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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 1966, H1

ROZHLEDY
JIRI FUKAC

METHODOLOGISCHE VERHALTNISSE
MUSIKSOZIOLOGISCHER FORSCHUNG ZUR MUSIKGESCHICHTE

(Zur Applikation der Informationstheoriebegriffe aufs musikwissenschaftliche
Fachgebiet)

Der Sinn dieses Aufsatzes liegt in zwei scheinbar verschiedenen methodo-
logischen Lésungen. Das Verhiltnis der musiksoziologischen Forschung zu tra-
ditionellen Interessen und Bemiihungen der Musikhistoriographie stellt —
wenigstens vom Standpunkte alter Praxis aus — etwas ganz anderes vor, als
die Applikation der Begriffe und Methoden der Informationstheorie, die eine
hochaktuelle zeitgendssische Losung bedeutet. Es gibt jedoch einen realen Zu-
sammenhang beider Fragen. Das gegenseitige Vergleichen der Musiksoziologie
mit der geschichtlichen Forschung wirkt namlich ebenso im Sinne der Inte-
gration der ganzen Musikwissenschaft, wie die Einfithrung moderner Fachaus«
driicke entwickelnder Disziplinen in traditionelle wissenschaftliche Gebiete.

Mahnen wir erstens, wenn auch darin nicht die Hauptsendung dieses Auf-
satzes ist, an die Méoglichkeiten der Kybernetiksapplikation im Raume der
Musik und Musikwissenschaft.! Im gahzen kann man drei solche Fille erwigen.
Man kann die hochleistungsfdhigen Rechnungsmaschinen filir verschiedenes
Verzeichnen, Katalogisieren und Auswerten musikalischer Quellen beniitzen,
was natlirlich nur die primitivete Verwendung der neuen Wissenschaft bedeu~
tet.? Zweitens kann man die Rechnungsmaschine zu manigfaltigeren Aufgaben
verwenden, ndmlich zur hochexakten Analyse der musikalischen Struktur. Wenn
man diese Arbeit in umgekehrter Richtung durchlaufen ldsst, bekommt man das
Gegenteil der Analyse, ndmlich die Synthese, synthetische, durch Maschinen
komponierte Musik.? Diese zweite Anwendungsweise stellt schon einen hoheren
methodologischen Anlass fir die Musikwissenschaft vor, Es handelt sich doch
nicht nur um eine blosse Analyse oder um einen Beweis dessen, dass die
Maschinen fihig zu komponieren sind, aber auch um eine ilberwertigte Be-
trachtung der Musikstruktur, die jetzt als Information (natirlich im Sinne
der Informationstheorie), also als eine Nachricht iiber die Strukturverhiltnisse
begriffen wird.4 Endlich kann man die Musik als jene Information betrachten,
die nicht nur reine musikstrukturelle Zusammenhinge und Tatsachen, aber
auch reichere Verbindungen der Musik mit sgn. aussermusikalischen Kompo-
nenten des Werkes und der ganzen Umgebung symbolisiert.

Wenn man diese dritte Losung zu Ende denkt, konnte man zu einer tiefen
phinomenologischen Analyse gelangen, die sich vielleicht der Miangel alterer
phinomenclogischer und strukturalistischer Asthetik entledigen kénnte. Die
bisherige konkrete Forgchung kann aber noch nicht eine solche Anwendung
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realisieren und muss also einstweilen bei einer allgemeinen Applikation ver-
bleiben,” die sowieso fiir die ganze Musikwissenschaft fruchtbar werden wird.

Stellen wir uns die erwahnte Applikationsweise auf einem einfachen Modell
vor. Es handelt sich dabei gleichzeitig darum, allgemeine Fachausdriicke, die
von verschiedenen musikwissenschaftlichen Disziplinen verwendet werden und
deren Bedeutung deshalb ziemlich konfus ist, zu préazisieren. Und wenn man
ein neues, in der ganzen Musikwissenschaft geltendes terminologisches System
bilden will, ist es ganz unerldsslich Begriffe wie ,musikalisches Denken“, ,mu-
sikalische Sprache“ oder ,Entwicklung der Musik®“ neu zu definieren.

Der positivste Beitrag des neuen Aspektes liegt besonders darin, dass die
bisherige Musikhistoriographie das Wesen der Musik noch nicht komplex er-
kldart hat. Die Tatsache, dass der Entwicklungsprozess des musikalischen Den-
kens vor allem mit direkten musikalischen Quellen (d. h. mit Kompositionen
und ihren schriftlichen, gedruckten oder Schall-Vermerkungen) belegt wird,
hat das Gebiet der historischen Forschung automatisch auf blosse Ausschnitte
des Musikwesens beschrinkt. Mit Hilfe der Informationstheorie begreift man
aber die Musik als Information, deren Kanal der ganze menschliche und gz-
sellschaftliche Kontext des Wesens und Eindringens der Musik bildet. Die
Bewegung der Musikinformation ist zirkulierend; die vom Schopfer ausgesandte
Information wandert zuerst zum Konsumenten und kehrt dann durch die sgn.
Riickkoppelung wieder in den Entstehungspunkt zurtick. Die Musikstruktur mit
allen angehérigen psychologischen, dsthetischen und ausseridsthetischen sozialen
Funktionen verbindet also die Polaritatspunkte (Schiépfer, Konsument) in beiden
Richtungen. Der Schépfer adressiert die in Tonen enthaltene Information dem
Konsumenten und dieser normiert durch seine Reaktion (entweder bejahende
oder verneinende) die weitere schopferische Titigkeit des Komponistert. Damit
ist eine fortwdhrende und fliessende Verinderung der Struktur, also die Stil-
entwicklung, gegeben. Man kann diesen Prozess als Entwicklung der musika-
lischen Sprache bezeichnen, die durch das Studium der erhaltenen Werke und
ihrer Vermerkungen kennbar ist. Wenn man aber nur diese Struktur (respek-
tive nur die schriftlichen Vermerkungen, denen lebendige, durch die Auffiihrung
vermittelte Elemente fehlen) verfolgt und daraus das ganze Musikwesen be-
urteilt, schafft man eigentlich nur einzelne Aufnahmen an, die die bewegende
Information immer nur in einem Punkte ihrer Zirkulationsstrecke aufnimmt
und zwar im Momente ihres Entstehens und Durchgehens durch das schépfe-
rische Subjekt. So erhaltet man zwar eine Reihe aneinander ankniipfender
Stufen der musikalischen Sprache, aber der griossere Teil dieser Zirkulation,
die wir im ganzen als Entwicklungsprozess des musikalischen Denkens bezeich-
nen kdnnen, bleibt unerldutert. Die Historiographie kann also von ihrem bishe-
rigen Standpunkte aus nicht den Durchgang der Musikinformation durch das
allgemeine Bewusstsein und das soziale Milieu, sowie auch die Riickkoppelung
Konsument-Schopfer betreffen. Unbetroffen bleiben natiirlich auch manche
Ursachen der Informationsbewegung. Weil die Historiographie die ganze Ent-
wicklung des musikalischen Denkens nur aus der Entwicklungsreihe der Stufen
der musikalischen Sprache beurteilen kann, scheint es, wie wenn die Entwick-
lungsursachen des musikalischen Denkens ausschliesslich in der eigenen Musik-
struktur ruhen mocehten. Dieses verursacht dann den einseitigen Immanentismus
und die Unterschidtzung der gesellschaftlichen Ursachen der Entwicklung des
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musikalischen Denkens. Nihern wir uns jetzt unsere Erklarung auf diesen
anschaulichen Schemas an:®

<
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Dieses Schema zeigt die Zirkulation der Musikinformation, also den Entwick-
lungszyklus des Prozesses, der von uns musikalisches Denken benannt worden
ist. Im nachsten Schema fangen wir die zirkulierende Musikinformation per-
spektiv auf, also vom Standpunkte der fortschreitenden Zeit (siehe S. 138).
Das erste Schema stellt zugleich die Kompetenz sowie die Sphare der Inte-
ressen einiger musikwissenschaftlichen Disziplinen im Verhiltnis zu unserer
Frage vor. Uber die musikalische Historiographie wurde schon friuher gesagt,
dass sie mehr oder weniger nur die Entwicklung der musikalischen Sprache
studiert. Aus aussermusikalischen Tatsachen, die mit der Musikgeschichte
zusammenhidngen, erkldrt diese Disziplin besonders die, die nur direkt die
Tatigkeit und Personen der Schopfer betreffen. In den letzten Jahrzehnten
kann zwar die Musikhistoriographie mit der Hilfe der Musiksoziologie rechnen,
aber auch diese Disziplin gelang noch nicht zur komplexen Aufklirung der
Notwendigkeit das ganze gesellschaftliche Leben der Musik zu forschen. Ubri-
gens das statische, einzelne historische Fakten konstatierende Schildern des
sozialen Milieu erklirt noch nicht den eigenen Entwicklungsprozess, der sich
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vor allem in der Sphiare schwer ergreifbarer Verhaltnisse der Gesellschaft zur
Musik verwirklicht.” Es ist selbstverstdndlich, dass man von der Soziologie
nicht die Erklarung des ganzen Durchgehens der Musikinformation durch das
soziale Milieu verlangen kann (es gibt darin viele aussersoziologische Momente,
z. B. psychophysiologische, dsthetische, aber auch technologische und technische,
also alles, was den musikalischen Informationskanal bildet). Die Applikation
der Informationstheorie auf die Musikwissenschaft und besonders der von uns
verfolgte Fall iiberzeugt trotzdem davon, dass eben die Musiksoziologie die
Hauptrolle bei der Erkldrung der noch unerlduterten Phase der Informations-
Zirkulation spielen kann. Erwédgen wir also, wie die Arbeitskompetenz der
Musiksoziologie im Zusammenhang mit der Musikhistoriographie festgestellt
werden sollte.

Die gewaltigere Entwicklung der Zusammenarbeit dieser beiden Disziplihen
wird durch einén wichtigen Paradox verunmdglicht: Beim Studium des zeit-
dendssischen Musiklebens kann man deh Durchgang der Musikinformation
durch das soziale Milieu ziemlich verfolgen. Vor unseren Augen verlaufén
verschiedene Prozesse, Dringe der Gesellschaft auf die schopferische Tétigkeit
und verschiedene Einfliisse der ausserdsthetischen Wirklichkeit auf die Kunhst
und duch die empirische musiksoziologische Forschung, die in der Gegehiwart
leicht zu realisieren ist, bietet uns die Moglichkeit genauerer Verfolgung vieler
wiehtiger Prozesse und Verhiltnisse, Dagegen bleibt die Eniwicklung des
schopferischen Denkens vom Standpunkte des gegenwiirtigen Beobathters aui
ziemlich undeutlich. Mah kann nur séhr ungewiss feststellen, welche Richtungen
der zeitgenossischen Musik kinstlerisch die bedeutendsten und fiir die Ent-
wicklung die anlasslichsten sind, welche dsthetische Momente zur Kristalisieruhg
neuér Formen fithren usw. Hier versagt also der methodologische Apparat dér
musikgesthichtlichen Forschung und erst die Zukunft kann uns die wirkliehien
Werte und Verhiltnissé zeigeh. Beim Studium der Vergahgehheit ist die Situa-
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tion ganz entgegengesetzt. Mit dem Abstand der Zeit kommen uns die Konse-
quenzen zwischen Strukturen, Richtungen, Strémungen oder Kulturen ziemlich
klar vor® und die Musikhistoriographie bietet dazu ihre gut ausgearbeitete und
durch reiche Praxis begldubigte Verldufe an. Fast ganz verhiillt bleibt aber
dabei der Durchgang der Musikinformation durch das soziale Milieu. Man
erfihrt sehr wenig lber die gesellschaftliche Lebendigkeit des Werkes und
die Reaktionen der Konsumenten kann man nur durch einen geringen Umkreis
verschiedener Nachrichten, wie z. B. durch Kritiken, theoretische Traktate,
asthetische Behandlungen und private Erinnerungen beurteilen. Dieser enge
Nachrichten-Vorrat erlaubt natiirlich nicht die Anwendung der Methoden, die
von der eémpirischen Soziologie beniitzt werden, und ist statistisch nicht
bezeugbar.

Die einzige Losung, die das Verhé&ltnis beider Disziplinen (Musikhistorio-
graphie und Soziologie) verbessern unhd kompetent ausgleichen kénnte, beruht
in einer Umwertung aller bisher angewandten Quellen und in einer genaueren
Aufklirung ihrer dokumentarischen Bedeutung vom Standpunkte neu definier-
ter Kategorien wie ,Musikdenken“, ,Musikinformation“, ,musikalische Spra-
che“ usw. aus. An dieser Stelle gibt es nicht die Gelegenheit dies griindlich
auszufithren. Es geniigt vielleicht nur darauf aufmerksam zu machen, dass
auch traditionelle Dokumentenarten im Lichte des erwihnten Aspektes heu
aussagen und deshalb auch neu beniitzt werden kbnnen. Die Musikalien stellen
z. B. nicht nur ein Dokument fiir die Musikgeschichte dar. Aus ihrer Form
und ihrem Material, aus dem sie verfertigt wurden, aus der Schrift und der
ganzen Weise kann man auch kostbare Informationen gewinnen, die von ver=
schiedenen Bestandteilen des Informationskanals (also nicht nur vom schopfe-
rischen Stadium, aber auch von der Bewegung der Musikinformation im sozialen
Milieu) zeugen. Indirekte schriftliche musikalische Quellen, wie theoretische
Werke und verschiedene Materiale archivarischen Gepriges, bieten iiblich nebst
den Nachrichten, die das dussere Schicksal der Komponisten oder einzelner
Kompositionen betreffen, auch solche dar, die das #dsthetische Geschmacks-
verhiltnis des Verfassers zur Kunst und zur Musik ausdriicken. Durch behut-
sames Studium aller diesen Quellen kann man also manche einzelne Punkte
der Zirkulationsstrecke der Musikinformation feststellen. Leider ermdéglicht
keine Quelle dieses Typus ein systematisches Untersuchen der gesellschaftlichen
Verhiltnisse zur Musik. Es gibt nur ein solches Dokument und zwar verschie-
dene Formen des Musikalienverzéichnisses, wie z. B. den klassischen Katalog
oder das Inventar der Musikaliensammlung? Mess- und Auiflage-Katalogent?
oder verschiedene friihe Typen des bibliographischen Kataloges.!! Das spezifische
Geprige dieser Dokumente liegt darih; diass sie immer vermittelte Informatio-
netfi il reicher Auswahl bringéen und eine grosse Zahl gewesenet, in der Gegen-
wart nicht immer erteichbarer Dokumente reprisentieren, Die grésste Bedeu-
tung haben besonders die Verzeichnisse der musikalischen Sammlungen des
16.—19. Jahrhunderts, die bisher nur als eine Quelle der provinziellen Musik-
geschichte verwernidet wurden. Deérin wenn wir alle erhaltene Invéntarien und
Kataloge chronologisch einrethen und das umfassende Repeértoir aus ihnen
komplex verarbéiten, bekommen wir eine starke Schiechte von Informationen,
deren Zahl alle andere Dokumente liberreicht und eine statistische Verarbeitung
ermbglicht.’2 Und da diese Quellengruppe wirklich reprasentativ ist, kann man
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hier auch Arbeitsmethoden der empirischen Musiksoziologie anwenden. Wie
man sieht, gelang es also die Kompetenz der Musiksoziologie und ihren Unter-
suchungsapparat auf die so wichtige Periode der historischen Musik zu ver-
breitern. Es geniigt dazu, die wirklichen dokumentarischen Verhéiltnisse ver-
schiedener Quellen zur ganzen Zirkulationstrasse der Musikinformation, also
zu den Bestandteilen ihres Kanals, zu begreifen.

Diese Betrachtung schopft natiirlich die ganze Applikationsproblematik der
Informationstheorie nicht aus. Auch andere musikwissenschaftliche Disziplinen,
wie z. B. Akustik, Phonetik, Musikpsychologie und besonders Musikisthetik,
kénnen neueste Anlidsse dieser progressiven Disziplin geltend machen, und zwar
in noch grosserem Masse als die von uns erwogenen Ficher. Die am héchsten
generalisierte Applikation, die aus der Identifizierung der Begriffe MUSIK
(MUSIKWESEN) = INFORMATION, MUSIKENTWICKLUNG (MUSIKALI-
SCHES DENKEN) = ZIRKULATION DER INFORMATION und STRUKTUR-
ENTWICKLUNG DER MUSIK = INFORMATION IN DER PHASE DES
SCHOPFERISCHEN DENKENS hervorgeht, erteilt aber der ganzen musikwis-
senschaftlichen Forschung eine neue Richtung und bildet wirkliche Voraus-
setzungen der methodologischen Integration und der Vereinigung der Begriffe,
sowie der ganzen Fachterminologie dieser so reich verzweigten Wissenschaft.
Wenn wir auch unseren Entwurf des dynamischen Entwicklungsmodells und
der Terminologie nicht als eine definitive oder allgemein geltende Lo-
sung betrachten konnen, zeigten diese, dass eine Anwendung der Informa-
tionstheorie in mehreren Aspekten fruchtbar sein konnte. Man kann natiirlich
die Moglichkeiten solcher Tiatigkeit nicht iiberschitzen, denn das methodologi-
sche Fortschreiten der neuen, rasch sich entwickelnden Disziplin kann die
inneren Probleme der Musikwissenschaft allein nicht 16sen. Die eigene Bedeu-
tung ist eben in einer gefiihlsvollen Applikation des logischen und dialektischen
Systems der Informationstheorie, die zu einer genaueren Terminologieeinrich-
tung der konfusen Disziplin und zur richtigen Erkldrung der musikalischen
Entwicklungsdynamik ziemlich beitragen kann.

ANMERKUNGEN

1 Die Kybernetik begreift man selbstverstindlich breiter als die Informationstheorie,
die nur eine ganz spezielle theoretische Bemiihung dieser Disziplin bildet. Aus dem
breit entwickelten Schrifttum wihlen wir nur die bedeutendsten Arbeiten: N. Wie-
ner: Cybernetics or control and communication in the animal and the machine
(New York 1948); C. Shannon-W. Weawer: The mathematical theory of
communication (Urbana 1949); D. A. Bell: Information theory and its engineering
applications (London 1953); L. Brillouin: Science and information theory
(New York 1956); W. R. Ashby: An introduction to cybernetics (London 1957);
W. Meyer-Eppler: Grundlagen und Anwendungen der Informationstheorie
(Berlin 1959); J. Z e m a n: Pozndni a informace (Praha 1962).

2 In der Tschechoslowakei wurden solche verschiedene Katalogisierungsmethoden
schon theoretisch durchgedacht und manche auch praktisch iiberpriift. Ein sehr
sinnreiches Katalogisationssystem, das mit Hilfe einer Rechnungsmaschine erhal-
tene Musikalien des 17.—20. Jahrhunderts verzeichnen koénnte, entwarf im Jahre
1961—1962 der junge Prager Musikhistoriker Oldfich Pulkert. Der Verfasser dieses
Aufsatzes bereitete selbst ein doppeltes Dokumentationssystem fiir die Bearbeitung
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alter Musikalienverzeichnisse vor (dazu vgl. J. Fuk a¢: Ceské hudebni inventdie,
Schreibmaschinenschrift, Brno 1966).

Es handelt sich hier besonders um sgn. computer music, deren Erfinder der Amevi-
kaner L. A. Hiller aus Urbana (Illinois) ist. Er beniitzt eine Rechnungsmaschine
entweder zur Analyse und Synthese des Musikschalls, oder zur Analyse und
Synthese musikalischer Strukturen und Werke, also auch zum Komponieren. Aus
vielen Hiller's Aufsdtzen (daraus manche noch in handschriftlicher Form ver-
bleiben) erwdhnen wir besonders folgende: L. A. Hiller-L. M. Isaacson:
Musical Composition with a Digital Computer (University of California at Los
Angeles, 1956, Aug., S. 22 uw.); dieselben: Illiac Suite for String Quartet (New
York 1957, New Music Edition); L. A. Hill er: Musique Electronique (Encyclopédie
des sciences modernes 8, Genf 1958); L. A. Hiller-L. M. Isaacson: Experi-
mental Music (New York 1959): L. A. Hiller-R. Baker: Computer Music (in
H. Borko: Computer Applications in the Behavioral Sciences. Prentice—Hall,
Engewood Cliffs. New York 1962); L. A. Hiller: Electronic Music at the University
of Illinois (Journ. Music Theory 1963, N. 7). Weiter s. V. N é m e ¢: Experimentdlni
hudba (Diplomarbeit, Brno 1964).

Auf diesern Grunde steht der grossere Teil der weltlichen Fachliteratur, die sich
bisher fiir eine Applikation neuer wissenschaftlicher Methoden auf musikalische
Theorie und Praxis interessiert. Eine sehr ausdrucksvolle Definition fihrt V.
Némec (1. c,S. 152) an: ,Die Musik konnten wir als ein System der Informationen
iiber die Nachfolge vertikal und horizontal organisierter Schallsignale definieren,
deren gegenseitige Proportionalitit ein Trdger dsthetischer Wirkung sein koénnte.“
Die zur konkreten Analyse musikalischer Werke eingestellte Applikation der
Informationstheorie setzt namlich voraus, dass die allgemeine sowie auch die
spezielle musikalische Asthetik ihre problematische Terminologie der begriffswe-
sentlich genaueren Informationstheorie anpasst. Damit wird nicht gemeint, dass
die bisherigen idsthetischen Losungen unnétig waren. Es ist aber klar, dass die
neue Disziplin der Asthetik zahlreiche Probleme (z. B. das Verhiltnis des Inhalts
und der Form) ldsen helfen kann, denn die Vorstellung des kunstlerischen
(musikalischen) Werkes als eine Information erklart sehr iiberzeugend alle ausser-
strukturelle Komponenten in ihren funktionellen Bedingungen. Diese Frage, die
noch nie zufriedenstellend geltst wurde, liberragt aber unser Thema.

Theoretisch richtiger wiire selbstverstindlich ein klassisches Schema (sgn. Block-
schema), das genau und deutlich einzelne Bestandteile des Informationskanals
veranschaulichen koénnte. Fiir unsere Losung geniigt aber ein bildliches Modell,
das den dynamischen Charakter gut erklirt. Die beigefligten Zeichnungen sollen
ibrigens nur unsere wortliche Beschreibung erginzen. In diesem Zusammenhange
machen wir auf eine sehr interessante wértliche Beschreibung der Musikinforma-
tion aufmerksam, die J. St¥itecky in seiner Diplomarbeit ,K otazce obsahu hudeb-
niho uméni“ (Zur Frage des Inhalts der musikalischen Kunst, Brno 1963) im
letzten Kapitel vorbrachte. Die in Europa gut bekannten Schriften von A. Moles
stellen nach unserer Meinung eine vorzeitige und darum oberflachliche Applika-
tion der Informationstheorie an das Gebiet der Musik und Kunst dar (ndher siehe
J. Volek: Experiment v estetice a hudebni védé, Hudebni rozhledy XVII-1964,
S. 778).

Dies ist ubrigens auch die Quelle zahlreicher Verweise, die der Musiksoziologie
von ihren Kritikern adressiert werden (dazu vgl. z. B. G. Knepler: Zur Methode
der Musikgeschichtsschreibung. Beitrdge zur Musikwissenschaft III-1961, N. 2).
Fiir die bisherige Praxis ist sehr typisch. dass sich manche Autoren, die fiir ihre
musikgeschichtlich orientierten Schriften methodologische Standpunkte der Sozio-
logie gewihlt hatten, haufig nur mit oberflichlichen Parallelen der Musik mit
dem gesellschaftlichen Leben zufrieden stellten. Das gilt auch von hervorragenden
historischen Ubersichten, wie z. B. von P. H. L an g , Music in Western Civilization*
(New York 1941) und R. I. Gruber ,Istorija muzykalnoj kultury“ (2 Biande in
4 Teilen, Moskau—Leningrad 1941—59). Versuche um die kritische Uberwertung
der Musiksoziologie findet man auch in der neuesten Fachliteratur (V. Vuéko-
vié: Problemi sociologije muzike, Izbor eseja, Beograd 1955; A. Silbermann:
Introduction ¢ une sociologie de la musique, Paris 1955; ders.: Wovon lebt die
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Musik, Regensburg 1957; T. W. Adorno: Einleitung in die Musiksoziologie,
Frankfurt a. M. 1962).
Das gilt selbstverstandlich nur dann, wenn man mit einer geniigenden Zahl von
Dokumenten (besonders erhaltenen Kompositionen) rechnen kann. Die Antike z. B,
bleibt also trotz des Zeitabstandes unklar.
9 Uber erhaltene Musikalienverzeichnisse behandelt heute eine reiche Fachliteratur
(vor allem die deutsche, aber auch die tschechische und franzgsische), die sich
aber hauptsiichlich nur um Versuche einzelner Lokalititen interessiert. Die Not-
wendigkeit des komplexen Studiums aller erhaltenen Verzeichnisse, die jetzt also
als eihe Quellenart zur Musikgeschichte griosseren Raumes betrachtet weatden
konnen, betont folgende tschechische Literatur: J. Racek: Hudebni invéntife
a jejich oyznam pro hudebnéhistorické bddini (Casopis Moravského musea XLVII-
1962, S. 135—162); J. Fukaé: Artikel ,Inventéfe hudebni“ in Ceskoslovensky
hudebni slovnik osob a instituci, I, Praha 1963, S. 550—551; derselbe: Ceské
hudebn{ inventdfe, 1. ¢. Das musikalische Inventar oder den Katalog begreifen
wir als eine Evidenzform der entstehenden, existierenden und untergehenden
historischen Musikaliensammlungen des 16.—19. Jahrhunderts, deren Funktion
entweder administrativ oder bibliographisch war.

Pmzu siehe: K. A. Gohler: Die Messkataloge im Dienste der musikalischen

Geschichtsforsthung (SIMG I1I-1901-1902); derselbe: Verzeichnis der in den

Frankfurter und Leéipziger Messkatalogen der Jahre 1564 bis 1759 angezeigien

Musikalien (Leipzig 1902); G. Thibault: Deux catelogues de libraires musicaux:

Vineenti et Gardahe (Venise, 1591) (Revue de Musicologie XI-1930); W. M. Luther:

Bibliographie (MGG 1, 1949—51); R. Schaal: G. Willers Augsburger Musikalien

— Lagerkatalog von 1622 (Die Musikforschung XVI-1963); H. M. Plesske: Zur

Gedchichte der deutschen Musikbibliographie (Beitrage zur Musikwissenschaft V-

1963). Weiter vergl.: G. Draudius: Verzeichnisse deutscher musikalischer Biicher

1611 und 1625 (als ein Faksimile gab K. Ameln, Bonn 1957 aus).

11 Als andere Typen des musikalischen Verzeichnisses begreift man nebst mittelalter-
lichen Tonarien (vgl. Fr. X, Mathias: Die Tonarien, Dis., Graz 1903) auch &dltere
Kataloge musikalischer Bibliotheken (besonders italienischer), friihere biblio-
graphische Hilfsmitteln (z. B. Forkels ,Allgemeine Litteratur der Musik®, 1792)
oder thematische Werkverzeichnisse, die hiufig XKomponisten selbst flihrten
(J. Haydn, W. A. Mozart).

12 Fiir Bohmen und Mihren haben wir fast 200 alte musikalische Inventare und
Kataloge zur Disposition, in denen vermittelnd etwa vierzig- bis sechzigtausend
einzelne Musiksdlientitel vertretén sind. Den Untergang des Renaissancerepertoirs
in den tschéchischen Lindern erkliaren fiinf Inventare, das Durchsetzen des
Barocks miehr als zwanzig Inventare, das Durchdringen von Stilsformen des
18. Jahrhunderts etwa flinfzehn Inventare, das musikalische Leben klassischer
Schlosser fast vierzig Exemplare und der Rest jener Dokumente zeugt von der
Stilsentwicklung der Kirchenmusik., Nidher sieche: J. Fukaé¢: O hudebni sociologii
z nezwyklého uhlu (Uber die Musiksoziologie aus einem ungewhnlichen Winkel).
Hudebni tozhledy XVII-1964, S. 775.
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