
von Oettingen-Wallerstein, wohl erstmals am 26. Oktober 1777 in Hohen-
altheim begegnet, als er zusammen mit seiner Mutter, aus Augsburg kom-
mend, den Sommersitz des Fiirstenhauses aufsuchte. Schon fiir Mozarts
Figaro begeisterte sich Strobach wegen dessen neuer Harmonik und dem
feurigen Gang des Gesanges; er sagte selbst, dass er samt seinem Personal,
d.h. samt den Séngern der Operntruppe und den Instrumentalmusikern,
bei jeder Vorstellung ,trotz der miihsamen Arbeit® ,ins Feuer“ gerate.®
Auch an dieser Person ldsst sich ein ganzes Netzwerk festmachen, womit
der Mozart-Enthusiasmus erklirt werden kann. Auf der schon erwéhnten
Trauerfeier fiir Mozart sang unter Strobachs Dirigat und mit einem 120
Personen starken Chor vor 3000 bis 4000 Zuhorern Josephine Dusek in
Réslers Requiem.? Rosler wiederum war wie oben erwihnt von 1774 bis
1789 Kapellmeister des wegen seines hohen Anteils von Bohmen bereits
genannten Instrumentalensembles am Hof von Oettingen-Wallerstein, wo
auch der Violinist Anton Janitsch [Antonin Jani¢] (um 1752-1812), der
Violoncellist Josef Rejcha (1752-1795), der Oboist und Gambist Josef Fi-
ala (1748-1816) und der Hornist Johannes Tirrschmied (Thiirrschmidt,
1725-1800) téatig waren. Mozart hatte wohl zu all den Genannten 1777 in
Hohenaltheim den ersten Kontakt. In Salzburg dann, so berichtete Leo-
pold Mozart in einem Brief vom 26. Januar 1778 an seinen Sohn, interpre-
tierten Fiala, Rejcha und Wolfgang Amadeus’ Schwester Nannerl Mozarts
Divertimento in B-Dur (KV 254) mit des Vaters und der Interpreten Lob
(Fiala wohnte derzeit bei ihm), ,,...das heist recht griindlich Componiert!
Sie accompagnierten dann der Nannerl dein Trio flirs Clavier ex B recht
vortrefflich.“!? Zur Salzburger Erstauffithrung der Entfiihrung aus dem Se-
radl interpretierte Fiala den Violoncello-Solopart in der Arie der Constanze
»Martern aller Arten®, und 1785 nahm W. A. Mozart ihn fiir einige Zeit in
seine Wohnung auf.

"Németschek (wie Anm. 1), S.39.

8Ebd.

9Ebd., S.55.

10Brief von Leopold Mozart an W. A. Mozart vom 26. Januar 1778.
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Natiirlich sind hinsichtlich der Verursachung der Begeisterung fiir Mo-
zarts Werk in erster Linie die Interpreten zu nennen, darunter die nicht
aus Bohmen stammenden Mitglieder der beiden Operntruppen am Nostitz-
Theater unter den italienischen Impresari Pasquale Bondini und Domenico
Guardasoni dazu. Der Erstgenannte, vor seiner Tétigkeit am Nostitz-Thea-
ter bereits am Theater im Palais des Grafen Thun, studierte sowohl Anfang
Dezember 1786 (auf jeden Fall vor dem 12. Dezember) die Prager Erstauf-
fithrung von Le nozze di Figaro (KV 492) einschlieflich den anschliefenden
Wiederholungen ein als auch die Urauffithrung des Don Giovanni (KV 527)
unter Mozarts Dirigat am 29. Oktober 1787. Ein Jahr spéter iibernahm
Guardasoni seine Nachfolge als Impresario. Er fithrte nicht nur die regel-
méafBigen Wiederholungen des Don Giovanni 1788 auf, sondern studierte
auch die Premiere der Kronungsoper La clemenza di Tito (KV 621) ein,
die am 6. September 1791 in Anwesenheit des mit der béhmischen Konigs-
krone zu kronenden Kaisers Leopold II. stattfand. Es war diesen beiden
Impresari mit den Sdngerinnen und Sédngern ihrer qualitdtvollen Truppe
am Nostitz-Theater zu verdanken, dass in Prag diese Mozart-Begeisterung
eine solche Intensitédt erreichte. Von den Akteuren sind Luigi Bassi in den
Rollen des Grafen im Figaro und der Titelrolle im Don Giovanni, Cateri-
na Bondini als Susanna und Zerlina, Antonio Baglioni als Don Ottavio im
Don Giovanni und in der Titelrolle von La clemenza di Tito beispielhaft zu
nennen. Noch weitere Italiener spielten in der Beziehung Mozart und Prag
wichtige Rollen: der Librettist Lorenzo da Ponte sowie der Bibliothekar des
Grafen Waldstein in Dux, Giovanni Giacomo Casanova. Beide waren 1787
zusammen mit Mozart in der bohmischen Hauptstadt. Hingegen waren die
Choralisten und Instrumentalisten am Nositz-Theater weitgehend Béhmen.
Zu ihnen zéhlte Johann Franz Volkert (Volckelt, Vollgeld, 1767-1831), der
Mozart als Choralist am Nostitz-Theater (er war dies bis 1790) begegnete.
1790-1800 war er dann am Dom zu Koéniggratz [Hradec Kralové] Chorsin-
ger und ebenda 1800-1831 Kapellmeister.'!

Eine groflere Gruppe der Prager Mozart-Begeisterten bilden die Chorre-
gentes. Neben dem schon genannten Strobach sind hier besonders Jan Evan-
gelista Antonin Kozeluh (1738-1814), Vinzenz Maschek [Vincenc Masek]
(1755-1831), Wenzel Joseph Bartholoméus Praupner (1745-1807) und Ka-
jetdn Vogel (?71750-1794) hervorzuheben. Kozeluh, 18 Jahre &lter als Mo-

U Legikon zur deutschen Musikkultur. Béhmen, Mdhren, Sudetenschlesien, hrsg. vom
Sudetendeutschen Musikinstitut, 2 Bde., Miinchen 2000, hier: Sp.2841.
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zart, war 30 Jahre lang, von 1784 bis 1814 Chorregens am Prager St.-Veits-
Dom (sein in Wien lebender Bruder Leopold, 1747-1818, dagegen war auf-
grund seiner Arroganz zum ,unverséhnlichen Feind“!? Mozarts geworden).
Praupner, elf Jahre alter als Mozart, war zur Zeit von dessen Anwesen-
heit in Prag, prézise von 1786 bis 1794, Chorregens an Maria Schnee in
der Neustadt, danach bis zum Tode 1807 an der Teyn-Kirche. Beider ers-
tes Zusammentreffen fand 1787 statt. Praupner wurde spéiter Strobachs
Nachfolger als Musikdirektor des Orchesters am Nostitz-Theater und setz-
te dessen Mozart-Pflege fort. Kajetan Vogel, etwas alter als Mozart, war
bis 1786 Chorregens an der Neustddter Servitenkirche St. Michael, ehe er
nach Aufhebung des Servitenkloster deutscher Prediger an der Neustadter
Dreifaltigkeitskirche wurde. Er legte Bearbeitungen des Figaro, und zwar
fiir Holzblasersextett, Blaseroktett und Streichquintett, vor. Der zu Mozart
fast gleichaltrige Vincenc Masek, Schiiler von Franz Xaver Dusek, wahrend
der Prager Mozart-Jahre wohl noch Musiklehrer bei béhmischen Adelsfa-
milien, wurde erst nach Mozarts Tod Chorregens, zuletzt als Nachfolger
Strobachs 1795-1831 an St. Nikolaus. Er iibersetzte das Figaro-Libretto
ins Tschechische und erstellte einen Klavierauszug des Figaro.

Einen weiteren Teil der Prager Mozart-Enthusiasten bildeten Organisten.
Zu ihnen z&hlt Johann Baptist Josef Kucharz [Jan Kititel Josef Kuchar]
(1751-1829), zwischen 1772 und 1790 in dieser Tétigkeit an St. Heinrich
in der Prager Neustadt, seit 1790 bis zum Tode 1829 an der Abteikirche
Strahov, zugleich als Cembalist am Operntheater. Er war nur fiinf Jahre
alter als Mozart und traf auf diesen 1787. Auf einem Spaziergang nach den
Proben zu Don Giovanni diskutierten beide iiber das Werk, wobei Kuchar
Mozart gegeniiber sagte: ,,Die Musik ist schon, originell, tief gedacht. Was
von Mozart kommt wird den Bohmen gewifl gefallen, wihrend Mozart
antwortete: ,,Aber ich habe mir Miithe und Arbeit nicht verdriilen lassen,
fiir Prag etwas vorziigliches zu leisten.“!® Nicht zuletzt trugen Kuchais
zahlreiche Bearbeitungen von Einzelstiicken bis hin zu ganzen Opern, als
Klavier- bzw. Cembaloausziige, Transkriptionen fiir Bldserensemble und
Streichquartett und als Deutsche Ténze, sowie seine Ubersetzungen von
Libretti in die tschechische Sprache erheblich zur weiteren Popularisierung
des Mozart’schen Opernwerks bei. ,Mozart selbst nahm das mit vielem
Beifalle auf, und jeder Freund der Musik schéatzte sich gliicklich, diese

12Németschek (wie Anm. 1), S.94f.
13Ebd., S.87.
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seine Arbeiten zu besitzen.“!* Organisten und Pianisten waren auch die
beiden Hlozeks (bei Niemetschek: Loschek), ndmlich Franz Seraphim Ni-
klas (1746-1810) und sein Sohn Anton (?-?), Ersterer zur Zeit der Mo-
zart-Aufenthalte Organist an St. Kastilius in der Prager Altstadt und um
1785 Klaviermeister am Nostitz-Theater. Beide gehorten in Prag der Frei-
maurerloge ,,Zu den drei gekronten Sdulen“ an. Ein weiterer Organist war
Jan Wenzl (1759-nach 1814), seit 1772 am Konvikt, seit 1791 bis zum To-
de 1831 am St.-Veits-Dom. Wenzl ,spielt alle Sachen Mozarts, Clementi’s,
Leopold Kozeluchs mit einer schnellen, lebhaften und bewunderungswiirdi-
gen Geschwindigkeit. Er hat im J. 1794 eine grole Simphonie von Mozart
ins Klavier gesetzt, und von Johann Berka in Prag [...] stechen lassen.“1?
Auch er war also wie Kuchai Bearbeiter von Mozart-Werken fiir Klavier,
was die Frage sowohl nach kompositionstechnischen wie auch soziologischen
Aspekten der bohmischen Bearbeitungspraxis von Mozart-Werken aufwirft
und eine gesonderte Studie wert wire. Aber auch das Thema ,Mozart als
Organist in Béhmen‘ wére zu analysieren, spielte er doch 1787 die grofle
Orgel an der Strahover Abteikirche Marid Himmelfahrt.!'6 Zu dieser Zeit,
von 1744 bis 1791, amtete als Organist und Kuchats Vorgéanger Jan Kititel
Ignac Wolf (1716-1791). Und noch eine weitere Orgel, die an St. Simon und
Juda in der Prager Neustadt, hatte Mozart — und vor ihm schon Joseph
Haydn — traktiert;!” der Name des damaligen Organisten ist nicht bekannt.

Unter den Musikern ist beispielsweise auf den Violonisten (!) Anton
Grams (1752-nach 1810), derzeit an der Strahover Abteikirche, zu ver-
weisen, dessen ,kiinstliche, und zugleich angenehme Spielart* Mozart zur
Kenntnis nahm. ,Mozart selbst schenkte ihm seinen Beifall“, heiflt es bei
Dlabacz.'® Es ist aber auch Josef Hiusler (1768-1845) zu nennen, jener Har-
fenist und Wirtshausmusikant, der Copének [dt. Zopfchen] genannt wurde,
dem Mozart 1787 (oder aber 1791), nachdem er ihm beim Spielen zugehort
hatte, ein Thema KV Anh. 207a zur Improvisation auf seinem Instrument

14Gottfried Johann Dlabacz, Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon fir Béhmen
und zum Theil auch fir Mdahren und Schlesien, 3 Bde., Prag 1815, hier: Bd. 2, Sp. 149.

15Ebd., Bd. 3, Sp. 354,

16Hugo Rokyta, Die Béhmischen Linder. Prag. Handbuch der Denkmdler und Ge-
denkstditten europdischer Kulturbeziehungen in den Bohmischen Lindern, Prag 31997,
S.327.

17Ebd., S. 216.
18Dlabacz (wie Anm. 14), Bd. 1, Sp. 491.
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gewissermaflen geschenkt hat. Hausler habe noch bis in die 1840er Jahre
Variationen iiber dieses Thema in Prager Gaststitten gespielt.'?

Von Interesse ist, dass von den genannten Musikern viele selbst komposi-
torisch hervortraten. Das betrifft den Chorregens Praupner besonders mit
Kirchenmusik, aber auch mit Instrumentalwerken und einem Melodram.
»Ein. .. Mozart. . . und andere mehr waren seine Fiihrer, deren sowohl theo-
retische als praktische Werke er vor Anderen studirt, und sich ihre Systeme
eigen gemacht hatte.“?0 Jan Kozeluh trat mit Oratorien, Opern und Instru-
mentalmusik hervor, Masek mit Klaviermusik, Liedern, Kantaten, Opern
und Kirchenmusik, Vogel mit Kirchenmusik und Solokonzerten. Das Thema
,Mozart und die béhmische Kirchenmusik® wére es ebenfalls wert, bearbei-
tet zu werden. Weiterhin ist auf den Organisten Kuchai mit Orgelmusik
sowie den Pianisten Dusek zu verweisen. Dazu treten aber noch weitere, fir
die zwar nicht die Begegnung mit Mozart als vielmehr die Begegnung mit
Mozarts Werk priagend war. Dem Josef-Seger-Schiiler Josef Jelinek (Geli-
nek, 1758-1825) ebnete Mozart den musikalischen Weg.

Bald darauf kam der berithmte Mozart nach Prag, in dessen Gegen-
wart unser Gelinek beim Grafen Philipp Kinsky von Wchynicz, auf
dem Pianoforte das Thema Mozarts noch ferner mit Beifall aller An-
wesenden ausgefiithrt hat. Von nun an fing ihn Mozart zu schéitzen
an, und empfahl ihn demselben Grafen, von welchem er auch auf der
Stelle als Hofkapellan und Klaviermeister mit einem Gehalte von 300
fl. aufgenommen wurde,

berichtet Dlabacz. Als Lehrer der graflichen Familie gelangte Jelinek schlief3-
lich nach Wien.

Waiéhrend dieser Zeit wurde das Band der Freundschaft zwischen ihm
und Mozart in Wien noch enger gekniipft, und Gelinek gewann nicht
nur durch seinen vertrauten Umgang mit demselben ungemein vieles
in der Setzkunst, sondern verfasste auch unter seiner Leitung mehre-
re Variationen iiber verschiedene Mozartische Themen, die in Wien
gestochen erschienen sind.?!

Der Dusek-Schiiler und Freund von Niemetschek Jan Nepomuk August
Vitasek (Witassek, 1770-1839) war gleichfalls einer von ihnen. Im Friih-

19Rudolf von Freisauff von Neudeck, Mozart’s Don Juan 1787-1887. Ein Beitrag zur
Geschichte dieser Oper, Salzburg 1887, S.17.

20Dlabacz (wie Anm. 14), Bd. 2, Sp. 500.
21Ebd., Bd. 1, Sp. 454.
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jahr 1787, erst 17 Jahre alt, gibt der Besuch einer Musikalischen Akademie,
auf der Mozart interpretierte, ihm einen Impuls hinsichtlich Komposition
und Interpretation. Dlabacz informiert: ,Mozarts meisterhafte Komposizi-
on, und bewunderungswiirdigste Spielart munterten unsern jungen Kiinst-
ler auf zu noch weitern Fortschritten.“?? Und Niemetschek schreibt:

Unser beste[r] Klavierspieler und beliebter Tonsetzer Joh. Witassek
dankt ihm [Mozart] diese Erweckung seines Talentes. Die wenigen
Stunden die er bey Mozart zubrachte, schitzt er nach eigenem Ge-
stiandnisse fiir einen groBen Zuwachs zu seiner Ausbildung.?®

Vitasek interpretierte bekanntlich 1791 und 1792 Klavierkonzerte seines
mehr oder weniger geistigen Lehrers. Wenzel Johann Baptist Tomaschek
[Vaclav Jan Kititel Tomések] (1774-1850) war erst 13 Jahre alt, als die
Urauffithrung des Don Giovanni in Prag stattfand, und dennoch wurde
diese Oper fir ihn so priagend, dass er, selbst kompositorisch weitgehend
Autodidakt, als Musikprézeptor im Hause Buquoy dieses Palais auf der
Prager Kleinseite bereits zu Mozarts Lebzeiten zu einem Zentrum des Mo-
zart-Kultes werden lieB.24 Eine Gesamtdarstellung der Wirkung des Mo-
zart’schen Werkes auf die béhmischen Komponisten wére ebenfalls — nach
weiteren Einzelstudien — notwendig. Beweise fiir die Auseinandersetzung
mit Mozarts Werk, besonders was die Opern betrifft, sind die zahlreichen
Bearbeitungen. Solche von Kuchar, Masek, Vogel, Wenzl sind hier beispiel-
haft zu nennen, aber auch volkldufige wie die zu Kontratdnzen und Deut-
schen Ténzen umgewandelten Stiicke aus dem Figaro, von denen Mozart in
einem Brief vom 14. Januar 1787 selbst berichtete: ,,denn hier von nichts ge-
sprochen als von — figaro; nichts gespielt, geblasen, gesungen und gepfiffen
als — figaro, keine oper besucht als — figaro und Ewig figaro.“2° In diesem
Zusammenhang ist auf die Funktion vieler Musiker als Musikpddagogen
hinzuweisen. In der Tradition der Prager Mozart-Rezeption aufgewachsen,
vermittelten sie auf diese Weise weiter an die anschliefende Generation.
Friedrich Dionys Weber (1766-1842) ist hier zu nennen, zehn Jahre jiinger
als Mozart, fiir den Mozart’sche Werke Schliisselerlebnisse waren und der
spater sowohl als Dirigent von dessen Kompositionen als auch als Griin-
dungsdirektor des Prager Konservatoriums 1810-1842 in der béhmischen

22Ebd., Bd. 3, Sp. 585.

23Németschek (wie Anm. 1), S.95f.

24Rokyta (wie Anm. 16), S. 240.

25Brief Mozarts an Gottfried Freiherrn von Jacquin nach Wien, Prag 14. Januar 1787.
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Mozart-Pflege bedeutsam war. Auch Tomaschek begriindete spéter (1824)
eine eigene Musikschule. Eine andere Art und Weise der Wirkung des Mo-
zart-Werkes betrifft Franz Xaver Niemetschek [FrantiSek Petr Némecek]
(1766-1849). Der erste Kontakt mit Mozart-Kompositionen war 1787 zu
seiner Zeit als Student der Karls-Universitat eine Musikalische Akademie,
eine erste personliche Begegnung fand erst 1791 statt. Seitdem entwickelten
sich enge freundschaftliche Beziehungen zur Familie Mozart. Eines der Er-
gebnisse war die hier in Rede stehende Mozart-Biografie, die besonders auf
Informationen durch Constanze Weber beruhte und erstmals 1797 anonym
erschien, weitere Auflagen folgten; ein anderes Ergebnis war seine Erzie-
hertatigkeit von Mozarts beiden Séhnen Karl Thomas und Franz Xaver
Wolfgang.

Naturgeméfl waren es in Prag die Musiker, die fiir Mozart von besonde-
rem Interesse waren. Doch bliebe das Bild des Mozart-Enthusiasmus ein-
seitig, wenn nur diese ins Kalkiil gezogen werden wiirden.

Nicht minder von Bedeutung waren die Aristokraten in Prag. Der Frei-
maurer Johann Joseph Anton Graf Thun (1711-1788), bei dem Mozart mit
seiner Frau bereits Ende Oktober 1783 in Linz logiert hatte (Linzer Sin-
fonie KV 425); war es, der ihn aufgrund seiner Bewunderung fiir ihn im
Februar 1787 zum ersten Aufenthalt nach Prag einlud und in dessen Pra-
ger Palais er zeitweise wohnte. Im Palais von Johann Joseph Graf Pachta
von Rayhofen (1723-1822) in der Prager Altstadt — der Graf unterhielt
eine bekannte Kapelle, die ,Harmonie‘, eine der letzten bohmischen Adels-
kapellen — trat nicht nur Mozart, sondern auch Beethoven auf. Mozarts
Sechs deutsche Tdnze KV 509, am 6. Februar 1787 in Prag komponiert,
sind offensichtlich fiir Pachta bestimmt und sind von ihrer Besetzung her
ganz deutlich ,Harmoniemusik‘: 2 Violinen, Bass, 2 Fléten, Piccoloflote,
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Horner, 2 Trompeten und Pauken.
Bei seinem ersten Aufenthalt in Prag begegnete Mozart dem Grafen Josef
Emanuel Graf von Mallabaila Canal (1745-1826), mit dem er sich beim
Tanz im Palais des Landesadvokaten, Juraprofessors und Bibliotheksdirek-
tors Johann Baron Bretfeld von Kronenburg vergniigte, welcher regelméafig
donnerstags Gesellschaftsbélle durchfiihrte.26 Im Palais von Philipp Graf
Kinsky (?7-71827) traf er 1787 auf Josef Jelinek, wie schon erwéhnt. Josef
Franz Maximilian Fiirst von Lobkowitz (1772-1816), bekannt im Zusam-
menhang mit Beethoven, fithrte 1798 in Raudnitz [Roudnice] mit einem

26Ebd.
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Prager Opernensemble die Entfiihrung aus dem Serail und Cost fan tutte
auf, und 1804 in Eisenberg und Raudnitz ebenso Don Giovanni.?” Inwieweit
Kontakt zu Franz Anton Graf von Nostitz-Rieneck (1725-1794) bestand,
der 1781 das so genannte Nostitz-Theater, das spétere Standetheater stifte-
te (es wurde 1783 mit Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti eroffnet),
an dem mehrere Mozart-Opern aufgefithrt wurden, war nicht weiter zu re-
cherchieren, jedenfalls befindet sich in der Villa Bertramka ein Klavier aus
dem Besitz dieses Grafen, auf dem Mozart interpretiert hatte.

Aber die Palette der Kontaktpersonen ist noch breiter: 1787 trifft Mo-
zart auf den Pater Raphael Unger (1743-1807), Direktor der Bibliothek
im Klementinum und mit Graf Canal Begriinder einer Freimaurerloge.??
Eine enge Freundschaft bestand zu dem Pidagogen, Ubersetzer und ké-
niglichen Biicherzensor Franz Etor (recte: Franz Xaver Noe, 1744-1796).%
Selbst Naturwissenschaftler hingen mit der Mozart-Rezeption und der Mo-
zart-Begeisterung zusammen. Der bohmische Botaniker Thaddédus Haenke
(1761-1816) berichtete laut Niemetschek,*’ dass sogar ,in den philippini-
schen Inseln“ Mozarts Werke ,mit Entziicken gehort“ werden. Wer aber
brachte sie auf die Philippinen? Offensichtlich Haenke selbst, der nach For-
schungsreisen durch Stidamerika 1792 weitere auf die Philippinen, nach
Australien, Kalifornien und Alaska unternahm, bis er seit 1796 bis zum To-
de 1816 in Bolivien stdndige Forschungsreisen durch Siiddamerika durchfiihr-
te. Gewiss werden auf den Philippinen weder Opern noch Orchesterwerke
aufgefiihrt worden sein, am wahrscheinlichsten ist, dass Haenke auf einem
Soloinstrument, vielleicht auf einem Klavierinstrument, selbst interpretiert
hat, wobei man jedoch tber die Qualitdt der Darbietung nur spekulieren
kann.

Die Vielfalt der die bohmische Mozart-Begeisterung begiinstigenden Mo-
mente ist aber noch gréfler: Die Verbreitung seines Werkes durch den

27 Jaroslav Macek, ,Franz Joseph Maximilian Lobkowitz. Musikfreund und Kunstmé-
zen“, in: Beethoven in Béhmen. Beitrige zu Biographie und Wirkungsgeschichte
Beethovens, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Martella Gutiérrez-Denhoff, Bonn
1998, S.147-201.

28Brief Mozarts an Gottfried Freiherrn von Jacquin nach Wien, Prag 14. Januar 1787.

29 Biographisches Lexikon zur Geschichte der béhmischen Linder, hrsg. im Auftrag des
Collegium Carolinum von Heribert Sturm u. a., Minchen und Wien 1979 ff. — Zu der
Identitdt von Etor und Noe bzw. zu dem Namens-Lesefehler vgl. Németschek (wie
Anm. 1), Nachwort S.125f., 130-133 und 141.

30N&metschek (wie Anm. 1), S.65.
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Vertrieb von Drucken und durch Abschriften allein zu Mozarts Lebzeiten
spricht eine beredte Sprache und bedarf ebenfalls einer Gesamtdarstellung.
So habe nach Dlabacz der Oboist und Klarinettist Franz Leidel (1761-7)
einen reichen Musikalienvorrath, der allein aus Werken der beriihmtesten
Tonsetzer, als der beiden Haiden, Mozarts, Hofmeisters, Hofmanns, Nau-
manns, Pleyel u. a. m. bestand®, besessen.3! Und selbstredend ist der boh-
mische Mozart-Enthusiasmus nicht allein auf Prag beschrankt, sondern ist
— wenn auch weitgehend von hier aus — auf alle drei bohmischen Lander
ausgedehnt.

Ein einseitiges Bild wiirde auch entstehen, wenn man die Mozart-Begeis-
terung allein an den Mozart’schen Opern festmachen wiirde. Zwar scheint
die Uberlieferung von Informationen den Schwerpunkt auf diese Gattung zu
legen, wihrend andere Gattungen wie beispielsweise die Instrumentalmusik,
die Klavier- und Orgelmusik oder die Kirchenmusik demnach anscheinend
nicht addquat in Prag oder den béhmischen Landern interpretiert wurden.
Jedoch sollte man nicht vorschnell schlieflen, dass die Quelleniiberlieferung
die reale Situation abbildet. Es gibt eine Reihe von Fakten und Indizien, die
darauf deuten, dass auch diese Gattungen intensiv rezipiert worden sind.

Zum Ersten ist auf die verschiedenen Bearbeitungen von Arien und
Stiicken aus Mozarts Opern fiir Instrumente zu verweisen. In diesem Zu-
sammenhang ist auf sein schon zitiertes Erlebnis der Figaro-Rezeption 1787
hinzuweisen, beispielsweise auf die Umwandlung von Opernstiicken in Deut-
sche Ténze; ,nichts gespielt, geblasen, gesungen und gepfiffen als — figaro“,
hatte es bei Mozart selbst geheiflen. Die Variationen des Wirtshaus-Harfe-
nisten Hausler iiber ein 12-taktiges Mozart-Thema belegen, wie das Mozart-
Werk durch alle sozialen Schichten der Gesellschaft zur Kenntnis genom-
men wurde.

Aufmerksamkeit ist auf die Urauffiihrung der so genannten Prager Sin-
fonie in D-Dur KV 504 und einer Es-Dur-Sinfonie, wohl KV 543, und
Klavierimprovisationen durch Mozart selbst wahrend der Musikalischen
Akademie am 19. Januar 1787 zu richten. Solcherart Akademien beinhal-
teten aber auch die Interpretation Mozart’scher Instrumentalwerke durch
andere Kiinstler. Noch zu Mozarts Lebzeiten, am 26. April 1791, veranstal-
tete Josephine Dusek eine Akademie im Nostitz-Theater, auf der Vitdsek
,ein grofies Mozartisches Konzert“ 32 d. 1. ein Klavierkonzert, interpretierte.

31Dlabacz (wie Anm. 14), Bd. 2, Sp. 193.
32Ebd., Bd. 3, Sp. 385.
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Vitdsek spielte dasselbe oder ein anderes Mozart-(Klavier-)Konzert neben
der blinden Harfenistin und Glasharmonika-Spielerin Marianne Kirchgef3-
ner am 23. Oktober 1791 in Prag ,im Bade“3? und nochmals auf einer
Akademie der Prager Tonkiinstler zum Besten der Familie Mozart am 13.
Januar 1792 im Nostitz-Theater ,ein grofies Mozartisches [Klavier-]Konzert
mit dem groften Beifall!“.3* Am 28. Dezember 1791 fand eine weitere Mu-
sikalische Akademie des Theaterorchesters fiir die Witwe Mozarts und ihre
Kinder im Nostitz-Theater?® und erneut am 13. Juni 1792 fiir die Witwe
Mozarts statt,36 wobei zugleich erstmals Szenen aus Idomeneo erklangen.
Solche Akademien hatten in der Regel gemischte Programme. Wahrend der
Akademie, auf der Vitasek als Pianist spielte, sang beispielsweise auch die
Dusek, und auf dem von Constanze Mozart veranstalteten Mozart-Konzert
am 15. November 1797 sang Wolfgang Amadeus’ Sohn Karl.?” Wir wissen
beziiglich Mozart oft nicht, was in den Palais der Adligen interpretiert wur-
de. Man kann wohl davon ausgehen, dass, sofern Mozart selbst anwesend
war, er um Improvisationen gebeten worden ist.

Was Orgelmusik betrifft, so wird die Interpretation Mozart’scher Orgel-
musik nicht nur durch den Komponisten selbst erfolgt sein, sondern auch
durch andere Interpreten. Wéhrend einer Messe am 12. Juli 1802 auf der
Orgel der Strahover Stiftskirche gestaltete z. B. Kuchar ein Orgelkonzert
und gléanzte durch den ,meisterhafte[n] Vortrag eines der erhabensten Sétze
Mozarts“,?® und dies mag kein Einzelfall gewesen sein.

Fiir den héauslichen Bereich war die ,Fiir Mad. Duschek in Prag® am
3. November 1787, also ebenfalls in Prag, komponierte Szene , Bella mia
fiamma / Resta, o cara® KV 528 gedacht, so wie die Lieder Des kleinen
Friedrichs Geburtstag ,Es war einmal, ihr Leutchen® KV 529 (d.i. wohl
Friedrich, Erbprinz von Anhalt-Dessau) sowie Das Traumbild ,, Wo bist
du, Bild“ KV 530 vom 6. November 1787 wohl auch. Im September 1791
komponierte er in Prag die Bass-Arie ,lo ti lascio, o cara, addio“ KV
621la=Anh. 245 (die im Gegensatz zur Behauptung der Witwe Constanze
aufgrund der autografen Quelle doch von Mozart sein soll). Hierher gehort

33Ebd.

34Ebd., Bd. 3, Sp. 386.

35Ebd., Bd. 2, Sp. 341.

36Volek, Mozart-Rezeption in Béhmen (wie Anm.6), S. 90.
3TEbd., S.92.

38Dlabacz (wie Anm. 14), Bd. 2, Sp. 151.
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auch die Erwidhnung des Drucks der zwei tschechischsprachigen Bénkelge-
singe auf Stiicke aus der Zauberflote, Dwe nowé Pisne z kauzelné Fletny
[Zwei neue Lieder aus der Zauberflite].3? Was wohl wurde an den Abenden
in der Villa Bertramka gesungen, was wohl auf dem Klavier gespielt und
improvisiert?

Der Mozart-Enthusiasmus in den béhmischen Léndern dauerte nach Mo-
zarts Tod fort, wie Tomislav Volek dokumentiert hat.*® So wurde mit der
traditionellen Begeisterung am 25. Oktober 1792 die Prager Erstauffithrung
der Zauberfiite gefeiert, und bereits zwei Jahre spéter spielte man das Werk
an drei Prager Bithnen in drei Versionen:*! original als deutsches Singspiel,
in italienischer Sprache mit hinzukomponierten Rezitativen von Kuchaf so-
wie in der tschechischen Ubersetzung von Vaclav Tham*? (eine weitere gab
es von Véaclav Pichl#?), letztere am kleinen Thun’schen Theater, und 1797
wurde in Pardubice, wie schon erwahnt, ein Druck mit zwei tschechischen
Binkelgesingen auf Stiicke aus der Zauberfiote herausgegeben.** All das
beweist die Intensitdt der Begeisterung fiir Mozarts Werk in Béhmen. Im
April 1807 wird mit La clemenza di Tito in Prag die letzte grofle Stagione
einer italienischen Operntruppe beendet. Damit ist ein gewisser Einschnitt
festzumachen.

39Tomislav Volek und Stanislav Jares, Dé&jiny ceské hudby v obrazech [Geschichte der
tschechischen Musik in Bildern], Praha 1977 (tschech., dt., engl.).

40Volek, Mozart-Rezeption in Béhmen (wie Anm. 6).

41Ebd., S. 89.

42Volek, Die erste Auffilhrung der Zauberfléte (wie Anm.6). — Volek / Jares, Déjiny
(wie Anm. 39), Abb. 220.

43Dlabacz (wie Anm. 14), Bd. 2, Sp. 463.

44Volek / Jares, Dé&jiny (wie Anm.39), Abb. 219.
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- - . dass in unserm Breslau wahrlich nicht die Armut
an ernst strebenden Musikmenschen herrscht.!
Berichte iiber das Breslauer Musikleben in der
Leipziger Musikzeitschrift Signale fiir die
musikalische Welt?

Leipzig beeinflusste das européische Musikleben mit der Allgemeinen mu-
sikalischen Zeitung (seit 1798), mit dem Konzertprogramm des Gewand-
hauses und seinen Musikverlagen in der Zeit bis zum Ersten Weltkrieg
maflgeblich. Die biirgerliche Musikkultur fand hier ihre Auspragung, sie
wurde zum Vorbild der Artikulation und Présentation des Biirgertums
als gesellschaftlich fiihrender Schicht. Die Verstdndigung tiber den Kanon
musikalischer Werke, die dem kunstreligiés tiberhéhten Anspruch zu ge-
niigen vermochten, geschah in erster Linie iiber Musikzeitschriften. Hier
wurden nicht nur neue Musikeditionen annonciert und Grundsatzartikel
publiziert, hier fand auch eine breit geficherte Berichterstattung tiber das
Musikleben in ganz Europa statt. Zwar galt Leipzig als Verlagssitz dabei
die ausfithrlichste Darstellung, zumal den von den Musikverlegern gesteu-
erten Aktivitdten des Orchesters in Oper und Gewandhaus (bzw. ,Neues
Concerthaus'), dariiber hinaus aber lieferte ein grofies Netzwerk von Kor-
respondenten Berichte aus allen grofilen Stédten FEuropas und punktuell
sogar dariiber hinaus. Uber den Charakter der Korrespondentenberichte
kann es kaum Missverstdndnisse geben: Sie sind hochst subjektiv, unter-
liegen keiner Kontrolle, was Auswahl und Bewertung der Musikereignisse
angeht, und stellen nicht selten Polemiken oder Kampfschriften dar. Und
doch sind sie gespeist von einer gemeinschaftlichen Uberzeugung, die als
romantische Musikanschauung eine wesentliche Grundlage des fortschrittli-
chen, national-liberalen européischen Biirgertums bildet. Der Fortschritts-
gedanke und das Uberlegenheitsgefiihl, das sich daraus ableitet, bestimmen

LGeorg Riemenschneider, Breslau. Ende April, in: Signale 67 (1909), S. 764.

2Beitrag zur 13. Internationalen Konferenz , Traditions of Silesian Musical Culture®
der Karol Lipiniski Academy of Music in Wroctaw, Wroctaw 19.-20. November 2013.
Im Tagungsbericht erscheint er in polnischer Sprache. Andrzej Wolanski danke ich fir
die Erlaubnis zur Publikation in deutscher Sprache.
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paradoxerweise gerade auch tief pessimistische Kulturkritik, denn sie fufit
oft auf der Sorge um die soziale Hegemonie, auf der Angst, die fiihrende
Position der ,ernst strebenden Musikmenschen“ in der Gesellschaft resp.
in der Volkergemeinschaft zu verspielen.

Berichte aus der Musikzeitschrift Signale fir die musikalische Welt [im
Folgenden abgekiirzt Signale]® der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg mo-
gen diese Situation beleuchten. Im Jahre 1843 hatte Bartholf Senff die
Zeitschrift in Leipzig herausgebracht, bekannte Musikkritiker fanden hier
ihr Podium wie Louis Kohler (1844-1886), Rudolf Schwartz (1887-1897),
Alfred HeuB (1902-1905) und Ludwig Karpath. Sie prigten das konser-
vative Profil der Zeitschrift, die Senff 1907 an den Verlag Simrock (Hans
Simrock) verkaufte. Aus Breslau berichtete in dieser Zeit der Korrespon-
dent Dr. Erich Freund, ab der Saison 1907/08 Prof. Georg Riemenschneider.
Das Musikleben der Stadt leitete seit 1901 als Chefdirigent des Orchester-
Vereins und der Sing-Akademie Georg Dohrn (1867-1943).% Gebiirtig im
sachsen-anhaltischen Bahrendorf in der Magdeburger Borde als Sohn eines
Gutsverwalters hatte Dohrn unter anderem in Leipzig die Thomasschu-
le und die Universitét besucht, war nach rechtswissenschaftlichen Studien
hier, in Miinchen und Berlin in Heidelberg promoviert worden und hat-
te sich anschliefend durch die Bekanntschaft mit Johannes Brahms zum
Musikstudium am Koélner Konservatorium anregen lassen. Nach ersten An-
stellungen an den Theatern in Weimar, Miinchen und Flensburg wurde er
1898 Dirigent des noch jungen Kaim-Orchesters in Minchen (gegr. 1893),
der Ursprungsformation der Miinchner Philharmoniker im berithmte Kaim-
Saal (er6ffnet 1895). In Breslau nahm er ab 1901 die fithrende Stellung im
Musikleben ein. Der Orchester-Verein (Breslauer Orchesterverein fiir In-
strumentalmusik) war im Januar 1862 durch Dr. Leopold Damrosch und
Dr. Kaufmann gestiftet worden, besafl 1865 ein Orchester von 65 bis 70 Mit-
gliedern und gab jahrlich 12 Konzerte (davon drei mit Chorauffithrungen).
Die Sing-Akademie war bereits 1825 durch Johann Theodor Mosewius ,,fiir
geistliche und damit zunéchst verwandte ernste Vocalmusik® begriindet
worden, umfasste 1865 etwa 300 Sdnger und trat mindestens viermal jéhr-

3Dazu auch Rudolf Vogler, Die Musikzeitschrift ,Signale fir die musikalische Welt“
1843-1900, Regensburg 1975 (= Kolner Beitrage zur Musikforschung 81).

4http://de.wikipedia.org/wiki/Georg_Dohrn (10.11.2013).



Berichte tiber das Breslauer Musikleben 123

lich meist in der Aula Leopoldina oder im Musiksaal der Universitat auf,
manchmal auch im Konzertsaal, selten in einer Kirche.?

Dr. Erich Freund (1866-1940),5 bis 1912 Redakteur und Herausgeber der
demokratischen Breslauer Morgenzeitung, war bis 1907 als Breslauer Kor-
respondent der Signale tétig.” Sein persénliches Hauptinteresse lag auf der
Oper als Bithnengattung,® aus den Konzertsilen Breslaus berichtete er nur
kursorisch an nachgeordneter Stelle. Der Oper und dem Theater allgemein
schreibt er den Status einer moralischen Anstalt im Sinne Friedrich Schillers
zu, wenn er am 24. Dezember 1904 dagegen polemisiert, dass im Lobe- und
Thalia-Theater in Breslau die Operette ,,das Schauspiel mehr und mehr an
die Wand“ driicke. Dieser Bithnenverbund war nach dem Stadttheater mit
Schwerpunkt Oper und Schauspiel besonders fiir Schauspiel, Lustspiel und
Operette zustdndig. Freund kritisiert, dass die Operette,

und zwar die niedrigste (z. B. Frihlingsluft, in der einige Tanzmelodi-
en des liebenswiirdigen, vor 34 Jahren verstorbenen Joseph Strauf,
des élteren Bruders von Johann, der einem unglaubliche stupiden,

5Friedrich Chrysander, ,Versuch einer Statistik der Gesangvereine und Concertinsti-
tute Deutschlands und der Schweiz®, in: Jahrbicher fir musikalische Wissenschaft,
Bd. 2, hrsg. von Friedrich Chrysander, Leipzig 1867, S. 337-374.

Shttps://archive.org/stream/JahrbcherFrMusikalischeWissenschaft1867/ChrysanderJ
ahrbcherFrMusikalischeWissenschaftB2#page/n357/mode/lup  (11.11.2013). Rei-
mund Torge, ,Der Physiker Otto Lummer in Breslau. Kulturelle und politische
Aktivitdten von 1918 bis 1920, in: Berichte und Forschungen. Jahrbuch des Bun-
desinstituts fiir Ostdeutsche Kultur und Geschichte 6 (1998), S.165-174, hier S.171.
http://books.google.de/books?id=iLOiREbuOL8C&pg=PA171&lpg=PA171&dq=Dr.
+Erich+Freund+Breslau&source=bl&ots=ultRilzOx_ &sig=8tUKI_ afj-1dQdqWGo
ROj5zkIQM&hl=de&sa=X&ei=nDVIUtinE4Kgt AblioCADQ&ved=0CEgQ6AEwB
A#v=onepage&q=Dr.%20Erich%20Freund %20Breslau&f=false (09.11.2013). Birgit
Radebold, Eziltheater in der Tschechoslowakei und in Grofibritannien am Beispiel
von Erich Freund und Heinz Wolfgang Litten, Hamburg 2000.

"Siehe auch Maria Zduniak, ,Novitdten im Breslauer Stadttheater. Richard Strauss
— Salome (1906), Claudio Monteverdi — L’Orfeo (1913), Ludomir Rézycki Eros und
Psyche (1917)%, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der inter-
nationalen Arbeitsgemeinschaft an der Technischen Universitat Chemnitz, hrsg. von
Helmut Loos und Eberhard Moller, Heft 3, Chemnitz 1998, S. 136-145.

8Siehe auch Erich Freund, ,Breslauer Theater®, in: Biihne und Welt. Zeitschrift fiir
Theaterwesen, Literatur und Musik. Amtliches Blatt des ,,Deutschen Biihnen-Vereins“
9 (1906/07), S.307-311. Er berichtet von der Eréffnung des Breslauer Schauspielhau-
ses mit 1750 Pldatzen, das ,vornehmlich der in Breslau ganz besonders lebendigen
Operette ein gastliches Heim bieten“ solle.
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mit Gliederverrenkungen, Turniibungen, Kankans und Zirkusscher-
zen gewiirzten Text prostituiert werden)

die Oper mittelbar schidige, weil die Direktion dem Publikumsgeschmack
allzu willig folge. Zwar sei ,ein eigenes, iibrigens héchst mittelméfliges So-
listenpersonal® fiir die Operette engagiert worden, aber Chor und Orches-
ter wiirden von der Menge der Auffithrungen unzuléssig beansprucht. In
der Weihnachtszeit 1904 seien an neun Tagen neben 10 Operetten im Lobe-
und Thalia-Theater am Stadttheater 9 Opern aufgefiihrt worden: Der Frei-
schiitz, Die Afrikanerin, Die neugierigen Frauen (2x), Undine, Die Jiudin,
Margarete, Die Hugenotten und Lohengrin. Ausfithrlich wird iiber die Per-
sonalpolitik und die Leistungen der Solisten berichtet. Das Konzertleben
Breslaus gleiche dem anderer deutscher Grofistadte, einschlielich der Auf-
tritte reisender Virtuosen.

Unzéahlige Klavier-, Gesangsabende, Kirchen-Konzerte, lokale Ver-
anstaltungen aller Art rauschten voriiber, ohne tiefere Erinnerungen
zu hinterlassen. Den ruhenden Pol in diesen Erscheinungen wiiten-
der Flucht bilden die Konzerte der Union Orchesterverein-Singakade-
mie unter der Leitung von Dr. Georg Dohrn. Dohrn stellt gediegene,
vornehme Programme auf und fiihrt sie als gediegener, vornehmer
Musiker aus.

Aber:

Die allgemeine babylonische Konzertverwirrung noch zu steigern, tut
ibrigens der Orchesterverein redlich das Seine. Aufler den grofien
Abonnementskonzerten gibt es neuerdings noch populiare Mittwoch-,
Donnerstag-, Freitag-, Schiiler- und Arbeiterkonzerte. Musik ist eine
sehr schone Kunst, nur wird sie neuerdings zu viel geiibt.’

Am 1. Mai 1905 protestiert Freund gegen ,den Import italienischer Ra-
dauopern“: La Cabrera (Die Ziegenhirtin) von Gabriel Dupont und Manuel
Menendez von Lorenzo Filiasi.

Wiirde es wohl Italienern und Franzosen einfallen, zwei tragische
Scherze iibelster Sorte aufzufiihren, blofl weil ein deutscher Verleger
sie unter Aufgebot wiister Reklame als preiswiirdig erklart hat? Wir
aber sind allemal so freundlich, uns derartige Auslandsbaren gedul-
dig aufbinden zu lassen.'’

9 Signale 63 (1905), S. 46 f.
10 Signale 63 (1905), S.682.
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Im Hintergrund derart nationalistischer AuBerungen steht der deutsche Ri-
chard Wagner, der nicht nur szenisch im Stadttheater aufgefithrt wurde,
sondern auch konzertant, beispielsweise in einem Konzert des Schlesischen
Komitees fiir die Bayreuther-Stipendien-Stiftung (unter der Leitung von
Hermann Behr). Freund kritisiert die ,Wiedergabe von aus dem Zusam-
menhang gerissenen Wagner-Bruchstiicken im Konzert als die stérkste, wi-
dersinnigste Profanation des Meisters“, bekennt sich hier also als Anhéan-
ger kunstreligioser Wagner-Verehrung, und wendet sich gleichzeitig gegen
Bayreuth, das derartige Verstiimmelungen zulasse, aber ,iiber die ,Schéin-
dung‘ durch gute amerikanische oder holldndische szenische Auffithrungen
[...] nicht genug lamentieren® kénne.!! Dem Nationalismus des Bayreuther
Kreises folgt Freund also nicht.

Ab 1908 (fir die Saison 1907/08) tibernahm Georg Riemenschneider
(1848-1913) die Berichterstattung in den Signalen. Er war in Stralsund
geboren und als Theaterkapellmeister Schiiler von Karl Adolf Lorenz in
Stettin und August Haupt in Berlin. Nach Engagements an verschiedenen
Orten wurde er 1889 Konzertdirigent und Organist in Breslau, hier wurde
ihm der Professorentitel verliechen und hier war er ab 1898 als Musiklehrer
und Musikreferent der Schlesischen Zeitung tatig. Er komponierte sinfo-
nische Dichtungen, Orgelwerke und Opern, insbesondere auch plattdeut-
sche Lieder, da er gerne Fritz Reuter rezitierte.!? Das Hauptgewicht seiner
Berichte {iber das Breslauer Musikleben legte er ganz im Unterschied zu
seinem Vorganger Freund auf das Konzertwesen, und es ist nicht ausge-
schlossen, dass Hans Simrock als neuer Verleger auf diese Akzentverlage-
rung Einfluss genommen hat. Wiahrend Hinweise auf Opernauffithrungen
im Stadttheater nun oft am Ende seiner Berichte auftauchen, beriicksich-
tigt Riemenschneider das Konzertleben in erheblicher Breite. Es erstreckt
sich von Darbietungen des Orchestervereins unter der Leitung von Georg
Dohrn, den er als das ,vornehmste Institut unserer Stadt“ bezeichnet,'3 bis
zu kleinen Kirchenkonzerten wie dem Antrittskonzert des neuangestellten

11 Signale 63 (1905), S. 684.

12Erich Miiller, ,,Pommersche Gedenktage®, in: Unser Pommerland 8 (1923), Heft 4,
S.136. — E. Wiedemann, ,,Georg Riemenschneider”, in: Musik in Pommern (1933),
Heft 2, S.57-59. http://de.wikipedia.org/wiki/Georg Riemenschneider %28Kompo
nist%29 (11.11.2013).

13Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 62.
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Organisten der Bernhardinkirche, Hermann Lilge.!* Dabei ist eine klare
Rangfolge zu erkennen. An der Spitze der Musikinstitutionen steht der
Orchesterverein, Riemenschneider nennt ,,an erster Stelle die Veranstal-
tungen unseres Orchestervereins [...J: Abonnementskonzerte, volkstiimli-
che Mittwochs- und Freitagskonzerte und Kammermusikabende. Abonne-
mentskonzerte [werden] hier mit Vorliebe ,grosse Orchesterkonzerte‘ ge-
nannt“. Im Dezember 1907 beispielsweise gab es zwei, ,das erste unter
Mitwirkung von Henri Marteau, das zweite mit Unterstiitzung durch die
Singakademie.“!® Die Singakademie war der erste und gewissermafen na-
tirliche Partner des Orchestervereins nicht nur fiir chorsinfonische Werke
wie Robert Schumanns Manfred'®, Johann Sebastian Bachs Johannespas-
sion'” und Felix Mendelssohn Bartholdys FElias,'® sondern auch fiir kon-
zertante Opernauffithrungen wie Peter Cornelius’ Barbier von Bagdad.*®
Teile Wagnerscher Opern wurden in die Konzerte aufgenommen,2® 1908
die Tannhduser-Ouvertiire und das Bacchanal, das nach Riemenschneider
als nachkomponiert ,fraglos [...] in die Oper nicht gehort [...], fir sich
allein betrachtet, ganz kostlich“ sei.?! Insgesamt stellt Riemenschneider
den Abonnementskonzerten des mit der Singakademie vereinigten Orches-
tervereins unter Dohrn ein gutes Zeugnis aus, er lobt die Leistung sowohl
durch eine

gute Interpretierung klassischer und nachklassischer bekannter, des
Ofteren gehorter Werke, als auch durch erstmalige Vorfiihrung in-
teressanter, trefflich studierter Novitdten. Unter diesen war freilich
kaum eine einzige, die einen tiefer gehenden Eindruck hinterlassen

14Georg Riemenschneider, Breslau, 28. Januar, in: Signale 66 (1908),
S.182. Hermann Lilge war Lehrer von Max Drischner, siehe Josef
Zuth, Handbuch der Laute und Gitarre, Reprint Hildesheim 1972, §S.83.
http://books.google.de/books?id=YM9zlg262QsC& printsec=frontcover&dq=Josef+
Zuth+Handbuch+der+Laute+und+Gitarre&hl=de&sa=X&ei=iHaHUpiqPIKnhAe9
widHoAw&ved=0CEAQ6AEwAA#v=snippet&q=Lilge&f=false (11.11.2013).

15Georg Riemenschneider, Breslau, am 22. Dezember, in: Signale 66 (1908), S. 20.
16Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mirz, in: Signale 66 (1908), S.541.
17Georg Riemenschneider, Breslau, Juni 1908, in: Signale 66 (1908), S. 949.
18Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 63.
9Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mirz, in: Signale 66 (1908), S. 541.
20Georg Riemenschneider, Breslau. November, in: Signale 67 (1909), S. 1879.
21Georg Riemenschneider, Breslau, Juni 1908, in: Signale 66 (1908), S.949.
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hétte, aber wir sind froh und dankbar, wenn uns iiberhaupt Neues
prasentiert wird.?2

Als besondere Leistungen streicht Riemenschneider die Auffithrungen von
Gabriel Piernés Kinderkreuzzug®® und Max Regers 100. Psalm heraus, dem
er trotz gegenteiliger Urteile groBes Lob ausspricht.?4 Offensichtlich ist Rie-
menschneider um ein ausgewogenes Programm bemiiht, indem er immer
wieder von Novitédten berichtet, sich aber gleichzeitig dafiir ausspricht, die
konservative deutsche Musiktradition zu bewahren:

Hinsichtlich der Wahl der Vortragsstiicke fiir Orchesterverein und
Singakademie mochte ich noch bemerken, dass es dabei Hans v.
Biilows drei ,Grossen B¢ (Bach, Beethoven und Brahms) nicht an
Berticksichtigung fehlt, meiner Ansicht nach sehr zum Vorteil fir
die Richtung unseres Musiklebens.?

Im Jahre 1909 berichtet Riemenschneider, dass der Orchesterverein auf
Anregung des Magistrats an vier Mittwochnachmittagen des Winters Or-
chesterkonzerte fiir die fiir ersten Volksschulklassen eingerichtet hat, eine
ganz besondere, nachahmenswerte Institution.?® Insgesamt lobt er den

Reichtum an populéren, zumeist ganz vortrefflich ausgefiihrten Sym-
phoniekonzerten, deren Dirigenten Hermann Behr (Orchesterverein),
Florenz Werner (Philharmonisches Orchester, Stamm der Orchester-
vereinskapelle) und Koénigl. Musikdirektor [Alwin] Reindel (Kapelle
des Grenadierregiments Nr. 11) sind.?”

Behr als zweiter Dirigent des Orchestervereins habe ,uns auch manchmal
hiibsche Novitdten gebracht, in dieser Saison [1907/08] ist er jedoch von
dieser dankenswerten Gepflogenheit abgekommen, aber warum? Will er
nicht, oder darf er nicht?“2® Wieder ist hier das Bemiihen um Ausgewogen-
heit des Programms erkennbar, das selbstverstdndlich im Kern aus Wer-
ken des musikalischen Kanons bestand: ,,Die beiden ersten volkstiimlichen

22Georg Riemenschneider, Breslau. 1909, in: Signale 67 (1909), S. 1109.

23Georg Riemenschneider, Breslau. 1909, in: Signale 67 (1909), S.1110.

24Georg Riemenschneider, Breslau, Ende April, in: Signale 68 (1910), S. 686.
25Georg Riemenschneider, Breslau, Nov. 1910, in: Signale 68 (1910), S. 1962.

26 Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 63.
27Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 63.
28Georg Riemenschneider, Breslau, am 22. Dezember, in: Signale 66 (1908), S.21.
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Mittwochskonzerte des Orchestervereins (Hermann Behr) brachten Kom-
positionen von Wagner, Schubert, Beethoven, Liszt, Mozart und Weber,
allesamt in guter Ausfiihrung.“2?

Auch weitere Dirigenten werden gelobt:

Der tiichtige und umsichtige Dirigent der volkstiimlichen Freitags-
konzerte, Herr Musikdirektor Gladneck, der unermiidlich und mit
Erfolg bestrebt ist, seinen vielen Zuhorern — er leitet auch die Don-
nerstag-Symphoniekonzerte des Philharmonischen Orchesters — Gu-
tes zu bieten.°

Gladneck leitete also in den Donnerstags- und Freitags-Sinfoniekonzerten
zwei verschiedene Orchester.?! Gelegentlich lud der Orchesterverein auch
den Komponisten zur Direktion eines eigenen Werkes ein, so bei der spek-
takuldren Auffiihrung des Oratoriums Das letzte Abendmahl von Franzis-
kanerpater Dr. Hartmann von An der Lan-Hochbrunn, zu dem die musika-
lischen Kréifte der Stadt gebiindelt wurden:

Der Chor von 400 Mitwirkenden setzte sich zusammen aus Mitglie-
dern der Gesangakademie, des Spitzer’schen Méannergesangvereins
und der Liedertafel. Orchester: die verstarkte Breslauer Philharmo-
nische Kapelle. Orgel: Musikdirektor Max Ansorge.>?

Selbstverstiandlich erwdhnt Riemenschneider die berithmten Historischen
Konzerte von Emil Bohn,?® widmet ihnen aber keine ausfiihrlicheren Dar-
stellungen.?* Dafiir iibergeht er die musikalischen Aktivitaten der Militér-
musiker in Breslau nicht, sie finden immer wieder lobende Erwdhnungen:

Neuerdings veranstaltet auch Musikdir. Reindel mit der gut geschul-
ten Kapelle des elften Regiments stark besuchte Symphoniekonzerte
im Zoologischen Garten, die sorgsam vorbereitet und demgeméf lo-
benswert ausgefithrt werden. Reindel bringt fleiflig und gern Novita-
ten, auch von hiesigen jungen Musikern, so [...] von Georg Ludwig

29Georg Riemenschneider, Breslau. November, in: Signale 67 (1909), S. 1879.
30Georg Riemenschneider, Breslau, am 22. Dezember, in: Signale 66 (1908), S.21.
31Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mérz, in: Signale 66 (1908), S.541.
32Georg Riemenschneider, Breslau. November, in: Signale 67 (1909), S. 1878.
33Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mirz, in: Signale 66 (1908), S. 542.

34Gjehe dazu Emil Bohn, Bohn’scher Gesangverein. Hundert historische Concerte in
Breslau 1881-1905, Breslau 1905. — Karl Bruchmann, Sechzehn historische Concerte
in Breslau. Ein Nachtrag zu Emil Bohn ,,Hundert historische Concerte in Breslau*,
Breslau 1910.
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und [...] von Johannes Starke. [...] Inzwischen hat Starke einen ei-
genen Kompositionsabend veranstaltet und sich damit als Mann des
allerduflersten Fortschritts in nicht unbedenklicher Weise dokumen-
tiert.®®

Hier duBert Riemenschneider sich einmal kritisch zur fortschrittlichen Mu-
sik. Reindel aber rangiert fiir ihn in der stolzen Reihe der volkstiimlichen
Konzerte auf einer Stufe mit Hermann Behr (Orchesterverein) und Florenz
Werner (Konzerthaus), sie stehen ,beim Publikum nach wie vor in grosser
Gunst® und bieten eine ,vornehme Musik®.36

Ausfiihrlicher als tiber diese insgesamt gesehen doch zweite Kategorie
der Orchesterkonzerte berichtet Riemenschneider iiber die Kammermusik
in Breslau, etwa in den Jahren 190837 und 1910.% Im Jahre 1909 hat
er sogar einen ganzen Bericht ausschlieflich den Kammermusik-Veranstal-
tungen vorbehalten, darunter eine ganz negative Einschéitzung von Hans
Pfitzner.?® Dagegen rithmt er die Verdienste des Breslauer Konservatori-
ums-Streichquartetts*® und lobt die Aktivititen des Konservatoriumsdirek-
tors Willy Pieper, der einen Kammermusikabend mit Werken einheimischer
Komponisten veranstaltet hat, der sehr gut verlaufen sei.*! Natiirlich wird
Brahms im kammermusikalischen Bereich die gebiihrende Aufmerksamkeit
entgegengebracht, auch mit Klavierabend und Liederabend.*?

Das reiche Chorwesen Breslaus erwahnt Riemenschneider in einzelnen,
herausragenden Fillen, so den Ménnergesangverein Breslauer Lehrer,*3 den
Ménnergesangverein , Fidelio“ unter Rudolf Bilke (mit interessanten Novi-
titen)*® und unter Chormeister Rudolf Bilke,*> sowie den Spitzer’schen
Méinnergesangverein mit seinem Dirigenten Hugo Fiebig.#6 An kleineren

35Georg Riemenschneider, Breslau, am 22. Dezember, in: Signale 66 (1908), S.21.
36Georg Riemenschneider, Breslau, Ende April, in: Signale 68 (1910), S. 687.
37Georg Riemenschneider, Breslau, 28. Januar, in: Signale 66 (1908), S. 182.
38Georg Riemenschneider, Breslau, Ende April, in: Signale 68 (1910), S. 687.
39Georg Riemenschneider, Breslau. Ende April, in: Signale 67 (1909), S. 762.
40Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mirz, in: Signale 66 (1908), S. 542.
41Georg Riemenschneider, Breslau, Juni 1908, in: Signale 66 (1908), S.949.
42Georg Riemenschneider, Breslau. November, in: Signale 67 (1909), S. 1879.
43Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mérz, in: Signale 66 (1908), S.541.
44Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 63.
45Georg Riemenschneider, Breslau, Juni 1908, in: Signale 66 (1908), S.949.
46Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mérz, in: Signale 66 (1908), S. 542.
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Gesangsbesetzungen wird auf den ,vollendet schéne[n] Gesang unseres So-
loquartetts“4” aufmerksam gemacht sowie auf das Breslauer Vokalquartett
und das Breslauer Soloquartett hingewiesen, die beide unter der ,feinsin-
nigen“ Leitung von Volke stehen und auch gemeinsam auftreten.*®

Als mindestens ebenso reich wie das von Riemenschneider besprochene
stadtische Musikleben erweist sich die Kirchenmusik, darauf habe ich hier
2010 in einem Vortrag iiber die ,Kirchenmusik in Breslau um 1900 hin-
gewiesen.*® Davon berichtet Riemenschneider nur punktuell, iiber einzelne
Ereignisse wie etwa ein Kirchenkonzert von Konzertorganist Max Ansorge
in Bernhardinkirche (mit Kritik an Kompositionen Max Regers)®® oder
die Eroffnung der Konzertsaison 1910/11 durch den Musikdirektor Max
Ansorge wieder in der Bernhardikirche mit Orgelkonzerten von Héndel und
Joseph Gabriel Rheinberger (mit Orchester) sowie der Motette ,, Jesu meine
Freunde“ von Johann Sebastian Bach.®! Keine liturgische Musikdarbietung
und keiner der Breslauer Kirchenmusiker findet eine Erwéhnung, nicht ein-
mal Domkapellmeister Max Filke (Hermann Lilge ist eine Ausnahme).

Konzerte auswértiger Kiinstler handelt Riemenschneider pauschal am
Ende seiner Berichte ab,®? dhnlich wie die Oper. Ist seine Haltung aus-
wartigen Kiinstlern gegeniiber durchaus respektvoll, so spricht aus den Be-
merkungen zur Oper manchmal eine gewisse Geringschéitzung. So, wenn er
1910 schreibt: ,,Unser Stadttheater wagnert stark: Hollinder, Tannh&user,
Lohengrin, Meistersinger, Tristan und der Nibelungenring ziehen, zu einem
Zyklus vereinigt, wiederholt voriiber und finden dankbare Zuhérer.“?3

Auf saisonale Besonderheiten des Breslauer Musiklebens weisen folgende
Ausfiihrungen Riemenschneiders hin:

Fiir die nun kommenden Sommermonate ist das Musikbediirfnis un-
seres Publikums in keine Entbehrungsnot versetzt, denn zwei stark
besetzte Streichorchester, die Kapellen des Orchestervereins (Her-
mann Behr) und des Stadttheaters (Kapellmeister [Julius] Priiwer),

47Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mérz, in: Signale 66 (1908), S. 541 f.
48Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 63.

49Helmut Loos, ,,Kirchenmusik in Breslau um 1900%, in: Tradycje slgskiej kultury mu-
zycznej [Traditionen der schlesischen Musikkultur], Bd. 12, hrsg. von Anna Granat-
Janki, Wroctaw 2011, S. 243-259.

50Georg Riemenschneider, Breslau, Dezember 1908, in: Signale 67 (1909), S. 64.
51Georg Riemenschneider, Breslau, Nov. 1910, in: Signale 68 (1910), S. 1961.
52Georg Riemenschneider, Breslau, Ende Mirz, in: Signale 66 (1908), S. 542.
53Georg Riemenschneider, Breslau, Ende April, in: Signale 68 (1910), S. 688.
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sorgen fiir genligenden musikalischen Nahrungsstoff durch Sympho-
nie-, Opern-, Operetten- und Walzerkonzerte und unsere wohlge-
schulten Militarkapellen lassen an Riihrigkeit und Arbeitslust eben-
falls nichts zu wiinschen tibrig.5*

Das Weihnachtsfest naht und scheucht selbst die hartgesottensten
Konzertgeber von dannen. Leer stehen die Konzertséle, falls sie nicht
fiir Basarzwecke. Weihnachtsmessen Verwendung finden, und das Pu-
blikum gewinnt Zeit und Musse, sich auf sich selbst besinnen und
neue Kréfte sammeln zu kénnen fiir das, was nach dem Neujahrsfest
an Musik losgelassen wird.>®

Das Musikleben von Breslau in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg,
so wie es uns in den Berichten von Georg Riemenschneider entgegentritt,
stellt ein bewusst gezeichnetes Bild dar. Nicht zum erwahnenswerten Kul-
turbestand zdhlen beispielsweise Varietétheater (in Breslau: Zeltgarten,
Simmenauer Garten und Liebichs Etablissement) und Konzertlokale wie
der im Besitz der Stadt befindliche SchieBwerder und der Friebeberg. (Bei
dem SchieBwerder handelt es sich um den alten Schiefiplatz der Breslauer
Biirger, der Mitte des 19. Jahrhunderts zum Volksgarten ausgebaut wur-
de.%) Chorwesen®” und Kirchenmusik werden weitgehend ignoriert. Durch
die Auswahl der besprochenen Konzertveranstaltungen verfolgt Riemen-
schneider ein ganz bestimmtes Ziel, er hat es klar formuliert. Er mochte
zeigen, ,dass in unserm Breslau wahrlich nicht die Armut an ernst stre-
benden Musikmenschen herrscht, die man uns — auch heute noch — vorwer-
fen méchte.“8 Zunéchst definiert sich diese herausragende soziale Gruppe
durch das von ihm umrissene Repertoire. Ein Mangel an ,ernst streben-
den Musikmenschen* wiirde offenbar ein gesellschaftliches Defizit darstel-
len, das nicht nur einen Prestigeverlust nach sich zoge, sondern die Stadt

54Georg Riemenschneider, Breslau, Juni 1908, in: Signale 66 (1908), S.950.

55Georg Riemenschneider, Breslau, am 22. Dezember, in: Signale 66 (1908), S. 20.

56Gustav  Roland, Schiefwerder-Buch. Vollstindige —Geschichte wund  Topo-
graphie des biirgerlichen Schieffwerders zu Breslau, Breslau 1846. http:
//reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display /bsb10014994_00009.html
(12.11.2013).

57 Joanna Subel, ,Formen des Chorgesangs in Breslau im 19. Jahrhundert und in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts®, in: Chorgesang als Medium von Interkulturalitdt:
Formen, Kandle, Diskurse, hrsg. von Erik Fischer, Stuttgart 2007, S.75-85. Dies.,
Wroclawska chéralistyka 1817-1944 [Breslauer Chorwesen 1817-1944], Wroctaw 2008.

58Georg Riemenschneider, Breslau. Ende April, in: Signale 67 (1909), S. 764.
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gewissermaflen aus dem Kreis der hohen Bildung ausschlosse. Mit diesen
Gedanken verband sich seinerzeit die Vorstellung, an kultureller Bildung
erweise sich der Fortschritt der Menschheit. Der Stand der Kultur aber
bildete einen wesentlichen Mafstab fiir die Hierarchie von Gesellschafts-
schichten und Volkern, er galt als Grundlage fiir den Hegemonieanspruch
bestimmter gesellschaftlicher und nationaler Gruppierungen. Dieser soziale
Wettstreit war der méchtige Antrieb des Biirgertums fiir ein représentati-
ves Musikleben, das sich in erster Linie auf chorsinfonische Werke und
Instrumentalmusik (Orchesterwerke und Kammermusik) als héchste Gat-
tungen stiitzte. Leipzig war ein wichtiges Vorbild fir diesen Anspruch des
Biirgertums als gesellschaftlich fithrender Schicht, das sich iiber die Musik
national definierte und die Musikzeitschriften sehr subtil als Kampfschrif-
ten einsetzte. Eine nicht von dsthetischen Argumenten (nur unzureichend)
beméntelte, sondern nach historisch-kritischen Prinzipien realistisch dar-
gestellte, deutschsprachige Musikgeschichte der Stadt Breslau steht noch
aus.



TATSIANA MDIVANI (Minsk / Belarus)

Die Suche nach dem Modell einer neuen Ganzheit.
Musik von Karlheinz Stockhausen

Etwa um die Mitte des 20. Jahrhunderts waren die Komponisten der so ge-
nannten ,akademischen Musik* spezifischen rationellen Konstrukten zuge-
wandt (der ,Serie‘ oder ,Reihe’, der Serialitit, den individuellen Reihenmo-
dellen u.&.). Das Ergebnis war sozusagen eine ,wissenschaftliche, ,mathe-
matische’ Art des kompositorischen Schaffens, wobei der Vorrang der Ra-
tio und dem Determinismus gehérte; das Asthetische, das Sinnliche befand
sich nur am Rande des schopferischen Denkens. Damit entsprach die dis-
ziplinierte, wenig bewegliche Musik dem wissenschaftlich-technischen Fort-
schritt und der dynamischen, verstiadterten Gegenwart. Bekanntlich aber
ist eine solche Einseitigkeit unbefriedigend; sie deckt nicht alle Erscheinun-
gen der Welt auf. Deshalb suchten die Musiker nach einer anderen Facette
des Phénomens der Musik, einerseits einer ergidnzenden, andererseits ei-
ner der rationellen gegeniiberstehenden. Das war durch die offensichtliche
,Verwissenschaftlichung‘ des Schaffens bedingt, verbunden mit massenhaf-
ter Verbreitung der Serialitiat, Elektronik, Computermusik mit ,fertigen
Musikeinheiten‘.!

Die Suche nach einem neuen metakonstruktiven Prinzip, das die Einheit
der Verhiltnisse der Elemente und der Semantik der Gedanken und Gefiih-
le beinhaltete, ging in verschiedene Richtungen: als Idee der Synthese ver-
schiedener Musiktypen (Edison Denisov),? als Dialektik einer ,freien‘ Kom-
bination und ,Anziehungskraft’ der Elemente und ,Frequenzfolge‘ (Pierre
Boulez)? sowie als Bildung einer ,universellen Form‘ (Iannis Xenakis) und

I Musik ist das Medium, das den Menschen am tiefsten beriihrt und die feinsten

Schwingungen in ihm zum Mitschwingen bringen kann.“ Vgl. Karlheinz Stockhau-
sen, ,Weltmusik®, in: Ders., Texte zur Mustk 1970-1977, Bd.4 Werk-Einfihrungen,
Elektronische Musik, Weltmusik, Vorschldge und Standpunkte, Zum Werk Anderer,
Koln 1978, S.468-476, hier: S.476.

2 Es ist hochstwahrscheinlich, dass die Synthese der elektronischen und der konkreten
Musik mit einem gewohnlichen Klangbild des symphonischen und Kammerorchesters
sich als sehr vorteilhaft ergeben kann.“ Vgl. Edison Denisov, Sovremennad muzyka ©
problemy évoliicii kompozitorskoj tehniki [Moderne Musik und Probleme der Entwick-
lung der Kompositionstechnik], Moskva 1986, S. 153.

3Die ,Dialektik einer freien Kombination und einer gegenseitigen Anziehungskraft ist
offensichtlich von Interesse.“ Vgl. S. Prozogin, ,Beseda s P’erom Bulezom* [Gespréch
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anderes.* Darin meldet sich die bewusste Notwendigkeit einer Siuberung
der asthetischen, schaffenden Urkraft, die das Intuitive, das Reflexive und
das Unbestimmte beinhaltet, die Freiheit verkérpert. Damit war ein Aus-
gleich der rigid-konstruktiven und der schaffend-unbestimmten Urkréfte,
auf der Grundlage der Harmonie, des Mafles,® gegeben, eine wichtige Stufe
zum Bau eines neuen Konzeptes musikalischer Ganzheit, und als Folge zur
Schaffung einer neuen musikalischen Realitdt als Bild der neuen musikali-
schen Ganzheit.

Die Synthese des Konstruktiven und des Schaffenden, der die Einheit der
strengen Ordnung und der Freiheit als bewusster Notwendigkeit zu Grun-
de lag, wurde zu einem Garant fiir eine neue Ganzheit. Unserer Meinung
nach ist die vollstdndigste Verkorperung der schopferischen Intentionen, die
von der Aktualitdt einer neuen, oder nichtklassischen Ganzheit zeugt, das
Konzept der ,Formel‘ (,Superformel‘) von Stockhausen, das in seinen Wer-
ken ausgeprigt wurde.® So wie ein musikalischer Stoff aus einem einzelnen
Musikmodell herauswéchst, in dessen Einheiten ,aufkeimt‘, intrasystemare

mit Pierre Boulez], in: XX vek. Zarubeznad muzyka: Ocerki. Dokumenty [XX. Jahr-
hundert. Ausldndische Musik: Skizzen. Dokumente], Moskva 2000, Ausgabe 3, S. 160
170, hier: S. 168].

4 Es fragt sich: ob die Erforschung der Kunst mit Hilfe z. B. der Logik oder Physik
moglich ist? Oder umgekehrt: kann man die Logik oder Physik ,dsthetisch‘ betrachten?
Beide Fragen beantworte ich mit Ja [...] . Diese Gebiete |[...] erginzen einander. [...]
Ich bin tiberzeugt, dass in der nahen Zukunft ,eine neue Theorie der universellen
Form geschaffen wird, die auf der Forschung der in der Natur vorkommenden Formen
basiert.“ Vgl. Deni Didrot [Denis Diderot], Socinenija: v dvuh tomah [Werke in 2
Béanden], Moskva 1986, S. 204-205.

»Es wird ein Werk geschaffen,“ so Boulez, ,,das von allen fremden, nicht spezifischen

Kompulsationen frei ist [...]. Es sind innerlich eigene Toneigenschaften weitgehend
untersucht, aber noch keine vervollkommneten geeigneten Einrichtungen entwickelt,
die die Schaffung solcher Werke bendtigt; [. . .] vielleicht beschleunigt das zunehmende
Interesse, durch Epiphania von ungewthnlicher, beispielloser Klangwelt ausgelost, die
Losung dieses Problems.“ Vgl. P’er Bulez [Pierre Boulez], ,, Tendencii nedavnej muzyki
(fragment)“ [Tendenzen jiingster Musik], in: XX vek. Zarubeznad muzyka: Ocerki. Do-
kumenty [20. Jahrhundert. Auslédndische Musik: Skizzen. Dokumente], Moskva 2000,
Ausgabe 3, S.140-147, hier: S. 146-147.

6Zur konstruktiven Idee des Schaffens meinte der Komponist: ,,Ich fange, wie in Mantra
zum Beispiel, aus rein kombinatorischen Uberlegungen heraus an, aus einer einzigen
Formel durch Spreizungen, Stauchungen und alle moglichen Verdnderungen Gebilde
zu machen.“ Vgl. | Interview III: ,Denn alles ist Musik. .., in: Karlheinz Stockhausen,
Texte zur Musik 1970-1977, Bd.4 Werk-FEinfihrungen, Elektronische Musik, Welt-
mustk, Vorschldge und Standpunkte, Zum Werk Anderer, Koln 1978, S. 569-586, hier:
S. 583.
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und intersystemare Beziehungen und eine einheitliche Struktur bildet, so
wird die Musik zu einer Ganzheit. ,Die Formel®, sagt Stockhausen, ist
mehr, als leitmotivisches oder psychogrammhaftes Zeichen, mehr, als fort-
zuspinnendes Thema oder generierende Reihe: die Formel ist Matrix und
Plan von Mikro- und Makroform, zugleich aber auch psychische Gestalt
und Schwingungsbild einer supramentalen Manifestation.“” Der vom Kom-
ponisten gefundene bildende Faktor wurde zu einem Ansatz fiir ein neues
Musikmodell.

Der Entwicklung der ,Formel‘ von Stockhausen liegt eine Idee des Sich-
Bildens (Aufkeimens) und des Sich-Entwickelns (Auswucherns) aller ihrer
Einheiten zu Grunde, die emotional und &sthetisch reich gefiillt sind. Die
JFormel‘ besitzt eine Menge an Ausdrucksmitteln — Intonation, Ambitus,
Bewegungsvektor und Potenz zur Transformation, Modifikation und Wech-
selwirkung. So ein gehaltreicher Zustand der Formel als Ausgangs- und
Konstruktivzustand lasst sich als ,Anfangsbedingungen‘ (oder ,Sollbedin-
gungen‘) der musikalischen Ganzheit bezeichnen, weil die Formel struk-
turell offen ist. Die Anfangsbedingungen sind also immanent intentional,
und dadurch unterscheidet sich die Formel von einem geschlossenen The-
ma oder einer Serie (Reihe). Da die ,Formel‘ ihrer Natur nach intentional
ist, erscheint sie in zwei Gesichtern — als innere Quelle, als ,Rhizom* (Wur-
zel) der ganzheitlichen Komposition, und als Erzeuger eines musikalischen
Prozesses. Damit tritt der Zweck, die Absicht als Vertreter des schopferi-
schen Willens (Bereich der Unterwelt) auf, die Entfaltung des komposito-
rischen Gedankens fithrend und ordnend. In den Hymnen® von Stockhau-
sen sind die ,Anfangsbedingungen‘ die Approximationen (der Tonhohe, des
metrisch-rhythmischen Phénomens, des Zeitmafes), die menschliche Rede
(,Today They‘), die feste Tonhohe und die rhythmische Formel, unfixier-
te Tone (akustische Ereignisse aus Kurzwellenempfingern, das Morseal-
phabet), nicht geregelte metrisch-rhythmische Phidnomene (chronos) und
glissandi. Bei dem musikalischen Werdegang werden alle Elemente der An-
fangsbedingungen entsprechend dem vom Komponisten gewéhlten Prinzip
der Strukturbildung transformiert. Daher ergibt sich die Komposition aus
1) einem induktiven Metaprinzip, 2) den Anfangsbedingungen und 3) der
Botschaft an die Modifikationen. Das ist das neue Wesen der Musik, mit

"Karlheinz Stockhausen, ,,Multiformale Musik®, in: Ders., Texte zur Musik 1977-198,
Bd. 5 Komposition, Koln 1989, S.667.

8Karlheinz Stockhausen, Hymnen, Wien: Universal Edition No. 15142,
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den Beziehungen zwischen dem Transzendentalen und dem Realen, dem
Determinierten und dem Indeterminierten.”

Die Idee des Transzendentalen, Kosmischen, ,Anderen‘ wurde in der eu-
ropéischen Musik der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts vielfdltig ver-
korpert: als ,offene Form‘ (oder Form et cetera), ,intuitive Musik*, ,dimen-
sionale Musik‘ — all das sind Erscheinungen einer ,Reihe‘, das Phénomen
der Selbstorganisation, des ganz oder teilweise losen Textes, der zeitlichen
Ungeregeltheit u. &. Inzwischen wurde das européische Bewusstsein auf die
Suche nach der Grenze, nach der Abgeschlossenheit ausgerichtet, und man
suchte auch nach der Grenze im ,dauernden Prozess‘. Die klassischen ,,Prin-
zipien“ (Taktmafl, Metrum, Zeitmaf}, Kadenz, Reprise usw.) wurden von
den ,Serien‘ oder ,Reihen‘ und der ,seriellen Musik‘ (Anton von Webern),
den ,Tropen‘ (Josef Hauer), den ,Modi mit begrenzten Transpositionsmog-
lichkeiten‘ (Olivier Messiaen), den ,Formeln‘ (Stockhausen), der ,organi-
sierten Wahrscheinlichkeit‘ (Xenakis), den ,Strukturen‘ und ,Frequenzen
(Boulez) und anderen konstruktiven Prinzipien abgelost. Bei der Suche
nach einer umfassenden organisierenden ,Formel‘ wurden von den Kompo-
nisten verschiedene immerhin individuelle Arten der nichtklassischen mu-
sikalischen Ganzheit geschaffen, wo es paritétisch eventualiter und real
dargestellte Einheiten gab. Wir gehen auf die ,multiformale Musik‘ von
Stockhausen ein, womit die Idee einer neuen Ganzheit auf eine besondere
Weise realisiert wurde.

Die ,Formel‘ selbst, als Quelle fiir den ganzen Musikstoff, von ,allem Ton-
gewebe‘, bildet eine Ganzheit durch die Ausweitung nach innen und in die
Breite. Dadurch besitzen alle Elemente der Komposition eine gemeinsame,
grundlegende Eigenschaft, und sie sind durch die Einheit einer gemeinsa-
men Gesetzméfigkeit oder eines gemeinsamen Mafles verbunden. Die ,For-
mel* (,Superformel‘) beinhaltet einen fixierten Typ der Tonabstéinde, der

9Die Kombination von Formeln erzeugt die ,Superformel‘, mit dem Umfeld und dem
Ganzen verbunden, wo die ,Momente‘ vom ,Jetzt’ betont werden. Vgl. Karlheinz
Stockhausen, Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, Bd.1: Aufsitze
1952-1962 zur Theorie des Komponierens, Kéln 1963, S.222-258, sowie Karlhejnc
Stokhauzen [Karlheinz Stockhausen], Erfindung und Entdeckung, in: XX vek. Zaru-
beznad muzyka: Oderki. Dokumenty [XX. Jahrhundert. Ausldndische Musik: Skizzen.
Dokumente], Ausgabe 1, Moskva: Musik 1995, S.40-42, hier: S.41. Ubersetzt von
Svetlana Savenko. Das ,Jetzt‘ schafft einen ,vertikalen Querschnitt‘ der Musik, indem
es einen waagerechten Zeitraum bestimmt, bis zur Uberzeit. Die bezeichnet Stockhau-
sen als ,Ewigkeit, die nicht mit dem Ende der Zeit erscheint, sondern die jederzeit
erreichbar ist.“ Ebd., S.41.
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Rhythmik, des Timbre, die nach ihren Moglichkeiten einer Abwandlung
ausgesetzt sind. Wir gehen auf die Umsetzung dieser Idee im aus sieben
Opern bestehenden Zyklus Licht (1977-2002), dem eine einzelne Superfor-
mel zu Grunde liegt (als ,zentrales Element des Superzyklus* nach Urij
Cholopov), etwas nédher ein, und diese Formel verkorpert die universelle
Ordnung.

Die Komposition Licht ist ein siebenteiliger Opernzyklus; jede einzelne
Oper trigt den Namen eines Wochentags. Die Handlung wird jeweils von
der Idee der Einheit von Natur, Universum und Menschheit bestimmt. Je-
der ,, Tag® ist eigentlich eine in sich abgeschlossene Komposition mit eigenen
Partituren.'® In der Oper gibt es drei Hauptfiguren, die jeweils im Zentrum
eines bestimmten Tages stehen und verbunden sind mit einer Musikformel,
einer Farbe, einem Wahrzeichen und einer szenischen Gestaltung. So ist Mi-
chael (Donnerstag) — ,Engel — Erbauer unseres Universums — Sinnbild der
schopferischen Kraft, Eva (Montag) — ,Quelle des musikalischen erzeugen-
den Anfangs‘, Luzifer (Samstag) — ,Quelle des Bosen, Zerstorenden‘. Der
Ausdruck der Idee von der Einheit ist die ,Superformel‘, die die spezifischen
Musikformeln von Eva (zwolftonig), Michael (dreizehnténig) und Luzifer
(elftonig), die Farbe (Wahrzeichen) des Kostiims, die Zeit — Rhythmus,
chronos, das Licht (Beleuchtung), vereint: d.h. die ,Formel‘ bzw. ,Super-
formel‘ erfasst alle Attribute der Opernsynthese. Das Klangbild natiirlicher
Musikinstrumente ist mit der Musikelektronik vereint, das Kammerklang-
bild (Solo, Ensemble) mit dem Raumklangbild. Als Quelle des ganzen Ton-
gewebes bleibt die Superformel in dem ganzen Werk erhalten, im Rahmen
aber einer einzelnen Figur. Thr Hauptprinzip ist ,das Prinzip der Gleich-
berechtigung, der Ausgewogenheit der Kompositionselemente, wo keiner
einen anderen stort oder deckt®. So ist fiir die ,Traum-Formel* aus Licht
(in ,Samstag“) von Stockhausen das Verhéltnis des quantitativen und des
qualitativen Aspekts spezifisch. Als konstruktives Element der Tonhohe
tritt die Intonation d®-as, g2-as®, cis3-fis?, ¢3-f auf, die in der Reihe h /b3-
c2?-des?-d-as (entspricht der Tonleiter 1(:2):1:1:6) summiert ist. Es besitzt
vier akzentuierende Tone as, g, cis, ¢, die die Qualitdt und die Quanti-
tét, oder das gleichméfBige Verhéltnis der Symbole der Schonheit: 1 (as-g):
6 (g-cis): 1 (cis-c) darstellen. Damit wurde Qualitdt zum Ergebnis einer
quantitativen Summe. Dabei tritt die Formel als Gleichklang und die Ton-

10Beispielsweise gliedert sich ,,Donnerstag® in einen ,,Gruf®, drei Akte und einen ,Ab-
schied“, ,Samstag® gliedert sich in einen ,,Grufl und vier Szenen.
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leiter nicht nur als Tréger eines asthetischen Ansatzes, sondern auch eines
konstruktiven auf, insofern die Formel die Vielféltigkeit des Musikstoffes
inspirierte und alle Tonkonstrukte vereinigte. Somit erschien die ,Traum-
Formel* als die Voraussetzung der Einheit und als Einheit selbst. In die-
sem Sinne ist an die weisen Worte von Denis Diderot zu erinnern: ,,Keine
Schonheit ohne Einheit, keine Einheit ohne Zuordnung. Diese Zuordnung
erzeugt Harmonie, Voraussetzung der Vielfalt.“!!

Das vom Komponisten gefundene Verhéltnis ist ein Zeugnis der Reminis-
zenz an das antike Schonheitsideal. Dieses Ideal war fiir den Werdegang der
europdischen Rationalitdt von entscheidender Bedeutung. Die Grundlage
war ein mathematisches Verhéltnis, eine Korrelation und Ubereinstimmung
der Elemente und Teile und der Ubergang aus Quantititen in eine neue
Qualitat. Daraus ergibt sich, dass die ,Formel‘ 1) als Quelle des ganzen Mu-
sikstoffes des Werkes und 2) als konstruktives Element des Ganzen nicht
nur als Strukturprinzip der Musik, sondern auch des &sthetischen Impe-
ratives erscheint. Hier dient die Formel als Grundlage des Prinzips der
Vielfalt und der Pluralitét (in Einem), die ,der Fiille des Systems als Uni-
versum‘ entsprechen. All das zeugt davon, dass Stockhausen nicht nur ein
neues Prinzip geschaffen hat, sondern auch die rational einseitige Weltauf-
fassung tiberwunden hat. Diese beansprucht, die einzelne und vollstdndige
Auffassung bei der Wahrheitserkenntnis gewesen zu sein. Das Formelprin-
zip von Stockhausen im Kontext der postmodernen Musik erschien als Ver-
fahren der Komposition mit all den Techniken sowie als Art und Weise
musikalischen Denkens, die Anspriiche des Komponisten an die Musikwelt
und die Menschheit iiberhaupt darstellend. Daher ist die konzeptionelle
Ganzheit der Musik die Ganzheit der Weltanschauung, die die Fiille der
Erkenntnis der Wahrheit gewéhrleistet.

Forscher betonen, dass die Idee der ,Formel‘ sich aus den Ideen von Ri-
chard Wagner (Svetlana Savenko), Anton Webern (Urij Cholopov) sowie
von Franz Liszt und Olivier Messiaen'? entwickelte. Unserer Ansicht nach
liegt das Traditionsbewusstsein auf der Hand, vor allem in der Traditi-
on des Zentrums von klassischer Rationalitdt. Die Formel von Stockhau-
sen aber 10st eine besondere weltanschauliche kiinstlerische Aufgabe — die

"Deni Didrot [Denis Diderot], Socinengja : v dvuh tomah [Werke in 2 Béinden], Moskva
1986, S. 545.

12Die Idee der logischen Ableitbarkeit eines Universums aufgrund der Anfangsbedin-
gungen stammt von Gottfried Wilhelm Leibniz. Vgl. Eduard Soroko, Strukturnad
garmonid sistem [Strukturharmonie der Systeme], Minsk 1984, S. 66.
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Musik erhélt wieder ihre Ganzheit und ihre immanenten Eigenschaften,
die unter nichtklassischem Kontext und Weltordnung dem Schaffensden-
ken gleichen. Deshalb besteht die Errungenschaft Stockhausens darin, die
FEinseitigkeit des ,mathematischen‘ oder umgekehrt &dsthetischen Herange-
hens an die Musik anhand der ,Superformel* {iberwunden zu haben. Denn
bekanntlich kann keine der innerlich widerspruchsfreien Zweige des Den-
kens ,alle daraus folgenden Tatsachen ableiten, wie grof3 auch die Liste der
anfangs gewihlten Annahmen ist.“!> Man kann behaupten, dass die For-
melkonzeption der Musik von Stockhausen das Zeitalter des Glaubens an
den westlichen Rationalismus beendete und einen Weg zum ganzheitlichen
musikalischen Denken unter nichtklassischem Kontext 6ffnete.*

13Ebd., S.67.
14\Weitere Konzeptionen der nichtklassischen Musik sind mit der intuitiven und der
Musik im Raum usw. verkniipft.
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The Challenges of Transition: Arvo Part’s
‘Transitional’ Symphony No. 3 between Polystylism
and Tintinnabuli'

As part of my doctoral research on Alfred Schnittke’s symphonies? I anal-
ysed countless symphonies written not only by Schnittke ([Al'fred Snitke]
1934-1998) himself, but also by a host of his Soviet contemporaries includ-
ing Galina Ustvolskaya ([Galina Ustvol’skad] 1919-2006), Boris Chaikovsky
([Boris Cajkovskij] 1925-1996), Nikolai Karetnikov ([Nikolaj Karetnikov]
1930-1994), Sofia Gubaidulina ([Sofid Gubajdulina] born 1931), Valentin
Silvestrov ([Valentin Silvestrov] born 1937), Boris Tishchenko ([Boris TiSen-
ko] 1939-2010) and many others. Among them, the symphonies by the Es-
tonian composer Arvo Pért (born 1935) really stood out, because each one
of them is unique and quite different from the Shostakovichian symphonic
model that was prevalent among this generation. In particular, Péart’s Sym-
phony No. 3 is an unusual and striking work, unlike anything else written
in the USSR at that time.

By the time he graduated from the Tallinn Conservatory in 1963, Arvo
Pért could already be considered a professional composer, because he had
been working as a recording engineer with the Estonian Radio and writing
music for the stage and film, not to mention that in 1959 he won the
first prize at the All-Union Young Composers’ Competition. Although
Soviet composers had little information on what was happening in Western
avant-garde music at the time, the early 1960s saw many new methods
of composition being ‘smuggled’ into Soviet music by the composers who
refused to conform to the official socialist realist standards.? In spite of
living in the ‘provincial’ Baltic republic of Estonia, Part was at the forefront
of this belated Soviet avant-garde, and his 1960 Nekrolog op.5 was one of

IThe writing of this article was supported by the project Serbian Musical Identities
within Local and Global Frameworks: Traditions, Changes, Challenges (No. 177004
/2011-2014/) funded by the Ministry of Education and Science of Serbia.

2Ivana Medié, Alfred Schnittke’s Symphonies 1-3 in the Context of Late Soviet Music,
PhD dissertation, University of Manchester, 2010.

3For a comprehensive analysis of ‘unofficial’, non-conformist music in the Soviet Union
after World War II see Peter J. Schmelz, Such Freedom, if only Musical. Unofficial
Soviet Music During the Thaw, Oxford University Press, 2009.



Arvo Pért’s ‘Transitional’ Symphony No. 3 141

the first compositions in the USSR to employ serial technique; moreover,
his music was well known in the Soviet capital Moscow, at least among his
fellow non-conformist composers. Part continued to use serialism until the
mid-1960s, albeit combined with other compositional methods. His 1964
Collage tiiber BACH was one of the first examples of what was to become
known as Soviet polystylism.*

Written in 1971, Part’s Symphony No. 3 is often dismissed as a product
of his creative crisis. It is the only work completed during the otherwise un-
productive eight-year period between Credo (1968), Part’s final polystylis-
tic piece,”> and a rush of works from 1976-1977 which introduced his new
tintinnabuli style. In the early 1970s, Part wrote a few ‘transitional’ com-
positions in the spirit of early European polyphony, but the Symphony
No. 3 is the only finished work that he did not subsequently withdraw. He
also continued to write applied, incidental music to make a living, however
he excluded these works from his catalogue.

According to his biographer Paul Hillier, in the mid- to late-1960s Part
developed a keen interest in Orthodox Christianity; he found a role model
in Heimar Ilves, one of the most outspoken (and overtly religious) pro-
fessors at the Tallinn Conservatory, who was dismissive of contemporary
music.® His view of atonal music as music without the presence of Di-
vine Spirit “powerfully fuelled Pért’s own growing disenchantment with
the avant-garde”.” Pirt’s Credo caused a furore after its premiere, not
because of the employment of avant-garde techniques (which by 1968 had

40n the role and significance of polystylism in Pirt’s and Schnittke’s oeuvres see:
Ivana Medié, “‘I believe. .. in what?’ Alfred Schnittke’s and Arvo Part’s Polystylistic
Credos”, in: Slavonica 16/2 (2010), p.96-111.

5Credo is one of Part’s numerous ‘Bach’ works: it is based on the C major Prelude
from the first volume of J. S. Bach’s Well-Tempered Clavier. Péart’s other ‘Bach’ works
include the already mentioned Collage tiber B-A-C-H for oboe and strings, as well
as Wenn Bach Bienen geziichtet hdtte for piano, wind quintet, string orchestra and
percussion (1976) and Concerto piccolo iber B-A-C-H for trumpet, string orchestra,
harpsichord and piano (1994).

60n Ilves’s influence on Pért see: Paul Hillier, Arvo Pért, Oxford University Press,
1997, p. 67-68.

“Ibid. In contrast to Péirt, some of his non-conformist contemporaries, such as Nikolai
Karetnikov, were happy to continue writing serial music despite undergoing religious
conversion and becoming practising believers.
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already become old hat), but because of its obvious religious connotations.®

In spite of the abundance of avant-garde techniques, paired with an overall
constructivist procedure, Credo revealed Part’s ‘loss of faith’ in serialism
and other avant-garde techniques (which are here used to depict ‘the evil’)
and anticipated his evolution from serial constructivism to the minimal-
ist constructivism of his tintinnabuli works. As I have observed in my
analysis of Credo, the explicit and implicit dualisms confronted in this
work — tonality versus atonality, order versus chaos, construction versus
destruction, peace versus war, forgiveness versus vindictiveness, Christian-
ity versus atheism, affected the composer very intensely; hence, Symphony
No. 3 was based neither on traditional tonality, nor on serialism, nor on
aleatorics — it seemed that Pért had exhausted these techniques in Credo
and had no intention of ever using them again, and thus he began looking
for other alternatives to the socialist realist canon.”

In order to develop his abstractly-tonal (but, actually, not functionally
tonal) tintinnabuli style and to dissociate it completely from socialist real-
ism, Part had to go back to the origins of tonality. Thus, after completing
Credo, he immersed himself into a study of pre-tonal music including Grego-
rian chant and French and Franco-Flemish choral music from the fourteenth
to the sixteenth centuries: Guillaume de Machaut (c. 1300-1377), Johannes
Ockeghem (c. 1410-1497), Jacob Obrecht (c. 1457-1505), Josquin des Prez
(c.1450-1521) et al. This music was literally unknown in the USSR at that
time, and was only in the early stages of its revival by the newly-founded
ensembles, such as Madrigal.'® Hence in Pért’s Symphony No. 3 serialism,
aleatorics and tonality are bypassed in favour of old church modes and var-
ious pre-classical polyphonic techniques. However, this transitory phase
did not entirely satisfy the composer and he entered into another five-year
period of creative silence, while he resumed his study of early music. Fi-
nally in 1976 Part re-emerged with a new compositional technique that he
invented and to which he has remained devoted to this day. He called it
tintinnabuli (in Latin, ‘little bells’). He said: “I have discovered that it is
enough when a single note is beautifully played. This one note, or a silent

80n the circumstances surrounding the premiere and reception of this work see Hillier
(see note 6), p.58; Nick Kimberley, “Starting from Scratch”, in: Gramophone, Vol.
74, No. 880 (1996), p. 14.

9Medié, ““I Believe... In What?’” (see note 4).

10The ensemble Madrigal was founded in 1965 by Andrei Volkonsky ([Andrej Volkonskij]
1933-2008), one of the leaders of Soviet post-WW2 musical avant-garde.
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beat, or a moment of silence, comforts me. I work with very few elements
— with one voice, two voices. I build with primitive materials — with the
triad, with one specific tonality. The three notes of a triad are like bells
and that is why I call it tintinnabulation.”!! Having found his new voice,
there was a rush of new works: Fir Alina, Fratres, Cantus in memoriam
Benjamin Britten, Tabula rasa etc. As Part’s music began to be performed
in the West, whilst his frustration with Soviet officialdom grew, in 1980 he
and his family emigrated, first to Vienna and then to Berlin, where he still
lives.

Symphony No. 3 is cast in three movements, played without a break.
David Fanning has described it as a study in rhythmic layering which trans-
lates the archaic statements into modern terms.'? As such, this symphony
is unique both in the context of Péart’s oeuvre and Soviet symphonism
in general, although it does bear certain resemblances to Part’s previous
two symphonies. The movement titles in his Symphony No.1 (1964) sug-
gest pre-classical polyphonic models (‘Canon’, ‘Prelude and Fugue’). Part
employs a variety of polyphonic techniques for the purpose of creating neo-
stylistic syntheses, and then mixes them with freely employed twelve-note
segments and almost minimalistic repetitive passages. In that respect, es-
pecially remarkable is the ‘Fugue’, which does not sound like a fugue at
all, and at moments resembles early minimalist works by the likes of Philip
Glass (born 1937) or Louis Andriessen (born 1939) — however, Pért’s Sym-
phony No. 1 actually predates them.

The differences between his Symphonies Nos. 2 and 3 are more remark-
able. Similar to Credo, Symphony No. 2 is characterised by a free employ-
ment of twelve-note rows, quotations, sonoristic effects, neo-baroque forms,
all of these presented on the background of a quirky interplay of tonality
and atonality. Remarkable is a quotation of Pyotr Ilyich Tchaikovsky’s chil-
dren’s piece Sweet Daydream towards the end of this predominantly bleak
and tragic piece. As observed by Merike Vaitmaa: “The naive beauty of
the Tchaikovsky quotation (...) sounds fragile and defenceless in the im-

11Cited in: Richard E. Rodda, liner notes for Arvo Pirt Fratres, I Fiamminghi, The
Orchestra of Flanders, Rudolf Werthen (Telarc CD-80387).

123ee David Fanning, “The Symphony in the Soviet Union (1917-1991)”, in: Robert
Layton (ed.), A Guide to the Symphony, Oxford University Press, 1995, p. 292-325.
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mediate presence of an aggressive nightmare created by modern expressive
means.” '3

On the other hand, in his Symphony No. 3, Péart does not set the tonal
and atonal forces in confrontation. All main motifs are modelled on Gre-
gorian tunes, featuring a narrow intervallic span and gradual movement in
seconds; moreover, a majority of them are mutually related and/or derived
from one another. However, as mentioned, Péart does not employ actual
quotations. If we add to this equation the odd minimalistic-repetitive mo-
ment, and the unusual effect produced by the Ars nova cadential turn
known as the ‘Landini cadence’,'* the overall impression is that of mock-
archaic early modernism. The most obvious role model is Igor Stravinsky
(1882-1971) — from his early neo-classical works including the Symphony of
Psalms (1930) to the late ‘religious’ works, written just a few years before
Pért’s Symphony, such as Canticum Sacrum (1955) and Requiem Canti-
cles (1966). One also finds echoes an earlier Northern European symphony,
Jean Sibelius’s (1865-1957) Symphony No. 6, completed in 1923 and influ-
enced by Palestrina (c. 1525-1594). Moreover, some of Part’s homophonic
textures closely resemble Erik Satie’s (1866-1925) ‘religious’ works writ-
ten during his Order of the Rose and Cross phase, while the relentless,
repetitive textures anticipate early minimalism.

The symphony’s three movements are joined attacca, emphasising seam-
less flow and organic development. The form of the entire cycle can be ar-
gued to be a combination of sonata form and sonata cycle. The form of the
first movement falls into following sections: introduction (from rehearsal
1) containing the main theme, exposition (rehearsal 3), and development
(rehearsal 9) with a brief coda (rehearsal 14).! This formal division is
merely provisional, because the exposition is actually developmental, and
the entire movement is based on a free interplay of short motifs, all of
them closely related to one another. Part employs polyphonic and homo-
phonic textures in alternation, in order to produce some contrast; however,
the overall thematic and harmonic unity of the movement decisively con-
tributes to a predominantly non-conflicting dramaturgy of the piece.

13Merike Vaitmaa, liner notes to CD Arvo Pdrt: Symphonies 1-83 — Cello Concerto —
Pro et Contra — Perpetuum Mobile (BIS CD 434).

1See David Fallows, “Landini Cadence”, in: Grove Music Online, http://www.
oxfordmusiconline.com/subscriber /article/grove/music/15943 (30.10.2015).

15My analysis differs from Hillier’s in several important respects. Compare to Hillier,
Arvo Part (see note 6), p. 68-73.
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The introduction contains two motifs, the first one ‘a’ based on an em-
bellishment of a single note, performed by oboe and clarinet in unison,
with an addition of a trumpet from bar 7 emphasising the intervals of per-
fect fourths and fifths, while the second motif ‘b’ is derived from it, but
contains a leap upwards and contrasts the ‘a’ with the brutish sound of
low brass. The motif ‘a’ is actually an old musical trope known as the
‘circular figure’ (circulatio); according to Tim Smith, this figure, charac-
terised by departures and returns to the central note, was first described
in 1650 by Atanasius Kircher as the aural equivalent of the circle, repre-
senting either God or the sun.'® Smith argues that Bach was familiar with
this extra-musical connotations of this figure at least since 1732, and that
he employed it rather consistently in conjunction with the words ‘Christus’
(Christ) and ‘Kreuz’ (Cross).!” And since Bach was, as I have already men-
tioned, one of Part’s (as well as Schnittke’s) role models and a common
point of reference, it is hardly a surprise that they would often draw on
Bach’s musical symbolism. Gottfried Eberle has discussed the use of the
circulatio trope in Schnittke?s Piano Quintet (1972-1976),'® and I have
recently devoted a chapter to a discussion of Schnittke’s depiction of the
Cross by various means, including the circulatio, in his Symphony No. 2
St. Florian (1979-1980).1% However, as far as I am aware, no author has
discussed the employment of the circulatio by Arvo Pért in the Symphony
No. 3, which actually predates both Schnittke’s aforementioned works by
several years. And while it is possible that Péart’s employment of this fig-
ure was merely accidental, I would argue that, in the light of the fact that
the Symphony No. 3 was preceded by the Credo, a work which expressed
Pért’s admiration for Christ’s teaching, and followed by his spiritually in-
fused tintinnabuli works, it is very plausible that the circulatio figure is
employed in the Symphony No. 3 deliberately and with a full awareness of
its connotations, i.e. with the purpose of representing Christ’s suffering

16 Tim Smith, “Circulatio as Tonal Morpheme in the Liturgical Music of J. S. Bach”, in:
Ars Lyrica: Journal of Lyrica Society for Word Music Relations 11 (2000), p.78.

17Ibid.

18Gottfried Eberle, “Figur und Struktur von Kreuz und Kreis am Bespiel von Alfred
Schnittkes Klavierquintett”, in: Jiirgen Kochel et al. (eds.), Alfred Schnittke zum 60.
Geburtstag, Hamburg: Hans Sikorski 1994, p. 46-54.

Tyana Medié, “Crucifixus etiam pro nobis: Representations of the Cross in Alfred
Schnittke’s Symphony No.2 St. Florian”, in: Gavin Dixon (ed.), Schnittke Studies
(In memoriam Prof. Alexander Ivashkin), Aldershot, Ashgate, 2015 (forthcoming).
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Ezample 1a: Arvo Part, Symphony No. 3, I movement, bars 1-2 — motif ‘a’ i. e.
the circulatio®!
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Ezxample 1b: Arvo Part, Symphony No. 8, I movement, bars 9—10 — the ‘Landini
cadence’

and crucifixion. This, in turn, lends a wholly new extra-musical undercur-
rent to this work of ‘absolute music’. While it is not my intention to offer
a ‘programmatic’ reading of this symphony here, the reader should be well
aware of the fact that the dramaturgy of the piece might have been inspired
by Christ, and that some of the formal idiosyncrasies could be explained
by this hidden programmatic content.2’

Both motifs from the introduction, ‘a’ and ‘b’, end with an Ars nova
cliché, the ‘Landini cadence’. The circulatio and the Landini produce a re-
markably archaic effect, although it is unclear which exact past they evoke,
as these influences are actually separated by several centuries (Examples
la, 1b, 1c).

The exposition of the first movement begins with the motif ‘¢’ (Example
2a) also derived from ‘a’, performed by clarinets in parallel octaves and
distinguished by a swift movement in triplets; it takes up the role of the
first theme of the sonata. A fugato ensues with different instrumental

200n the other hand, I have offered precisely such a ‘close reading’ (a term by Lawrence
Kramer) of Part’s Credo and Schnittke’s Symphony No.2 in my other articles; cf.
Medié, “I Believe. .. In What?” (see note 4); Medié¢, “Crucifixus etiam pro nobis” (see
note 19).

21 A1l examples reproduced from the Score No.5775, Edition Peters, Leipzig. Repro-
duced with permission. All rights reserved.
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Ezample 1c: Arvo Pdart, Symphony No. 3, I movement, bars 14—-20 — motif ‘b’
with the ‘Landini cadence’
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Ezample 2a: Arvo Pdrt, Symphony No. 3, I movement, bars 21-23 — motif ‘c’
i. e. the first theme of the exposition
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Ezample 2b: Arvo Part, Symphony No. 3, I movement, bars 48-51 — motif ‘d’
i. e. the second theme of the exposition
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Ezxample 3a: Arvo Part, Symphony No. 3, II movement, bars 1—} — motif ‘al’

groups imitating the theme: however, all imitations are at the interval of
prime / octave, so there is no contrast between propostae and rispostae. The
second theme ‘d’, starting from rehearsal 6 (Example 2b), although also
based on minor seconds, achieves a degree of contrast by being presented
in a homophonic texture of majestic chords and perfect fifths. The quasi-
archaic sound-world of this exposition is given an ironic twist by being
placed in decidedly non-archaic keys (B flat minor for ‘¢’ and G sharp
minor, already announced in ‘b’ for ‘d’).

The development begins at rehearsal 9 with the return of ‘c’ in an even
faster motion, with the keys gradually sliding down from G# to G minor
and F minor while approaching the culmination at ten bars after rehearsal
13. Part employs the fugato technique to build up the tension, which
is only resolved by a general pause just before rehearsal 14. There is
no recapitulation, only a brief closing section based on augmented ‘c’ in
F minor. This conclusion is pretty inconclusive, and the development is
expected to continue in the second movement — which, indeed, happens.

The second movement, which begins attacca at rehearsal 16, actually
extends the first movement and utilises the same materials, only in a slower
tempo. The textures and the alternation of polyphonic and homophonic
segments ending with Landini cadence also replicate those from the first
movement. Thus, in comparison to the first movement, the main contrast
is timbral, achieved by means of a sombrer orchestral sound, featuring the
high woodwinds and strings. If one should relate it to the extra-musical
‘meaning’ of the circulatio trope, this could be the depiction of Christ’s
final moments and the mourning by the believers.

The initial theme (at rehearsal 16) is derived from the inverted and
augmented motif ‘a’, hence I have labelled it ‘al’ (Example 3a); Tim Smith
has shown that the compressed versions of the circulatio, such as this one,
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Ezxample 3b: Arvo Part, Symphony No. 3, II movement, bars 73-80 — culmination
of the second movement: ‘b’, ‘al’ and the ‘Landini cadence’
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Ezample 3c: Arvo Pdrt, Symphony No. 3, II movement, bars 138-143 — end of
the second movement (Christ’s death at the Cross)
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are also frequently found in J.S. Bach’s works.?? From rehearsal 17 it is
added a counterpoint in semibreves, also derived from ‘a’. These motifs
are then developed in free imitation until the culmination is reached at
rehearsal 22 with the return of ‘b’ from the first movement, followed by ‘al’
(Example 3b). The motif ‘c’ then returns at rehearsal 23 with its distinctive
triplets; however, it is transposed to D minor, the ‘tonal’ centre of the
second movement. At rehearsal 24 the ‘a’ from the first movement returns.
After slowing the musical course down to achieve maximum tranquillity
(with ‘little bells’ in celesta at rehearsal 25 followed by a ‘lament’ in strings),
the second movement ends with sudden ominous chords in the full orchestra
and a dramatic solo for timpani in F which prepares the third movement
(Example 3c). If one should relate it to the biblical narrative, this would
be the exact moment of Christ’s death at the Cross.

The third movement starts at rehearsal 30 with the motif ‘a’ in D minor,
and its ‘antiphone’ responses in woodwinds, based on a syncopated motif
‘a2’ derived from ‘a’ and ‘d’. The first section (until rehearsal 37) is mostly
based on ‘a’ and ‘a2’, ending with the ‘Landini cadence’ in D, which then
becomes a basis for the next, polyphonic segment. It begins at rehearsal
37 with an augmented ‘c’ in double-bass solo in D (Phrygian), followed by
a free imitation moving swiftly through many tonal centres but without
settling for any particular key.

The recapitulation on the level of the entire symphonic cycle begins at
rehearsal 46 with a return of the motif ‘a’ from the introduction in ff in F#
Phrygian (Example 4a) At rehearsal 48 Pért repeats the first sonata theme
of the first movement i.e. ‘c’, with counterpoint based on motifs ‘a’ and ‘d’
(Example 4b). It is followed by the second theme i.e. ‘d’ at rehearsal in
G, and then by a Coda from rehearsal 51 with the final hint of ‘d’ in the
last two bars. It is very tempting to interpret the recapitulation, with its
reappearance of the circulatio, as the moment of Christ’s resurrection.

Aside from the thematic unity of the entire cycle, the harmonic progres-
sions also support the interpretation of this cycle as a unified whole. The
main key is G sharp minor, but the first movement actually ends in F
minor. The second one begins in D minor (the key a tritone apart from
G sharp, i.e. its polar tonality), but also ends in F. The third movement
continues to vacillate between D and F, but midway through returns to G
sharp, thus emphasising the recapitulative effect.

22Cf. Smith (see note 16).
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Ezample 4a: Arvo Part, Symphony No. 3, II1I movement, bars 166—168 — recapit-
ulation of ‘a’

As we have seen, Part’s musical rhetoric in this work is seemingly anti-
Romantic: this clean-cut symphony demonstrates his penchant for concise-
ness and reductionism, suggests an affinity with Stravinsky’s modernist aes-
thetics and anticipates early minimalist works. While Part aims towards
objectification, there are musical ‘signs’ that suggest an ‘extra-musical’
meaning, although the musical symbolism is not nearly as obvious as in
Pért’s Credo or in Schnittke’s Symphony No. 2, the two works which closely
follow the biblical narratives.
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Ezample 4b: Arvo Pdrt, Symphony No. 8, III movement, bars 183-188 — recapit-
ulation of ‘c’ with hints of ‘d’

Part’s Symphony can be labelled ‘polystylistic’ only conditionally: al-
though the composer pours the simulations of plainchant into a classical
symphonic mould, this results in a restoration of old music in a modern
context, rather than a deliberate and incongruous clash of aesthetically and
diachronically opposed styles, as was the case with his older polystylistic
works. To overview once again the symptoms of Part’s ‘transition’ from
polystylism to tintinnabuli, we could say that Part’s Soviet and polystylis-
tic past is revealed in the following features:

— the very genre of symphony — quite typical of Soviet aesthetics, which
regarded the symphony as a supreme genre and a ‘substitute for the
mass’ in the modern atheist world;?3

— a free interplay of different stylistic traits, without committing to any
particular one;

— the employment of musical ‘signs’ although, unlike what he had done
in Credo, here they do not follow an overt narrative;

23Cf. Mark Aranovsky, Simfonicheskie iskania — Problemi zhanra simfonii v sovetskoy
muzyke 1960-1975 godov, Leningrad: Sovetskiy kompozitor 1979, p. 35.
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however, in contrast to a majority of Part’s Soviet contemporaries
who relied on Shostakovich’s symphonic model, the most obvious
influence on his symphony is Stravinsky’s late oeuvre.

As to the features that anticipate Part’s tintinnabuli style, one may observe
the following:

the employment of a minimum of thematic material — all main motifs
are derived from one another and/or mutually related;

the entire work unfolds by means of a development of these mo-
tifs — there is hardly any thematic contrast between the movements,
and the development transgresses the boundaries of individual move-
ments; hence the formal divisions are provisional and the symphony
should be heard as a unified whole;

this principle of diminishing thematic contrast leads to repetitiveness,
which would become one of the key features of Part’s tintinnabuli
style;

harmony is vaguely tonal, but there are no customary tonal cadences,
and the distribution of keys seems quite arbitrary; this is achieved
by means of bypassing the major/minor dichotomy in favour of old
church modes and pre-tonal cadential turns;

finally, by referencing the plainchant and the Ars nova polyphony,
Péart confirms his interest in spirituality, which would infuse his tintin-
nabuli works.

If one should summarise the ‘meaning’ of this symphony, I could be argued
that the composer seeks inspiration and solace in the idealised distant past,
but also uses is as a means of ‘reviving’, ‘purifying’ and reaffirming the
symphonic genre. However, Part’s employment of a covert but nevertheless
readable musical symbolism (in particular when seen in the context of his
works that predate and follow the Symphony) makes it very tempting to
hear this work as a continuation of the topic already dealt with in the
Credo, i.e. the depiction of the holy figure of Jesus Christ and of his death
and resurrection.



Or’GgA OsapcIA (L'viv / Ukraine)

Musikalische Judaica unter den Materialien der
L’viver Nationalen wissenschaftlichen Bibliothek der
Ukraine ,,Vasil Stefanik*

Eine griindliche Erforschung der kulturellen Eigenart jeder der das Land
Galizien besiedelnden ethnischen Gemeinschaften, insbesondere der polni-
schen, ukrainischen, deutschen und jiidischen, wie auch deren Wechselwir-
kungen und ihrem Beitrag zur Weltkultur ist nur auf der Grundlage einer
systematisch gesammelten und fachgemé&fl durchgearbeiteten Quellenbasis
moglich. Innerhalb einer allgemeingiiltigen Systematisierung musikalischer
Quellen nach verschiedenen Prinzipien (Briefwechsel, Memoirenliteratur,
Presse, spezielle musikwissenschaftliche Literatur, Tkonografie usw.) zeich-
nen sich Notenhandschriften und Notenausgaben als besonders wichtige
und zuverléssige Quellen der Musikgeschichte aus.

Notenausgaben représentieren in hohem Maf} die kiinstlerischen Werte
der musikalischen Kunst. Im Kontext des Themas meines Vortrags scheint
es hinsichtlich des Schaffens galizischer Komponisten jiidischer Herkunft
besonders wichtig, mittels einer allseitigen Analyse ihre Leistungen objek-
tiv abzuschéitzen, ihre Rolle im musikalischen Kulturerbe der Region zu
bestimmen und die Chronologie des Schaffens im Zusammenhang der Mu-
sikkultur zu verfolgen.

Unter den Notenbestdnden der Bibliothek, die galizische Musikjudaica
betreffen, finden sich nur wenige Exemplare aus der groflen Vorkriegskol-
lektion, etwa 40 bis 50 — aber schon dieser Teil zeugt von der aktiven Rolle
jidischer Musiker im Kulturleben Galiziens, von ihrem wesentlichen his-
torischen und kiinstlerischen Beitrag, was eine gehorige Aufmerksamkeit
der Fachleute verdient. Aufler den Notenausgaben bilden auch verschiede-
ne Nachschlagewerke,! Informationsberichte in der damaligen stadtischen

1 Bibliografia Polskiego Pi$miennictwa o Muzyce Zydowskiej“ [Bibliografie des polni-
schen Schrifttums tiber die jiidische Musik] (I), oprac. Michal Klubiiiski, in: Stowarzy-
szenie De Musica.: Pismo Muzykalia VII, 2009, Judaica. 2. — Dass. (II), oprac. Michat
Klubinski, in: Stowarzyszenie De Musica.: Pismo Muzykalia XII1, 2012, Judaica. 4.
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Presse (z. B. in der Zwischenkriegszeit in der Zeitung Chwila [Welle],? dem
Presseorgan der jidischen Gemeinde in polnischer Sprache) sowie manche
musikwissenschaftliche Forschungen beachtenswerte Quellen tiber die judi-
sche Musikkultur in diesem Land.?

In der Reihe von Komponisten, deren Werke die Kollektion galizischer
Musikjudaica bilden, sind acht polnische Komponisten jiidischer Herkunft
aus der Zeit vom Ende des 19. bis zur ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts prasent: Seweryn Berson, Dawid Beigelman, Maurycy Fall, Tadeusz
Kassern, Anda Kitschmann, Alfred Plohn, Tadeusz Pollak, Alfred Schiitz.

Der &lteste von ihnen ist Seweryn Berson (1858-1917), polnischer Rechts-
anwalt und Komponist. Er wurde in Nowy Sacz geboren. Im Alter von 18
Jahren tibersiedelte er nach Lemberg (poln. Lwéw, heute ukrain. L'viv),
wo er das ganze weitere Leben verbrachte. Von Anfang an beteiligte er sich
aktiv am Lemberger Musikleben, anfangs als Musikkritiker der Lemberger
Zeitung (Gazeta Lwowska), spiater der Abendzeitung (GazetaWieczorna,).
Am Berliner Konservatorium wurde er durch Heinrich Urban musikalisch
grundlich ausgebildet. Als Komponist zeigte er eine Vorliebe fiir Operet-
ten. Besonders populér waren seine Operetten Zolnierz krélowej Madagas-
karu [Soldat der Konigin von Madagaskar] und Lekcja taricow [Lektion
der Ténze| u.a. Letzteres Bihnenwerk wurde 1902 am Lemberger Schau-
spielhaus aufgefiihrt. Es ist schon bemerkenswert, dass sich Berson als einer
der Lemberger Komponisten dieser Gattung zugewandt hatte (auch andere
Lemberger Operettenkomponisten waren meistens jiidischer Herkunft). Er
schuf recht professionelle und niveauvolle Unterhaltungsmusik, weswegen
damals seine Operetten so groflen Erfolg genossen.

AuBerdem schrieb er mehrere Kammer- und Klavierwerke sowie Lieder
nach Worten von Heinrich Heine, Henrik Ibsen und Maria Konopnicka.
Obgleich Berson zahlenméBig kein grofies kompositorisches Erbe hinterlief3,
so zahlte er dennoch zu den beliebtesten Lemberger Komponisten populé-

2Barbara Lentoha, ,Chwila‘ — gazeta I'vivs’kih évreiv® [,Chwila® — die Zeitung der
Lemberger Juden], in: I, nezaleznij kul’turologi¢nij ¢asopis [I, unabhingige kulturolo-
gische Zeitschrift], T1. 51: Gebrejs’kij L’viv [Das hebriische Lemberg], 2008.

3 Alfred Plohn, ,Muzyka we Lwowie a Zydzi” [Musik in Lemberg und die Juden], in:
Almanach Zydowski, Lwéw 1936. — Ewa Nidecka, ,,Lwowscy muzycy pochodzenia
?7ydowskiego“ [Musiker jiidischer Herkunft], in: Musica Galiciana [Musik aus Galizi-
en], Bd. 10, Rzeszéw 2007, S.36-46. — Issachar Fater, Muzyka zydowska w Polsce w
okresie miedzywojennym [Jidische Musik in Polen in der Zwischenkriegszeit], Wars-
zawa: Oficyna Wydawnicza 1997.
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rer Musik. Auf organisatorischem Gebiet entfalteten sich seine Aktivitaten
noch erfolgreicher: Er griindete den Verband der polnischen Komponisten
(1899) und war Mitorganisator des Ersten Symposiums Polnischer Musiker
in Lemberg (1910). In der obengenannten Kollektion der Nationalen wis-
senschaftlichen Bibliothek sind einige Vokal- und Klavierwerke von Berson
nachzuweisen.

Der néchste in dieser Reihe, Maurycy Fall (1848-1922), war Kapellmeis-
ter bei der Gsterreichischen Garnison; spéater bekleidete die Stelle eines Ka-
pellmeisters des stddtischen Blasorchesters ,Harmonia“, das in Lemberg
1890 entstanden war. Auch er erlangte Ruhm als Komponist von Operet-
ten, die auf der Biithne des Lemberger Theaters aufgefithrt wurden, unter
ihnen am héufigsten die Operette Ksigze lobuz [First Gassenjunge], die
am 15. Mai 1884 Premiere hatte. In der Bibliothek werden manche seiner
Téanze fur Klavier aufbewahrt, darunter die allbeliebte Polonaise Wiarusy.

Dawid Bajgelman (Beigelmann, 1887-1944) war ein bekannter Geiger,
Orchesterleiter, Komponist und Theaterkritiker sowie Komponist von Ope-
retten, Vokal- und Instrumentalwerken. Er wurde in ¥.6dz in einer groflen
Musikerfamilie geboren. Ab 1912 wirkte Bajgelmann in L’viv an dem jiidi-
schen Schauspielhaus von Jakub Ber Gimpl. Zur Nazizeit 1940 wurde er im
judischen Ghetto in 1.6d% eingesetzt, wo er sich am Kulturleben des Ghettos
als Dirigent beteiligte. Aus der Musikgeschichte der Kriegszeit des LodzZer
Ghettos sollte man als einen besonderen Fall hervorheben, dass unter seiner
Leitung am 1. Mérz 1941 das erste Sinfoniekonzert gegeben wurde. 1944
wurde Bajgelman weiter nach Auschwitz deportiert, wo er im Februar 1945
verstarb. In der Bibliothek sind zwei seiner Vokalwerke tiberliefert.

Eine bedeutende Person im Lemberger Musikleben war Alfred Plohn
(1882-7) — Komponist und Musikkritiker. In der bereits oben genannten
jidischen, polnischsprachigen Zeitschrift Chwila gestaltete er eine Musik-
Rubrik, in der er Rezensionen und Anzeigen von Konzerten und Opernauf-
fithrungen publizierte. Er ist der Autor der bekannten und bis heute zuver-
lassigsten Publikation iiber die jiidische Musik in der Lemberger Region,
Muzyka we Lwowie a Zydzi [Musik in Lemberg und die Juden], die 1937
verdffentlicht wurde.

Anda Kiczmann, eigentlich Anna Maria Kiczmann (1895-1967), war eine
der besonders beachtenswerten Repréasentantinnen der Unterhaltungsmusik
in Lemberg. Sie absolvierte eine musikalische Berufsausbildung und war
die erste Frau unter den Kapellmeistern mit einem Diplom der Wiener
Musikakademie. In den 1930er Jahren arbeitete sie an der L’viver Abteilung
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des Polnischen Rundfunks, wo sie die Abteilung Unterhaltungsmusik leitete.
Sie schrieb Librettos fiir Operetten, darunter fiir Seweryn Berson, sowie
Lieder-Zyklen fir Kabaretts. Zu ihren bekanntesten Liedern gehorten Frau
Liu, Die Zigarette, Lwowianka — Twostepp, So bin ich, Voltigereiterin, Die
Liebe, Der letzte Walzer. Anda Kiczmann war auch die Herausgeberin von
Volksliederbearbeitungen.

Theodor Pollak (Lebensdaten sind unbekannt), Pianist und Komponist,
obgleich in Lemberg nicht geboren, lebte er aber hier mehrere Jahre, er-
teilte Musikunterricht, griindete eine eigene musikalische Schule und nahm
aktiven Anteil am Musikleben der Stadt. Einige seiner Kompositionen wa-
ren im Land sehr beliebt und wurden oft sowohl vom Autor selbst als auch
von seinen Schiilern in Konzerten aufgefiihrt.

Tadeusz Zygfryd Kassern (1904-1957), Komponist, in Lemberg geboren,
war einer den letzten Schiiler des bekannten polnischen Padagogen und
Komponisten Mieczystaw Sottys. Er komponierte Konzerte fiir Koloratur-
sopran und fiir Streichorchester, sowie eine Sonatine fiir Flote und Klavier
und die sinfonische Dichtung zum Andenken von Marschall Jézef Pitsudski.
1931 emigrierte er nach Paris, danach iibersiedelte er in die USA, wo er bis
zum Ende seines Lebens lebte. In der Bibliothek werden ein Konzert und
eine Sonate aufbewahrt.

Alfred Longin Schiitz (1910-1999) war ein anerkannter und vielseitiger
Musiker, Komponist, Dirigent und Pianist. Er wurde in Ternopil geboren
und stammte aus einer reichen jidischen Familie. Von frither Kindheit an
interessierte er sich fiir Musik, doch studierte er zunéchst die Rechte an der
Jan-Kazimierz-Universitat in L'viv. Gleichzeitig setzte er die Musikausbil-
dung fort und wéhlte bald endgiiltig die musikalische Karriere. Vermutlich
studierte er am Konservatorium des Polnischen Musikvereins. Vier Jahre
(1936-1939) verblieb er in Warschau, immer aber fiihlte er sich als echter
L’viver. Nach seiner Riickkehr nach L’viv begriindete er zusammen mit
Conrad Thom das Theater der Miniaturen, das er von Anfang an leitete.
1932-1936 fuhrte auch das Rundfunkprogramm , Lustige L’viver Welle*, in
welchem oft Lieder von ihm erklangen. Weltruhm brachte ihm das Lied
Czerwone maki na Monte cassino [Roter Mohn auf dem Monte cassino]
nach Worten von Feliks Konarski ein, welches 1944 entstand. Das damals
auflerordentlich populdre Lied entstand in Zusammenarbeit von Schiitz mit
dem Dirigenten Henryk Wars (Henry Vars, eigentlich Henryk Warszawski)
und seinem Orchester von 40 Personen. Historisch-politischer Hintergrund
war die Schlacht am Monte cassino, an der das zuvor aus dem Iran (Tehe-
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ran) nach Italien verlegte 2. Polnische Korps der polnischen Exilregierung
maBgeblich zum Sieg der Alliierten tiber die Naziarmee beitrug.

Die Bibliothekbestidnde der L’viver Nationalen wissenschaftlichen Biblio-
thek der Ukraine ,Vasil Stefanik“ représentieren eine, vielleicht nicht be-
sonders umfangreiche, jedoch mannigfaltige und unter kiinstlerischem Ge-
sichtswinkel wertvolle Kollektion von Musica Judaica. Man vermutet, dass
diese Kollektion nicht vollstdndig ist. Recherchen nach Desideraten in ver-
schiedenen privaten und institutionellen Archiven kénnten noch Uberra-
schungen bringen. Doch auch der oben dargestellte bescheidene Teil schrift-
licher Zeugnisse einer grofien und bemerkenswerten jiidischen Musikkultur
in Galizien und in der Hauptstadt des Landes L’'viv — Lwéw — Lemberg
scheint schon geniigend représentativ und wichtig fiir die weitere Rekon-
struktion der Kulturtraditionen dieser nationalen Gemeinde.
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Liste der Notendrucke

— Bajgelman, Dawid (1887-1944). Grzech: (tango) / muzyka D. Bajgel-
mana; stowa W. Jastrzebca. Partytura. Warszawa: Wydawnictwo ,,Ja-
strzab“; 61, 1934, 4 s. [Siinde (Tango), Musik von Dawid Bajgelman,
Worte von Wladystaw Jastrzebec, Partitur, Warschau: Verlag ,,Ha-
bicht*; 61, 1934, 4 S.]

— Berson, Seweryn (1858-1917). Pi¢e¢ piesni: do stéw K. M. Goérskiego:
na Spiew z towarzyszeniem fortepianu, op.6. Lwow: Gubrynowicz i
Schmidt (ca.1900) [Fiinf Lieder: nach Worten von K. M. Gérski; fiir

Stimme mit Klavierbegleitung, op. 6. Lwow: Gubrynowicz i Schmidt
(ca.1900)].

— Berson, Seweryn (1858-1917). Z rojen dziewczecia: cztery utwory
na fortepian, op.7. Krakéw: A. Piwarski i S-ka (post 1898) [Aus
den Traumereien einer Jungfrau; 4 Stiicke fiir Klavier, op. 7, Krakau,
A.Piwarski i S-ka (post 1898)].

— Berson, Seweryn (1858-1917). Noc: Kwartet meski do stéw Z. Sar-
nieckiego. Lwéw (ca. 1900) [Die Nacht: Mannerquartett nach Worten
von Z. Sarniecki, Lwéw (ca. 1900)].

— Fall, Maurycy. Hypotenuzy: Walce na fortepian. Lwéw: naktadem Ko-
mitetu “Balu Technikéw* (ca.1900) [Hypotenusen, Walzer fir Kla-
vier, Lwéw, herausgegeben von dem Komitee des ,, Techniker-Balls“
(ca.1900)].

— Fall, Maurycy. Valses de ca.sino: pour Piano. Leopol: W.Hoschek,
Co. (ca.1900) [Walzer des ca.sinos, fiir Klavier, Leopol: W. Hoschek,
Co. (ca.1900)].

— Fall, Maurycy. Poezya i proza: Walce na fortepian, op.210. Lwéw:
W.Hoschek, Co. (ca.1900) [Poesie und Prosa: Walzer fiir Klavier,
op. 210. Lwéw: W. Hoschek, Co. (ca. 1900)].

— Fall, Maurycy. 3-ci maja (1891): Polonez na fortepiano. op. 213. Lwéw:
W. Hoschek i Sp. (ca. 1900) [Der Dritte Mai (1891). Polonese fiir Kla-
vier, op. 213. Lwéw: W. Hoschek i Sp. (ca. 1900)].
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Fall, Maurycy. Powitanie Lwowa: Mazury na fortepian, op. 84. Lwdow:
Seyfarth i Czajkowski (ca. 1900) [Gruf an Lviv: Mazurkas fiir Klavier,
op. 84. Lwéw: Seyfarth I Czajkowski (ca. 1900)].

Fall, Maurycy. Lwowskie dzieci: Marsz na fortepian. Lwéw: Edward
Menkes (ca. 1900) [Lemberger Kinder: Marsch fiir Klavier, Lwéw: Ed-
ward Menkes (ca. 1900)].

Fall, Maurycy. Wiarusy: Polonez na fortepian, op.97. — Lwow: M. T.
Krzysztofowicz (ca.1900) [Wiarusy: Polonaise fir Klavier, op. 97. —
Lwoéw: M. T. Krzysztofowicz (ca. 1900)].

Fall, Maurycy. Pedagogia: Polka francuska: na fortepian. op.211. —
Lwéw: W.Hoschek i Sp. (ca.1900) [Padagogik: Franzosische Polka:
fiir Klavier, op. 211. — Lwéw: W. Hoschek i Sp. (ca. 1900)].

Kassern, Tadeusz Zygfryd (1904-1957). Sonatina na fortepian, War-
szawa: Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, 1936 [Sonatine fiir
Klavier, Warschau: Verlagsgesellschaft der Polnischen Musik, 1936].

Kassern, Tadeusz Zygfryd (1904-1957). Concerto = Koncert: na glos
(sopran) i orkiestre = pour voix (soprano) et orchestre: op.8. Poz-
nan: Towarzystwo Zwiazkowe Kompozytoréw, 1938 (Poznan: Zakla-
dy Karto- i Planograficzne) [Concerto = Konzert: fiir Stimme (Sopra-
no) und Orchester = pour voix (soprano) et orchestre: op. 8. Poznan:
Komponistenverband, 1938 (Poznan: Kartografische und planografi-
sche Einrichtungen).

Kassern, Tadeusz Zygfryd (1904-1957). 4 motety kopernikowskie: na
chér mieszany a cappella: op.19. Poznan: Towarzysztwo Zwiazko-
we Kompozytoréw, 1937 [Vier Kopernikus-Motteten: fiir gemischten
Chor a cappella: op. 19. Poznari: Komponistenverband, 1937].

Kassern, Tadeusz Zygfryd (1904-1957). Suita orawska: na chér meski
a cappella i mezzosopran (tenor) solo. Poznari, 1939 [Suite aus Ora-
va: fiir Mannerchor a cappella und Mezzosopran (oder Tenor) Solo.
Poznan, 1939].

Kitschman, Anda (1895-1967). 30 nowych piosenek kabaretowych.
Lwéw: Ksiegarnia Nowosci, 1921 [30 neue Kabarett-Lieder, Lwéw,
Biicherei ,,Neuigkeiten®, 1921].
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— Kitschman, Anda (1895-1967). 60 wesolych piosenek ludowych. Lwéw:
G. Seyfarth (ca.1920) [60 lustige Volkslieder, Lwéw: G. Seyfarth (ca.
1920)].

— Kitschman, Anda (1895-1967). Lwowianka: Two step. Lwéw: G. Sey-
farth (ca. 1920) [Die Lviverin: Two step. Lwéw: G. Seyfarth (ca. 1920)].

— Plohn, Alfred (1882-7). Praktyczna szkola gry na gitarze. Cz. 1, Nau-
ka akompaniowania / ulozyl Alfred Plohn. Krakéw: A. Piwarski i S-ka
(ca.1925) [Praktische Schule des Gitarrespiels. Teil 1, Lehre von der
Begleitung, zusammengestellt von Alfred Plohn. Krakau: A. Piwarski
i S-ka (ca.1925)].

— Plohn, Alfred (1882-7). Szkola gry na cytrze z uwzglednieniem mo-
tywéw swojskich / ulozyl Alfred Plohn. Krakéw: A.Piwarski i S-ka
(ca.1925) [Schule fiir Zitherspiel unter Beriicksichtigung volkstiimli-
cher Motive, zusammengestellt von Alfred Plohn. Krakau: A. Piwarski
i S-ka (ca.1925)].

— Plohn, Alfred (1882-7?). Praktyczna szkola gry na Mandolinie / ulozyl
Alfred Plohn. Krakéw: A. Piwarski i S-ka (ca. 1925) [Praktische Schu-
le fir Mandolinenspiel, zusammengestellt von Alfred Plohn. Krakau:
A.Piwarski i S-ka (ca.1925)].

— Pollak, Teodor. Mazourka de Salon: pour Piano. Lemberg: Jakubow-
ski, Zadurowicz (ca. 1900).

— Pollak, Teodor. Valse lente: op.20 /composée par Théodor Pollak.
Léopol: L. Chmielewski (ca. 1910).

— Schiitz, Alfred (1910-1999). Czerwone maki na Monte ca. sino [!]: for-
tepian i épiew. (s.l.: s.n., ca.1945) [Roter Mohn auf dem Monte cas-
sino: Klavier und Gesang (s.l.: s. n., ca.1945)].

— Schiitz, Alfred (1910-1999). Na kazdym kroku jest dziewczyna: Fox-
trott. Lwéw: ,Pro-Arte“, cop. 1936 [An jeder Ecke ist ein Méadchen:
Fox-trott. Lwéw: ,,Pro-Arte“, cop. 1936].
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Marijana Kokanovi¢ Markovié, The Social Role of the
Salon Music in the Life and the Value System of the
Serbian Citizens in the 19th Century, Belgrad:
Institute of Musicology SASA 2014

Salon music, which marked the private sphere of music life during the
19th century, until recently represented an aesthetically uninteresting phe-
nomenon. Musicological researches were, primarily, focused on art music,
while the research of salon music was at the margin of scientific inter-
est. However, emergence of new scientific approaches based on theoretical
concepts in social sciences and anthropology resulted in actualization of
researches in different aspects of private lives from the past. That is how
‘salon’, as a special form of ‘half-public privacy’, and in that way, salon mu-
sic, became a new challenge for field researches. Salon music can nowadays
be seen as a historical form of the popular music, which production and
distribution were under control of the free-market rules. Salon repertoire,
with its pan-European commonalities, represented an all-European trend
which in the 19th century spread over the areas inhabited by the Serbs.
The chronological frame offered (until 1914.) matches the standard peri-
odization of the European history (the Long 19th century) and it coincides
with the political, social and cultural events of the time. In that period,
during the creation of modern civil state, a specific domain of private life,
as well as a value system, mostly taken from Central Europe, was consti-
tuted. Salon music was seen as a specific product, medium of a lifestyle and
mentality of one particular era. In order to get answers to the questions
on place and function of the salon music in a life and value system of one
society or social group, it was necessary to step out of the traditional mu-
sicology into the field of interdisciplinary research that includes sociology,
history of culture, everyday life, and social history.

During the archival research in Novi Sad, Belgrade and Vienna, a rich
body of salon compositions by Serbian, as well as foreign composers, who
lived among the Serbs, was collected, to clearly show channels of inter-
cultural exchange and communication. The catalogues and list of music
publishers were studied with the utmost care, which in turn provided an
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insight into supply and demand in the music industry at the time. Articles
on music, published in daily and periodical newspapers, were a significant
source of information, too. Valuable information was provided through di-
aries, memoirs, and literary works which pictured the lives of the Serbian
citizens in the 19th century, as well as other various books and manuals in
which it was depicted what were the socially desirable norms of conduct
that enabled decoding of bourgeois way of life, and upbringing of children,
girls, especially. Finally, significant tiles in completion of the mosaic were
the historical items like: concert programs, ball invitations, letters etc.

Important guidelines for better understanding of the salon music phe-
nomenon were derived directly from practice. While editing the album
of the salon compositions for the piano, titled, From the Salons of Novi
Sad, the so-called ‘road’ from manuscripts to the note publications, that
is, from archives to performers, was finally ‘crossed’ in practice, too.! An-
other angle of looking at things, were the concerts of salon music held in
Sremski Karlovci and Novi Sad, which I organised with my students from
the Academy of Arts in Novi Sad. This particular reconstruction of salon
music performance, as well as the direct insight into the relationship be-
tween the performers and the audience, resulted in better ‘sounding’ and
understanding of the topic.

“The introductory chapter” contains an explanation of titles and sub-
jects of the research, critical analysis of previous musicological works on
Serbian salon music of the 19th century, and a review of relevant theoretical
discourse on the salon music of the considered period.

The following chapter is devoted to the “Music Publishing and Salon
Music Production”. This chapter discusses the issues on the specific con-
ditions of production in Serbian salon music in 19th century. The author
points to what were the forms of salon music publishing and how the salon
music was put on the music market. Special attention is paid to the salon
music composers and their relation with music publishers, the genres they
composed, and finally, the question of the status of women dealing with
that kind of composing music is introduced.

In Chapter “Salon Music in the Life of the Serbian Citizens” it has been
pointed out to how the salon music was integrated into a bourgeois way
of life. Of great importance is the reconstruction of everyday way of life

L Brom the Salons of Novi Sad. An album of salon dances for the piano, edited by
Marijana Kokanovi¢, Novi Sad: Matica srpska 2010.



Salon Music in the Life of the Servian Citizens in the 19th Century 167

of the social class, which was the bearer of that kind of music. Special
emphasis is placed on the social function of music education for children,
especially young girls.

Within sub-chapter “The Social Function of a Salon”, the questions re-
garding the role of a salon in one’s house, its public function, salon fur-
niture, have been discussed. It has been explained what were the causes
for social gatherings in the salons, which differed in relation to: part of
the day, season in which they were hosted, visitors (women, men, or both),
type and scope of gathering (regular weekly visits, or salon evenings orga-
nized for large number of guests). In the sub-chapter “Court and Bourgeois
Salons”, it has been pointed out to different types of salon socializing in
court, as well as, bourgeois circles. No doubt, the salons played significant
role in new, social, reception of music. Since in public life there were not
that many opportunities to listen to music, the salon in its various mani-
festations, compensated for the lack of public associations and professional
institutions. Thanks to the mediating role of the salon, the former possibil-
ity of music reception was greatly expanded in terms of genres and kinds,
and music became an important part of society’s social representation. At
the same time, it was through the role of the salon, that educated female
citizens constituted the new role of women in the society.

In the fourth chapter “Functions of the Salon Music”, compositions have
been interpreted in the interactive relationship between: work —performer —
audience. Objective of the musical work analysis was not to assess the
artistic quality or non-quality of the salon music, in order to distinguish
between successful and less successful compositions. Far more important
was the awareness that at the time, the artistic quality with consumers of
salon compositions (performers as well as audience) played no important
role. Analysis of a musical work no longer sought aesthetic values in music
opus, but qualities and features that a certain musical work must have in
order to fulfill its purpose and function. Parameters of musical language,
expression and style are put into service of historical and sociological ap-
proach, which reveals the true meaning and significance of the salon music.

The final chapter “The End of the Era of the Salon Music” discusses
the issue of ‘disappearance’ of salon music in the context of socio-economic
changes at the beginning of World War I. It points out to what influenced
the gradual disappearance of the salon music: invention of the gramophone,
radio; changes in the way of women’s education; appearance of the ‘new’
type of popular music.



ANNA Nowak (Bydgoszcz / Poland)

Anna Nowak, Mazurek fortepianowej w muzyce
polskiej XX wieku [Piano Mazurka in 20th-century
Polish Music|, Krakéw: Musica Iagellonica /
Bydgoszcz: Wydawnictwo Uczelniane Akademii
Muzycznej im. F. Nowowiejskiego 2013. 293 pp.
ISBN 978-83-7099-189-0

Cultural phenomenon of piano mazurka, since Chopin’s time one of the
most important forms of artistic expression shaped by the Polish musical
tradition, is evidenced by numerous valuable compositions that were no
less significant in the 20th century than in the 19th century, which is in
the time of domination of the Romantic paradigm and national culture that
flourished on its ground. The history of the ‘development’ of the problem,
which the reception of the piano mazurka in the 20th century Polish culture
certainly is, indicates mazurka’s special place in this particular culture.
Piano mazurka became the emanation of certain values of the culture, the
expression of spirituality searching for its identity in a new historical reality.

The book presented to the readers takes on the phenomenon from two
perspectives. The first one is the perspective of the genre treating individ-
ual musical works as illustrations of certain cultural tendencies, artifacts
embodying concepts and values important in a particular moment in his-
tory. Martin Heidegger’s words validate this perspective: “...the heart of
the matter is suggested in a general idea of the genre that defines a single
something as being of equal importance for many.”! The second perspec-
tive, complementary to the first one, takes as its starting point the musi-
cal work viewed as a unique cultural phenomenon, an individual creation,
unique for its sound, structural and expressive qualities, characterized by
a special constellation of inner- and at times extra-musical meanings. This
perspective appears to be a necessary complement to the conceptual mod-
eling not only due to a need of grasping the original qualities and special
artistic value of the work of art. It was also due to the unique charac-
ter of the 20th century music that — as Maciej Golab wrote — “lacks |.. ]

IMartin Heidegger, “O zrédle dzieta sztuki” [Der Ursprung des Kunstwerks], transl.
Lucyna Falkiewicz, in: Sztuka ¢ Filozofia 1992 No. 5, p. 36.
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its own fundament in [tonal] system or compositional techniques as they
were understood in the past”.2 The autonomy of compositional poetics
characteristic of this century requires their advance deciphering so that
comparative analyses would allow selecting features that define identity of
the genre, community of ideas and values constituting each work.

The music put under discussion herein includes piano mazurkas com-
posed between 1900-2000 by artists who affirmed their belonging to the
Polish culture by both their works and other forms of expression that
manifest their cultural ties with Poland. This large collection of musical
works consists of mazurkas written by composers thriving both in Poland
(Karol Szymanowski, Apolinary Szeluto, Ludomir Rézycki, Witold Frie-
mann, Bolestaw Woytowicz, Jerzy Lefeld, Stanistaw Kazuro, Jan Ekier,
Bogustaw Schaeffer, Wojciech Kilar, Henryk Mikotaj Gérecki, Zbigniew
Borkowski, Marian Sawa...) and abroad — as a result of historical events
(Roman Maciejewski, Antoni Szalowski, Tadeusz Zygfryd Kassern, Jan
Radzynski) or independently of those circumstances, deciding to settle
in other European (Aleksander Tansman, Jacek Rabinski) and American
(Zygmunt Stojowski, Feliks Fryderyk Labuniski) music centers. The music
collection of over 500 works includes mazurkas by composers belonging to
several generations, pieces representing various stylistic trends, composed
during times when different cultural paradigms reigned. Its artistic multi-
dimensional value lays in the fact that it helps to notice various mediated
artistic experiences and expressions of the frame of mind in each individual
composition, as well as observe a gradual transformation of the 19th cen-
tury stylistic model of piano mazurka heading in the 20th century toward
a new sound form.

In the five main chapters of the book an attempt is made to discuss the
subject from various and most important perspectives. The first chapter fo-
cuses on the DNA of the phenomenon: the process of the genre’s modeling,
emphasizing the role of the characteristic ‘mazurka rhythms’; the situation
of mazurka before Fryderyk Chopin, when it was considered half-functional
and half-autonomous music; Chopin mazurka gaining the benchmark sta-
tus; and mazurka of the post-Chopin period, where the idealization of the
composer’s model has taken place. In the second chapter historical and cul-
tural contexts of the 20th century mazurkas have been defined, considered

2Maciej Golab, Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy kontynuacjq, nowoscig a
zmiang fonosystemu, Wroctaw 2011, p. 16.
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in three separate periods: first one, lasting (symbolically) from 1920, when
mazurka continued to remain under the influence of post-Romantic tra-
dition; second one, between the years 1920-1945 — marked with a search
for new sound idiom; and the third one, lasting until the century’s end,
characterized by assimilation of the new means of expression. The third
chapter outlines individual works and collections of mazurkas through the
prism of two aesthetic attitudes — epigones of Romanticism, and advocates
of new means of expression. Mazurkas by the most prominent composers
of the genre, K. Szymanowski, A. Tansman, R. Maciejewski, W. Friemann,
B. Schaeffer, and by H. M. Gérecki, are discussed separately herein. The
research perspective adopted in the chapter four looks at the relationship
between the 20th century mazurka and that of Chopin, specifically relating
to elements of the composer’s style and works, stylistic idioms characteris-
tic to his music and trends current at the time. It is manifested by creative
strategies, adapted values, as well as meanings and roles the works had
been assigned. The final chapter five focuses on tendencies and regularities
of the notion constituting the 20th century poetics of the piano mazurka:
tonal-harmonic means, melodic formulas, rhythmical patterns, principles
of development and formal ideas, genre’s connotations and symbolism of
the mazurka.

Important to such an approach are applied terms and analytical cate-
gories, since it is “in the terms that we enclose certain contents derived
from experience”.?> The main ones are stylistic categories used in con-
temporary theoretical studies of the matter considered, in particular the
concepts formulated by Mieczystaw Tomaszewski in his most recent publi-
cations, which the author employs to characterize the essence of the sound
idiom of Chopin’s music.? Their adaptability to structural forms found in
the 20th century mazurkas was dictated by both the genre’s convention and
the influence of Chopin’s idiom on Polish music in the 20th century. On
the other hand, the means and techniques of the 20th century music that
did not fall into any of Tomaszewski’s categories due to the historic nature
of the artistic phenomenon that Chopin music is, were explained with the
help of other existing typologies. A theoretical concept that delineated a

3Michal Heller, Uchwycié¢ przemijanie, ed. 11, Krakéw 2010, p. 168.

4Mieczystaw Tomaszewski, Chopin. Czlowiek. Dzielo. Rezonans, Poznan 1998;
Mieczystaw Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana. Studia i interpre-
tacje, Krakow 1996; Mieczystaw Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana.
Studia i interpretacje, Series second, Krakéw 2010.
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general framework for the discourse on both structural and sound qualities,
as well as expressive-semantic properties of piano mazurkas was proposed
by Wladystaw Strézewski who saw the work of art in three perspectives
— ontological, semiological and axiological that found their continuation in
the three concepts of the form: structural, symbolic and axiological.> To
analyze the piano mazurka phenomenon as the embodiment of both com-
poser’s strategies and their esthetic choices, Leonard B. Meyer’s style cate-
gories® have been used. The issue of relationship between a work and other
musical artifacts or presentation styles was discussed based on theoretical
concepts that emphasize the importance of intertextuality and purposeful-
ness of clashing different artistic statements with one another.” However,
Hans Georg Gadamer’s hermeneutic horizon® guided the interpretation
of piano mazurkas and revealed its methodological necessity especially in
those chapters of the book where the task of explication of the meaning
embodied in individual works and of defining the place of this music in
the Polish musical culture of the 20th century, its importance and values
perceived from the perspective of a modern recipient, was taken up. With
the help of the interpretative compass indicated above, the last chapter
of the book aims at grasping the piano mazurka as a ‘symbolic form’,
i.e. such that when placed in the historical context not only reveals “to
the researcher’s eye the multiple semantic relationships”, but also “answers
questions that are important for the human existence”,” revealing its truth.
Heidegger wrote the following: “Embedding truth in a work of art means
creating such a being that has never existed before, and such that will not
come into existence ever again.”!?

SWiadystaw Strézewski, Wokét pigkna. Szkice z estetyki, Krakéw 2002.

SLeonard B. Meyer, Style and Music, Theory, History and Ideology, Philadelphia:
University of Pennsylvania Press 1989.

7Julia Kristeva, Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and Art, New
York: Columbia University Press 1980; Robert S. Hatten, “The Place of Intertextual-
ity in Music Studies”, in: American Journal of Semiotics 1985 No. 4, pp. 69-85.

8Hans Georg Gadamer, Prawda i metoda: zarys hermeneutyki filozoficznej [Wahrheit
und Methode: Grundziige einer philosophischen Hermeneutik]|, transl. Bogdan Baran,
Krakéw 1993.

9 Adam Grzelifiski, Prawda i znaczenie dziela sztuki jako problem estetyki, in: Dzielo
muzyczne jako znak, vol. 8, red. Anna Nowak, Bydgoszcz 2012, p. 25.

10Heidegger, O #rédle dziela sztuki (see note 1), p. 46.
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This aspect of meaning of piano mazurka was earlier noticed in musi-
cological works that focused primarily on Chopin’s music, music of the
19th century and musical sources of the mazurka. Among those, espe-
cially important for shaping the concept of this book were Mieczystaw
Tomaszewski’s monographs on Chopin. Valuable arguments and interpre-
tations of various stylistic phenomena relating to piano mazurka and its
genesis were provided by analytical studies of other researchers, including
Helena Windakiewiczowa,'' Karol Hlawiczka,'? Ewa Dahlig-Turek,'? Lud-
wik Bielawski,!'4 Jan Steszewski and Zofia Steszewska,'® Danuta Idaszak.!6
The question of the 20th century mazurka has not been comprehensively
reflected upon thus far. The collection of mazurkas that music histori-
ans and theorists have paid special attention to was primarily Karol Szy-
manowski’s output (Adolf Chybiniski,'” Jézef Michal Chomiriski,'® Teresa
Chyliniska,'® Ludwik Bielawski,?° Tadeusz Andrzej Zieliiski,?! Malgorzata

1 Helena Windakiewiczowa, Wzory ludowej muzyki polskiej w mazurkach Fryderyka
Chopina (= Rozprawy Wydziatu Filologicznego PAU, 7, vol. LXI), Krakéw 1926.

12Karol Htawiczka, “Ze studiéw nad stylem polskim w muzyce”, in: Muzyka 1960, No. 4,
pp. 43-69.

13Ewa Dahlig-Turek, “Rytmy polskie” w muzyce XVI-XIX wieku. Studium morfolog-
iczne, Warszawa: Instytut Sztuki PAN 2006.

147 udwik Bielawski, Rytm jako przejow tradycji i tozsamosdci kulturowej, in: Dziedzict-
wo europejskie a polska kultura muzyczna w dobie przemian, ed. Anna Czekanowska,
Krakéw 1995, pp. 141-154.

15Jan Steszewski, “Morfologia rytméw mazurkowych na Mazowszu Polnym. Studium
analityczne”, in: idem, Rzeczy, Swiadomo$é, nazwy. O muzyce i muzykologii, ed.
Piotr Podlipniak and Magdalena Walter-Mazur, Poznann 2009, pp. 15-50.

16Danuta Idaszak, “Mazurek przed Chopinem”, in: F.F. Chopin, ed. Zofia Lissa,
Warszawa 1960, pp. 236—269.

17 Adolf Chybinski, “Mazurki Karola Szymanowskiego”, in: Muzyka 1925 No 1-2, pp. 12—
19.

18 J6zef Michat Chominski, Studia nad twdrczoscig Karola Szymanowskiego, Krakéw
1969.

19Teresa Chyliniska, Karol Szymanowski i jego epoka, vol. 2, Krakéw 2008.

20Ludwik Bielawski, “Karol Szymanowski a muzyka Podhala”, in: Karol Szymanowski.
Ksiega Sesji Naukowej posSwieconej twdrczosci Karola Szymanowskiego, Warszawa
23-28 marca 1962, ed. Zofia Lissa, Warszawa 1964, pp. 8-21.

21Tadeusz Andrzej Zielifiski, “Rytmika mazurkéw Szymanowskiego w zestawieniu z
mazurkami Chopina”, in: F.F. Chopin, ed. Zofia Lissa, Warszawa 1960, pp.269—
280.
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Janicka-Stysz??). It is only the turn of the 21st century that marks an in-
creased scholarly interest in mazurkas written by other 20th century com-
posers, in particular those by Roman Maciejewski and Aleksander Tansman
(Janusz Cegielta,?3 T. A. Zieliiski?*), which was driven mainly by a grow-
ing reception of their music. Earlier articles of the author are also within
that realm. The research questions posed in those articles have been the
trigger for this book which is the first synthetic publication concerning the
reception of piano mazurka in the Polish music of the 20th century. It
presents one particular approach (out of many possible) to the matter in
question, not only because “the act of interpretation has no end”.?® It
is also due to the fact that — as Umberto Eco wrote — “By calling a cer-
tain form into being, an artist makes it open to endless interpretational
possibilities, [...] but also because there will be an infinite number of dif-
ferent personalities interpreting it, each with their own mind-set and way
of being.”2¢

22Matgorzata Janicka-Stysz, “Music of Chopin, as read anew by Szymanowski”, in:
Traces and Echoes of Chopin's Work (7), ed. Anna Nowak, Bydgoszcz 2011, pp. 147—
162.

23Janusz Cegielta, Dziecko szczeécia.  Aleksander Tansman i jego czasy, vol.l,
Warszawa 1986; Janusz Cegielta, Dziecko szczeScia. Aleksander Tansman i jego czasy,
vol. 2, 1.6dz 1996.

24Tadeusz Andrzej Zieliniski, “Mazurki Romana Maciejewskiego”, in: Ruch Muzyczny
2007, No. 25, pp. 37-40.

25Karol Berger, Potega smaku. Teoria sztuki [A Theory of Art], transl. Anna
Tenczynska, Gdansk 2008, p. 438.

26Umberto Eco, Sztuka /La Definizione dell Arte, transl. Piotr Salwa and Mateusz
Salwa, Krakow 2008, p. 29.



STEPHAN WUNSCHE (Leipzig / Germany)

L’viv’s National Music Academy Presents a Collection
of Articles on Instrumental Chamber Music and
Ensemble!

It is quite impressive for a series of publications to produce 34 issues within
the first 15 years after its founding. The Collection of Scientific Articles
of the M. V. Lysenko National Music Academy of L’viv does exactly that:
Established in 2000, its 34" volume appeared in 2015 and is devoted to
Chamber Instrumental Ensemble: History, Theory, Practice.? The book
was initiated by the Department of Chamber Ensemble and Quartet at
L’viv’s National Music Academy. For readers who are, like the reviewer,
not able to read the Ukrainian language, the book comes up with a very
useful feature. It is written in both Ukrainian and English from the preface
through to the author’s biographies at the end. After every text written in
Ukrainian, an English version follows. Some of the articles seem to be trans-
lated completely while others are more or less shortened and summarized.
The English is not perfect, but the approach proves helpful nevertheless.
It provides non-Ukrainian readers with access to current discussions and
material that is hard to find elsewhere, and it strengthens contacts between
Ukrainian musicology and the international musicological community.

The collection altogether features 38 scientific papers and seven reviews
of books on chamber music. The papers are arranged in four larger sections,
each focusing on a different aspect: the theory and culture; the genre
and style; the performance and pedagogy; and some selected artists and
ensembles from the field of chamber music. A brief overview of the topics
discussed is given below. This may be useful for readers who wish to delve
into one aspect or another in a more detailed way.

11 wish to thank Sean Reilly for proofreading this review.

2Full bibliographical details: Bukxonaschke mucrenTso. KamepHo-iHcTpyMmenTambHmit

arcambyib: icTopis, Teopis, mpaktuka / Performing Arts. Chamber Instrumental En-
semble: History, Theory, Practice (Haykosi 36ipku JIbBiBCbKOI HaIliOHAJIBHOT MYy-
3uunol akagewmil im. M. B. Jlucenka / Collection of Scientific Articles of the M. V.
Lysenko National Music Academy [of L’viv]) 34, Jlesis / L’viv 2015, 564 p., ISSN
2310-0583.
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The first section, “Theoretical and Cultural Aspects”, is opened by Ste-
faniya Pavlyshyn’s short essay on the evolution of the chamber ensem-
ble. Pavlyshyn sees a deterioration in ensemble structures and composition
styles during the previous and present centuries; music that incorporates
noise seems especially threatening to her. Lubov Kyyanovska’s article on
the chamber music of Victor Kaminsky (b. 1953) highlights the composer’s
connection to L’viv. Ukrainian musicology itself is the subject of Irina
Polska’s study. She shows that only in recent times has the idea of a
Ukrainian ‘ensemble musicology’ developed. Polska extensively cites and
praises two books on cello chamber music by Olga Zavyalova. Nataliya
Savytska describes in her paper chamber compositions by Guiseppe Verdi,
Anton Bruckner, and Gustav Mahler as examples of marginalia in those
composers’ oeuvres, while maintaining that marginality is a characteris-
tic phenomenon not only of late romantic compositions but also of some
composers themselves. Irina Chernova explores the concept of intentional-
ity in chamber music performance, exemplified by a piano sextet by Vasyl
Barvinsky (1888-1963). While Vasyl Pylypiuk’s paper deals with the aes-
thetics of photography, Lyudmila Povsun returns to chamber music in a
narrower sense by focusing on the timbre combinations in ensemble struc-
tures, showing that throughout the course of history, timbre has become
more and more important as instruments have proven less exchangeable.
Andriy Karpyak suggests that the Boehm flute was able to establish itself
against its competitors due to the qualities it displayed in ensemble music,
the model for its sound being the piano. Song Rui Long examines Russian
chamber concert life in the northern Chinese city of Harbin, which as a re-
sult of Russian occupation in the first third of the 20" century has shown
numerous connections to present-day Ukraine. The connections between
Ukraine and Switzerland are the focus of Andriy Dragan’s paper. Mutual
invitations between artists and ensembles for collaborative world premieres
are only some of the examples Dragan offers.

The second section is titled “Genre and Style Specifics of Chamber and
Instrumental Ensemble”. It begins with Marta Karapinka’s analytical re-
marks on viola sonatas by Niccolo Paganini, Felix Mendelssohn Bartholdy,
and Mikhail Glinka. Iryna Petrenko’s paper on the Piano Quartet op. 6 by
Louis Ferdinand of Prussia (1772-1806) highlights the romantic traits of
his style. Neo-romantic tendencies in the works of a Ukrainian composer
are the subject of Olha Hurkova’s study. She analyzes Ivan Karabyts’s
(1945-2002) Lyrical Scenes for Violin and Piano, a piece which in large
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part implements the twelve-tone-technique, yet has strong romantic as-
sociations in its structure. The chamber instrumental works of another
Ukrainian composer, Yuri Ishchenko (b.1938), are investigated by Oksana
Diminyatsa. Ishchenko’s compositions call to mind the music of former
ages, but they also bear traits of the grotesque. Antonia Chubak’s paper
on Jozef Koffler’s (1896-1943) chamber music attempts to fill a gap in
the scientific works on this Polish-Ukrainian composer. Chubak follows an
evolutionary approach, focusing on the Trio op. 10 and the String Quartet
op. 27 as examples of Koffler’'s mature and late styles respectively. Olena
Kolisnyk’s study is devoted to the chamber music of Yevhen Stankovych
(b.1942) and especially to the works composed in 1992 and 1993 on the
topic of the Chernobyl disaster. Darya Kharitonova examines in her paper
musical symbols that can be found in Myroslav Skoryk’s (b. 1938) Second
Sonata for Violin and Piano. The final paper of the analytical section is
Olha Shcherbakova’s interpretation of Yuri Ishchenko’s Morning Music for
Two Pianos (2002).

The third section is entitled “Performance and Pedagogy” and opens
with a paper by Nazariy Pylatyuk on violin transcriptions, i.e., violin
arrangements of works originally written for other instruments, and on
the issues of crossing genre-borders in works for the concert or pedagogic
repertoire. Anastasiia Kravchenko discusses neo-Biedermeier salon concert
culture in Ukraine in the 1920s and its influence on the chamber works of
Viktor Kosenko (1896-1938). An overview of Myroslav Skoryk’s composi-
tions for piano duo is given by Zoryana Yuzyuk. It includes commentary
on his works for two pianos as well as those for piano four-hands. An-
driy Pryshlyak systematically explores trios composed for clarinet, piano,
and various bowed instruments. He names numerous works by European
composers, going into more detail with trios by Wolfgang Amadeus Mozart,
Ludwig van Beethoven, Johannes Brahms, and Béla Barték. Yuliya Tokach
provides a descriptive analysis of Antonin Dvordk’s Sonata for Violin and
Piano op. 57 and compares two musical interpretations of the piece; the
first by Josef Suk, the son-in-law of Dvordk, and Alfred Holecek (1930),
the second by a Chinese-American duo (1998). Anatoliy Komar’s paper
deals with ensembles that include both trumpet and keyboard instruments
in a wide historical panorama from the Renaissance to the 215 century.
Instrument-specific studies are continued by Nadiya Yakovchuk. She gives
an overview of solo and chamber compositions for the viola by Ukrainian
composers, paying special attention to the Sonata-poem for Viola and Pi-
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ano by Alexander Yakovchuk (b.1952). Volodymyr Starko’s “instrument-
in-focus” is the bassoon and its predecessor, the dulcian. In his paper he
investigates these instruments’ role in the European chamber repertoire of
the 17", 18*" and early 19" centuries. Finally, Halyna Zhuk-Volf, shows
how the present-day study and performance of the viola da gamba has
found its way from Western to Eastern FEurope and established itself in
higher musical education, festivals, and instrument-making.

The fourth section’s title is “Artist personnel in the historical scope”.
Its first articles are focused on L’viv: in a short essay, Arthur Mykytka
praises the work of the chamber orchestra “Academy”, which was founded
in L’viv in 1959 and nowadays is conducted by Myroslav Skoryk and Thor
Pylatyuk; Nina Dyka provides a portrait of the Lysenko Quartet, founded
in L’viv in 1951;2 and Tereza Mazepa. traces musical societies in L’viv from
the 18" to the 20*" centuries, especially the Galician Musical Society and
its performances of chamber music. Roksoliana Mysko-Pasichnyk focuses
on the Prague years of Vasyl Barvinsky with his chamber compositions
from 1910 to 1915, as well as the people and ideas that influenced the com-
poser’s stylistic development. Natalia Samotos-Beirle discusses the early
years of another composer, Mykola Kolessa (1903-2006), and his chamber
performance experiences during his school and study period. Lily Nazar-
Shevchuk comes back to Vasyl Barvinsky, examining the influence of his
chamber works on Ukrainian 20*"-century composers. The “Union of the
Ukrainian Professional Musicians in L’viv” and especially the relevance of
its “Performance Section” for L’viv’s concert life in the 1930s is the sub-
ject of Volodymyr Syvokhip’s study. The union was temporarily headed
by Barvinsky and can be seen as a predecessor of today’s National Society
of Composers of Ukraine. Anastasiya Rogashko portrays the pianist Lydia
Artymiv (b.1954), who was born to Ukrainian parents in Philadelphia; she
describes Artymiv’s career and style. Ulyana Molchko studies the influence
of the violinist Irenaeus [Irinae] Turkanyk (b.1956) as a performer and ed-
ucator. Solomiya Kanchalaba-Shvaykovska takes a look at the success of
cellists from L’viv as soloists and chamber musicians in international com-

3Dyka claims that Dmitri Shostakovich’s 15" String Quartet op. 144 was first per-
formed by and dedicated to the Lysenko Quartet on October 22, 1975 (p.388). This
statement seems to be based on a misunderstanding: According to the common litera-
ture on Shostakovich, this quartet was premiered on November 15, 1974 in Leningrad
by the Tanejev Quartet. It is not dedicated to anyone — and in October 1975 the
composer was already dead.
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petitions from the 1960s until the present. The final scientific article of
this collection is a study by Zenoviya Zhmurkevych. It is devoted to Jan
[Johann] Rukgaber (1799-1876). Zhmurkevych examines how the Austrian
composer who lived in L’viv reflected musical Biedermeier in his works for
chamber ensemble featuring the piano.

A book of such great diversity is hard to summarise. One prominent fea-
ture of this anthology is that it demonstrates a close contact between theory
and practice. Quite a few of the contributing authors are artists themselves.
In his preface, Thor Pylatyuk, the rector of L’viv’s Music Academy and
editor-in-chief of the publication, even addresses researchers as musicians
(p- 13). Another speciality of this volume is, of course, the strong focus on
Ukrainian works, musical personalities, and institutions. At first it may be
hard to comprehend why the quality and importance of Ukrainian national
culture, artists and researchers included, must be emphasized so frequently
and so strongly by the authors. But in regard to the current political situa-
tion, those references are understandable. Looking beyond those phrases of
self-assurance, the texts still offer a wide range of analytical and historical
approaches on chamber music from a Ukrainian point of view.



