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HUGO RIEMANN, MANNHEIMSKOLAN OCH
yDENKMALERSTRIDEN)»

Av Arr THoOOR

I

Fracax o hur végarna 1oper mellan barock och wienklassicism méaste
nédvindigtvis pa ett tidigt stadium ha framstatt som en av de centrala
inom den historiska musikvetenskapen, och méinga har ocksi under
arens lopp dgnat sina krafter at dess losning. Trots detta har emellertid
fa resultat natts, som inte vid en granskning faller sénder i sina be-
stdndsdelar, och alltjamt anar vi endast dunkelt de musikaliska kraf-
terna bakom den utveckling, som ledde fram till Haydns och Mozarts
konst, och deras sammanhang med férdndringarna i livsbetingelser
och ténkesitt. Fortfarande star filtet 6ppet for motstridiga antagan-
den, och d& inte desto mindre ganska bestdmt formulerade meningar
har och var kan aterfinnas, s 4r de att betrakta som subjektivt per-
sonliga. Redan en hastig blick i ett par moderna 6versiktsverk kan bli
upplysande. Willi Apel har i sitt reallexikon sammanfattat forsknings-
laget: »The emergence of the ’Viennese classical sonata’ of Haydn,
Mozart, and Beethoven is one of the most difficult chapters of music
history and, in fact, one of the least explored. This surprising fact is
due, not so much to lack of material or to negligence on the part of
scholars, but mainly to the exceptional complexity of the phenomenon.»
Yttrandet kan tas som en bruksanvisning och inte bara till vad Apel
meddelar i &mnet.

An bjartare framtriader detta forskningens dilemma hos forfattare,
som av en eller annan orsak valt ett mera resolut framstallningssatt.
Instruktiva exempel aterfinnes i Paul Henry Lang’s »Music in Western
Civilization», dar for populariseringens skull de raka formuleringarna
ju nddvéndigtvis maste dominera. S& inledes det avsnitt (s. 598), som
rubricerats »Components of the Sonata-Symphony», med en rad for-
modanden i péastdendeform. »The cyclic order of movements, fast-
slow-fast, harks back, as we have seen, to the Neapolitan opera sinfonia,
disposed in the sequence of allegro-andante-allegro, to which was later
added the minuet as a fourth movements, lyder den andra meningen,
som redan innefattar ett komplex av olosta fragor. Slutvdndningens

1 W, Apel, Harvard Dictionary of Music, 1944, under Sonata (III).
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olyckliga formulering (»as a fourth movement») ar naturligtvis en till-
fallig lapsus, men bortsett darifrAn har vi &nnu knappast nagra moj-
ligheter att avgora, hur den fyrsatsiga symfonien har uppstatt, och i
varje fall torde det mekanistiska betraktelsesdtt, som réjer sigi verbet
»add» st den konstnérlig-historiska sanningen tdmligen fjirran. Samma
tendens att laborera med de skilda formelementen som med pusselbitar
sparas ofta nog, sa t. ex. redan i den fodljande satsen: »The da capo aria
was responsible for the principle of reprise or recapitulation of the
first part...» Mot ett sddant pastiende — av Wilhelm Fischer fram-
kastat som en mojlighet redan 1915 — kan sjalvfallet en rad invédnd-
ningar stéllas, och dven om Mennickes gamla sats om den tredeliga
symmetrien som en »Urform alles musikalischen Bildens»? ter sig &n
dventyrligare, s finns det dock mellan dessa ytterligheter atskilliga
alternativ, som i varje fall har manga skal for sig. Och oavsett hur en
dylik hdrstamningsfraga kan komma att avgoras, kvarstar det faktum,
att rekapitulationsprincipen verkligen var en princip, inte ett praktiskt
schema, som i tur och ordning applicerades pa olika kompositionsfor-
mer; den reprisdel, som 4r en av sonatformens konstituerande bestadnds-
delar, vixer, s langt vi kan folja, fram pa ett organiskt satt, existerar
som en auditiv funktion, inte som en geometrisk, visuell symmetri.?
Utrymmesskil gor det hir olimpligt att i detalj kommentera Langs
framstéllning, ehuru en sddan genomgang kunde bli ganska givande,
inte minst nir det géller de meddelade uppgifternas proveniens; en
handboksforfattares arbete bestir ju bland annat i att jdmka samman
skilda forskningsresultat och att vélja bland alternativ. Den pafallande
apostroferingen av Rinaldo da Capuas insats? gar sdlunda tillbaka inte
bara p4 den av Lang citerade Burney® utan ocksad p& Sulzer,® och i
modern tid har Rinaldo ofta anvédnts som hinvisningsobjekt; for t. ex.
den ofta citerade Sondheimer #4r hans grundliggande betydelse ett
faktum.” Lang’s ldsare bor dock ana underlagets bhracklighet, di det
betraffande utvecklingen fran ett operamdssigt tonsprak till ett sym-

* W. Fischer, Zur Eniwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, StzMw
I1I, 1915, s. 76.

¢ K. Mennicke, Hasse und die Briider Graun, 1903, s. 30.

3 Se t. ex. R.v. Tobel, Die Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik, 1935,
s. 148 ff.; den dynamiska formuppfattning, som forfattaren féretrdder — nédrmast
inspirerad av Ernst Kurth — diskuteras pé flera stillen i samma arbete, bl. a. i
det redovisande inledningskapitlet, s. 1 ff.

4 A, a.s. 604,

5 Ch. Burney, The present state of music in France and Italy, 1773, s. 285.

¢ J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, Neue verm, 2. Aufl., 1. 3,
1793, s. 593.

? R. Sondheimer, Die formale Entwicklung der vorklassischen Sinfonie, AfMw
IV, 1922, I Theorie der Sinfonie ... des 18, Jahrhunderts, 1925, s. 57, samman-
stiller Sondheimer nigra 1700-talsforfattare, som kénner Rinaldo.
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foniskt heter: »Rinaldo’s réle in this process remains to be investigated,
a task worthy of the labors of any scholar .. .»t Och till tjdnst for denne
presumtive vetenskapsman levererar Lang alltsd en fardig arbetshypo-
tes: tydligen skall det undersékas »hur» men inte »huruvida.

For syftena med denna uppsats synes det inte nédvindigt med en
vidare exemplifiering. Det bor 4nda, och redan pé forhand, sta klart,
att vart vetandes grinser d4ven p& dessa speciella omréden &r snévt
dragna. Insikten kan i det foljande bli av ett visst vdrde. Den som
fran en senare tids utsiktspunkt betraktar en dldre forsknings metoder
och resultat grips latt av mycket ménskliga men helt ohistoriska &ver-
lagsenhetskéanslor. Det 4r som bekant sdllan vélgrundat, och i varje fall
inte hdr. Visst kan man med tillrdcklig sdkerhet konstatera fel och
brister i 4ldre teoribyggande, visst kan fordomar framsta i silhuettlik
klarhet; nog kan vi réja for att fa luft och ljus. Men vi har ont om
fakta att sdtta i stillet, och med fordomar dr vi sannolikt vilforsedda
— kanske vi kallar dem sjdlvklarheter.

Darfor behandlas ocksa drenden i dessa fragor inom musikvetenska-
pens lirdomshistoria fordelaktigast utan lidelse. Den personliga reak-
tionen bor pa det hela taget inskrdnka sig till eftertanke.

1§

Det musikaliska materialet i del I1I, 1 av Denkmdler der Tonkunst in
Bayern #ger ett oomtvistligt virde, men sin berdmmelse har bandet
vunnit genom det tillhérande forordet, undertecknat av Hugo Rie-
mann i juni 1902. Hans framstéllning dr utférd som en inledning till
bandets kollektion av instrumentalmusik frdn Karl Theodors hov i
Mannheim, alltsd fran 1700-talets mitt, och syftet bestar i att med
nagra snabba och kraftiga streck skissera wienklassicismens forhistoria.
Uppsatsens betydelse for en f6ljande historieskrivning kan motivera en
kort &versikt av innehallet.

Summariskt presenteras forst nagra fakta om hovhéallningen i Mann-
heim under den berérda tiden; som killa anféres Friedrich Walters grund-
ldggande arbete Geschichie des Theaters und der Musik am kurpfdlzischen
Hofe. Efter nagra upplysningar om operaverksamheten kastar sig Rie-
mann in pé sitt huvudidmne, orkestern och orkestermusiken i Mannheim.
Vad saken giller blir ldsaren raskt underridttad om. Mannheimorkestern
utmarkte sig f6r hégsta tekniska standard, och &n mer: »Es ist eine zwar
wohlbekannte, doch ihrer historischer Wichtigkeit nach keineswegs auch
nur anndhernd gewiirdigte Thatsache, dass um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts das kleine Mannheim der Sitz einer férmlichen Komponisten-
schule war, deren Hauptrepridsentanten mit ihren Instrumentalwerken
nicht nur am kurpfilzischen Hofe und anderen Firstensitzen des stid-

1 A, a.s. 604.
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lichen und westlichen Deutschlands, sondern auch in Frankreich, Eng-
land und den Niederlanden durch Jahrzehnten tonangebend waren und
in auffallender Weise den Musikmarkt beherrschten.» (S. X.) Att de efter-
4t sa mycket forbisetts, skulle ha varit begripligt, om det géllde epigoner;
»da aber gerade das Gegenteil der Fall ist und dieselben vielmehr eine
neue Stilrichtung begriindet haben, so giebt es fiir den Untergang der
Erinnerung an ihre Verdienste keine andere Erkldrung als die, dass der
Glanz des grossen Wiener Dreigestirns Haydn-Mozart-Beethoven sie
allmihlich tiberstrahlt hat.» (S. XI.)

Dirp4 féljer en utredning om symfoniens forhistoria i Tyskland med
utgangspunkt fran den tyska orkestersviten under férsta hélften av
1700-talet. Som bevis f6r den skickelsedigra formens ansprakslosa utveck-
lingsstadium strax fore halvsekelskiftet anfores citat fran Johann Adolf
Scheibes »Critischer Musikus» (1745). Ur Scheibes resonemang anser sig
Riemann kunna sluta dels att symfonisatser med repris kan ha skrivits
fére 1745 (med repris avser Riemann i detta sammanhang méjligen ocksa
repristecknet; Scheibe urskiljer ndmligen ocksa en formtyp utan repris-
tecken), dels att Scheibe inte k#nner var sonatformstyp. Ur detta drar
Riemann en vidare slutsats: ». .. es scheint daher, dass dieser Fortschritt
in der Faktur spéter als 1745 gemacht wurde, wenigstens damals nicht
gemeingut war.» (S. XII f.) Scheibes symfoni dr tresatsig. »Konsert-
symfonier» med konserterande fléjter och oboer kidnner han; hornens roll
i den nya orkestern dr honom obekant.

Att menuetten skulle ha varit s& utmérkande for wiensymfonien som
Kretzschmar pastatt (Fiihrer durch den Konzertsaal, 2:a uppl. I, 1, s. 51)
bestrider Riemann. Beviset finner han i Hillers antologi Raccolia delle
megliore Sinfonie (1761), dér tre' symfonier av Wagenseil aterfinnes,
varav ingen med menuett; inte heller Leopold Mozarts bidrag till samma
samling har menuett. Efter ytterligare ett par exemplifieringar meddelar
Riemann, att enligt hans iakttagelser». .. scheint die Aufnahme des
Menuetts in die Symphonie gerade einer Neuerung der Mannheimer zu
sein, welche dann schnell von den jiingeren Wienern (Haydn, Dittersdorf,
Leop. Hoffmann) desgleichen von Joh. Christ. Bach u. a. angenommen
wurde . . .» (8. XIII{.) Detta finner Riemann ocksa naturligt: menuettens
idé harmonierar med mannheimandan, anser han.

Betriffande den mannheimska orkesterstilen framhalles ocksa, att
de tekniska kraven pa de enskilda orkestermedlemmarna skirps och att
klarinetten introduceras. En annan modernisering, som vid denna tid
lag 1 luften, ndmligen avskaffandet av generalbasackompanjemanget,
genomférde mannheimarna diremot inte (»wie es scheint», s. XVII),
men Riemann finner, att de betydligt bidrog till att géra generalbas-
ackompanjemanget umbdérligt. I en féljande historik 6ver det utskrivna
klaverpartiet ndmner han som tidigaste foregangare J. S. Bach och
Rameau, nagot som féranleder publikationsredaktéren Sandberger till
en anmirkningsvird reservation inte bara mot detta sakfel (Atminstone
Hindel hade dessforinnan skrivit ett obligat klaverparti, hdvdar han)
utan ockséd mot »manche andere Aufstellung des Herrn Verfassers».

Svarare dn generalbasackompanjemanget anser Riemann dock fragan
om hur utvecklingen fortlopte, sedan klaveret forsvunnit ur orkestrala
sammanhang och ersatts med utarbetade mellanstammor. Enligt hans

1 Enl. Riemanns Musiklexikon (11:e uppl.) 4 st.
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uppfattning var dock den fullstdmmiga satsens idé aldrig helt uppgiven,
och nytt liv fick den tack vare Lullys femstdmmiga orkester. For tysk
del heter det: »Die franzosischen Quverturen der deutschen Meister der
ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts haben zwar zumeist bezifferte
Bisse, sind aber trotz der gewoéhnlich vorgenommenen Reduzierung der
Stimmenzahl auf vier statt der Lullyschen fiinf so vollténend, dass der
Generalbass mehr des vom Klavier aus dirigierenden Kapellmeisters
wegen da zu sein scheint als des Werkes willen.» Fran Mannheim kdnner
vi emellertid ingen klaverackompanjatér f6r kammarmusiken, ddremot
vet vi, att den kurfurstlige kammarmusikdirektéren Johann Stamitz
var violinist och ’férmodligen’ liksom alla senare ’leaders’ dirigerade med
straken eller genom att spela med. Riemann anser, att ingen av de mann-
heimsymifonier han utvalt fér det féreliggande bandet kridver generalbas-
ackompanjemang, och rekommenderar, att de framféres utan.

Sjélvfallet dgnas orkestercrescendot sin vederborliga uppmirksamhet.
Burneys kinda uttalande ». . . hir f6ddes crescendot och diminuendot . . .»
[resedagboken II: 74 (1773)] uppges som den forsta upplysningen om
denna revolutionerande effekt. Att mannheimarna skulle ha uppfunnit
de dynamiska schatteringarna pastar Riemann dock inte; sérskilt sangare
och violinister har, séiger han, utan tvivel langt fére mannheimarna lagt
stor vikt vid ett dynamiskt nyanserat féredrag. Dédremot tror han, att
beteckningen crescendo hidrstammar frdn Mannheim; han har inte lyckats
dterfinna den fore Richter och Stamitz. Mannheimcrescendot definieras
som »bewusste Steigerungen der Klangfiille vom pianissimo Uber genau
verzeichnete Zwischenstufen bis zum fortissimo». Forebyggande pole-
miskt heter det ocksa: »D. Schubart vindiziert zwar einmal die erstmalige
Anwendung des crescendo Jommelli, bleibt aber den ndhern Nachweis
schuldig, dass dieser es nicht von den Mannheimern iibernommen, denen
es der jedenfalls gewichtigere Gewdhrsmann Burney zuschreibt.» (S. XIX.)

Mannheimskolans insats begrédnsar sig dock inte till enstaka detaljer.
Tydligen maste den tillerkédnnas en betydande andel i den stilomvand-
ling, som vid 1700-talets mitt berdérde instrumentalmusiken i dess helhet.
»Von der herben Strenge der Corelli, Abaco zu der liebenswiirdigen Hei-
terkeit der Haydn und Mozart fithrt der Weg direkt iiber die ilteren
Mannheimer Meister», lyder Riemanns koncisa formulering. Maojligen
kan han tdnka sig, att dven Hasse och Bréderna Graun dirvidlag kom-
mer i friga, en tes som kanske férbereder Riemanneleven Mennickes
bekanta avhandling fyra ar senare. Att den nordtyska skolan wvar mer
konservativt sinnad antydes bl. a. med hjdlp av ett Hillercitat [ur
Wochentliche Nachrichten III (1768)], diar det krédvs »béttre ordning»
och »storre harmonisk riktighet» och pa sidan 107 i samma kéilla heter
det: », . . sollte nicht das seltsame Gemisch der Schreibart, das Ernsthafte
und Komische, das Erhabene und Niedrige, das sich so oft in einem und
demselben Satze beisammen findet, bisweilen eine iible Wirkung thun?»

I denna motsdttning mellan nordtyska opinionspaverkande kritiker
och sydtysk tonkonst ser Riemann en av orsakerna till att mannheimar-
nas musik sa snabbt glémdes bort; déri har Berlins och Leipzigs avund
gentemot Mannheim atminstone sin skuld, menar han. Konstnirlig ritt-
visa var detta inte: »Unsere Auswahl von Mannheimer Symphonien be-
weist, in welchem Masse die Kunst der Wiener Klassiker auf derjenigen
der Mannheimer fusst.» (S. XXI.)
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Mycket aterstdr dnnu att utforska, konstaterar Riemann i fortsitt-
ningen, och bristen pa material dr besvidrande. Att de grundliggande
vérderingarna skall visa sig hallfasta tvivlar han dock inte pé, och till
stod meddelas ytterligare uttalanden av &dldre datum om mannheim-
skolan.

Den retoriskt effektfulla avslutningen fértjdnar att anféras ordagrant:
»Die genannten Trios von Stamitz (auf welche auch Anklénge in Boccherinis
op. 1 deutlich hinweisen) inaugurieren in einer gar nicht zu iibersehenden
Weise den Stil der modernen Kammermusik und sind die ersten noch heute
mit ausgezeichneter Wirkung spielbaren deutschen Sireichirios. Der
Generalbass ist in ihnen durchaus entbehrlich; der zweite Satz des ersten
Trios steht auf der vollen Héhe der Kunst Haydns und Mozarts und ist
von einer fiir alle Zeiten unvergédnglichen und mustergiiltigen Faktur.
Die feine Abtoénung des Ausdrucks des ganzen Satzes, der von einer
wahrhaft klassischen Gewihltheit und Noblesse und von einer bezwingen-
den Logik ist, die auch nicht eine Note ohne Schaden zu dndern gestattet,
verleihen demselben dauernden Wert. Vielleicht zum ersten Male tritt
in Stamitz’ Trios der ganze Zauber des Violinklangs beriickend hervor.
Kein Zweifel mehr: JOHANN STAMITZ IST DER SO LANGE GESUCHTE VOR-
GANGER Havpn~s! Hiller hat recht: ’zu allen Zeiten soll der Name des
Mannes heilig sein’, der zuerst gelehrt hat, wie ein schlicht sich aussprech-
endes herzinniges Empfinden alle gelehrte Kunst aus dem Felde schldgt.»
Och Riemann fortsédtter: »Wir wollen uns nicht darum grédmen, dass es ein
Bohme und nicht ein Deutscher ist, dem wir diesen Lorbeer reichen
milssen. Es bediirfte eines solchen urwiichsigen Elements, um dem
trockenen Formalismus zu begegnen, welcher besonders in der Berliner
Schule tiberhand zu nehmen begann.» (S. XXIV.)

Fran dispositionssynpunkt nagot Gverraskande avslutas denna upp-
satsens huvuddel med nagra rader om Filtz, och ddrpa foljer 6versikter
av de viktigaste mannheimtonsittarnas verksamhet.

Det kan ha sitt intresse att se, vad denna berdmda och betydelsefulla
uppsats egentligen inneh6ll — referatet ger dock ingen réttvis bild av
framstdllningens fyllighet — men att utsdtta den for en detaljerad
granskning vore en dverloppsgérning i vad géller de historiska oversikts-
partierna. Annorlunda stéller det sig med de avsnitt, som direkt angar
mannheimskolan och dess medlemmar och som av flera skil fortfarande
tillméates ett visst referensviarde. Mannheimskolan &r i normalt musik-
historiskt medvetande en av de mest narliggande associationerna till
den forklassiska instrumentalmusikens begrepp, och med mannheim-
skolan hor Hugo Riemanns namn ofrdnkomligen samman, likasa den
nyss refererade uppsatsen. Om den alltsd till ena hilften endast kan
rikna pé ldrdomshistorisk uppmarksamhet, s maste den till sin andra
halft, den mannheimska, foras till den aktuella musikvetenskapliga
litteraturen, den dnnu inte passerade. Att Riemann har behandlat sitt
material med pionjarens grova nypor framstér visserligen som eit pé-~
trangande faktum, vilket dock neutraliseras av att vi sjalva inte heller
har kommit s& langt forbi pionjdrstadiet.
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Men ocksd pionjdrer brukar ha sina féregangare. Hugo Riemann
redovisar uttryckligen en pa forsta sidan av sin uppsats,® Friedrich
‘Walter och hans arbete Geschichte des Theaters und der Musik am kur-
pfdlzischen Hofe, utgivet i Leipzig 1898, och indirekt kan nagot utlisas
dven av en vdndning pa sidan X: »Es ist eine zwar wohlbekannte (kurs.
hér), doch ihrer historischer Wichtigkeit nach keineswegs auch nur
anndhernd gewiirdigte Thatsache...» Goda exempel pa den svala
aktning man tidigare skdnkt mannheimarna ger Riemann sjilv i dldre
upplagor av sitt musiklexikon, sa i artikeln om Johann Stamitz i 5:e
upplagan (1900): »Stamitz, Johann Wenzel Anton, berithmter Violinist
und bemerkenswerter Komponist, geb. 19. Juni 1717 zu Deutsch-Brod
in B6hmen, gest. 17612 zu Mannheim als erster Konzertmeister und
Kammermusikdirektor der kurfiirstlichen Kapelle, der er seit 1743
angehort® und die damals im Zenith ihres Ruhmes stand; war durchaus
Autodidakt.

Helt representativ dr alltsd inte denna artikel. Det fanns dven fore
1902 de som satsade atskilligt pA mannheimskolans betydelse. Att den
ovannidmnde Friedrich Walter horde till dem har nog delvis sin grund
i att han hdarstammade frdn Mannheim; om -— i god mening — lokal-
patriotiska intressen vittnar ocksa titlarna pa hans avhandlingar (cite-
rade efter 11:e upplagan av Riemanns lexikon): .Die Entwicklung des
Mannheimer Musik- und Theaterlebens (1897), det omnidmnda arbetet
fran 1898 samt Archiv und Bibliothek des Grossherzogl. Hof- und National-
theaters zu Mannheim (1899, 2 bd). Tyvérr finns enligt accessionskatalo-
gerna endast det verk, som Riemann stddde sig pa, tillgdngligt i svenska
bibliotek.

Redan detta ger emellertid en i viss man ovintad belysning at Rie-
manns insats, och man far vid jamférelser en kédnsla av att Friedrich
‘Walters bok varit en starkare inspirationskalla 4n Riemann egentligen
later ana.* Walter tog ju inte musiken sjdlv till utgadngspunkt utan
litade i storre utstrackning till de historiska dokumentens utsagor, men
likvidl kom han att formulera meningar, som péfallande 6verensstimmer
med asikterna i Riemanns fyra &r yngre uppsats. I en sammanfattning
av mannheimskolans betydelse heter det salunda bl. a.: »So allméachtig
auch Italien im 18, Jahrhundert iber die Opern- und Kirchenmusik

1Al a.s, IX,

* Med hjidlp av kyrkobéckerna i Mannheim fann Riemann senare det rdtta &r-
talet, 1757.

® Riemann justerar redan i DTB III, 1 artalet till 1742, men Peter Gradenwitz
kommer i sin lilla Stamitzbiografi genom ett plausibelt resonemang fram till att
1741 &r en troligare tidpunkt (s. 24 if.).

¢ Riemanns hénvisning lyder: »Dieser verdienstlichen Arbeit ist ein grosser Teil

der hier gegebenen Personalien entnommen, was hier ein fiir allemal mit Dank
konstatiert sei.»
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herrschte, es gab ein Gebiet, auf dem die deutsche Musik schon damals
Selbstdndigkeit und Ueberlegenheit errungen hatte. Das war die deut-
sche Instrumentalmusik. Deutschland hatte in dieser Zeit bessere In-
strumentalvirtuosen, bessere Orchester als Italien, und die deutschen
Instrumentalkompositionen traten bereits unabhingig auf, als der
italienische Einfluss auf allen anderen Gebieten der Musik noch unge-
brochen war. In dieser Beziehung hatte Mannheim fiihrende Bedeutung,
und zwar sowohl hinsichtlich der Entwicklung des Violin- und Violon-
cellospiels, wie des Floten- und Oboenspiels durch Mannheimer Kiinstler
und ihre Schiiler, als auch durch die symphonischen und kammer-
musikalischen Werke der Mannheimer Komponisten. Diese Werke,
von denen viele bei grossen Pariser Verlagsfirmen erschienen, waren
beliebt und durch die ganze musikalische Welt verbreitet. Die Kammer-
musikwerke und Symphonien der Holzbauer, Cannabich, Stamitz,
Toeschi u. a. sind musikgeschichtlich wichtig, denn sie bilden den
Uebergang zu den Haydnschen und Mozartschen Instrumentalkomposi-
tionen. — Eine monographische Wiirdigung der vorhaydnschen Symp-
honie mit besonderer Beriicksichtigung der Mannheimer Kompositionen
und ihres Einflusses, der im einzelnen zu verfolgen und nachzuweisen
wire, erscheint nach dem Gesagten als eine Arbeit lohnender Art.»

Avsnittet 4r vart att citeras oavkortat, ty hér aterfinnes ju redan,
fastdn mera forsiktigt stiliserade, flera av de satser, som Riemann med
sddan kraft skulle g i brdschen fér: huvudmotivet 4r Mannheims
»ledande betydelse» bade i frdga om komposition och instrumental
teknik, det betonas, att mannheimarnas verk observerades av hela den
musikaliska vidrlden, mannheimtonsattarnas foregdngarstillning i for-
hallande till wienklassicisterna markeras otvetydigt. Och slutvdndningen
(»Eine monographische Wirdigung .. .») direkt inbjuder ju hugade
ldsare att vandra vidare pa den utstakade vdgen; denna sats kan mycket
vél vara det ursprungliga upphovet till DTB III, 1.2

Beroringarna mellan Walters och Riemanns framstdllningar in-

LAl a. s 207.

* Négon gammal tanke var det i varje fall knappast som Riemann férverkligade,
d& han grep sig an med den mannheimska tonsittarskolan. Annu den femte upp-
lagan av hans lexikon, utkommen s& sent som 1900, forbigir helt mannheimskolan
och avfdrdar, som redan nimnts, Johan Stamitz p4 ndgra fi rader och med tdmligen
neutrala adjektiv (»berlihmter Violinist und bemerkenswerter Komponist»). Kon-
trasten mot den sjunde upplagans propagandistiskt firgade hyllningsartiklar éver
mannheimskolan och Johann Stamitz 4r roande. — Emellertid kan det alls inte
anses givet, att det var pa Riemanns initiativ som DTB kom att uppmirksamma
Mannheim; redan 4r 1900 hade verkets huvudredaktér Adolf Sandberger i Alt-
bayerische Monatsschrift publicerat sin uppsats Zur Geschichte des Haydnschen
Streichquartetts, dar han bl. a. tilldelar Mannheim historisk betydelse. (Uppsatsen
finns omtryckt i Sandbergers Gesammelle Aufsdtze 1, s. 224.)
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skridnker sig inte till den allménna grundinstillningen. Ett par av
Riemanns viktigaste sagesmén frdn 1700-talet har redan Walter be-
aktat, och 6verensstdmmelsen stricker sig dnda till citatlikhet. Burneys
bekanta slagord om Mannheimorkestern, »en armé av generaler», som
genom Riemanns bemedling vunnit burskap, Aterfinnes salunda hos
Walter,* och d4 Riemann aprop4 prioritetsréitten till orkestercrescendot
aberopar Burney, anvinder han samma passus som sin féregingare.?
En frdn Burney avvikande mening i fraga om orkestercrescendots forsta
anviandning fortrdder Daniel Schubart i sin Asthetik der Tonkunst, dar
han ndmner Jommelli som den egentlige upphovsmannen. Detta avsnitt
kénner redan Walter,® som #dven tar Schubarts uppgift for god; Rie-
mann viftar bort den.t Ocksd en annan Schubart-sats finner han anled-
ning att bemota. I Asthetik der Tonkunst heter det om Stamitz bl. a.:
»Sonderlich seine Symphonien sind noch in grossem Ansehen, ob sie
gleich eine alternde Miene haben.» Detta férringande av Stamitz’ be-
tydelse avvirjer Riemann raskt;? hos Walter finns Schubarts asikt
anford pé sidan 210.

De anforda exemplen antyder i all sin korthet, att Riemann, d4 han
lancerade Mannheimskolan, knappast skapade ur intet i sd stor ut-
strackning, som man ofta bringas att tro. Tvirtom visar féregdngaren
Friedrich Walter pétaglig fortrogenhet med hur mannheimtonsattarnas
insatser virderats, ehuru han i dessa stycken iakttar ganska stor for-
siktighet. Trots alla &verensstdmmelser mellan de béada forfattarna
betraffande det behandlade materialet vore det emellertid felaktigt att
overbetona sddana likheter. Huvudordet i Walters framstéllning &r
Mannheim, i Riemanns — Stamitz. Granskar man nidrmare det material
Riemann framligger, finner man, att det i férhallande till Walters
avhandling inte bjuder nagra sakligt sensationella nyheter; och inte desto
mindre har han foretagit en radikal tyngdpunktsforflyttning. Ty
visserligen tilldelas den mannheimska tonsédttarskolan Ilejonparten
av uppsatsens utrymme, men det hela mynnar ut i en hénford lovsang
till Johann Stamitz och hans tonkonst. »Johann Stamitz ist der so lange
gesuchte Vorginger Haydnsly lyder den fetstilstryckta klimax; mann-
heimskolan som kollektiv far maka &t sig.

En siddan tendensforskjutning later sig inte utan vidare genomforas,

A, a.s. 213.

% » .. hir féddes crescendot och diminuendot, och hidr var det som man f6rst
observerade, att piano (som forst huvudsakligen anvindes som eko och vanligen
upptfattades som likbetydande) och forte 4r musikaliska firger, vilka har sina schat-
teringar lika vil som rott och blatt i maleriet.» Walter a. a. s. 213; Riemann a. a.
s. XIX.

A a. s 212,

4 A, a.s. XIX.

5 A, a.s. XXII.
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och i detta fall vallar féretaget i synnerhet kronologiska svarigheter.
Walter anser, att epoken Mannheim nar sin héjdpunkt under decenniet
1767—1777* — »pa alla omradens. D& detta lysande avsnitt i den
mannheimska odlingens historia tog sin borjan, var emellertid Johann
Stamitz dod sedan tio ar, och en ny generation hade tagit ledningen
inom det konstnérliga livet. Man kan naturligtvis hysa den &sikten,
att en kontinuerlig utveckling férbinder Stamitz och hans efterfoljare,
och man kan ocksd — eftersom s& manga och sa vitt skilda musikaliska
vérderingar ligger inom det mojligas granser - placera dessa dock sa
framgangsrika efterfoljare en eller flera klasser under Stamitz sjélv i
konstnarlig storhet. I en framstillning med vetenskapliga ansprak blir
dock en sadan asiktsyttring av tdmligen tvivelaktigt virde, om den
inte muras upp pa ett grundfast faktiskt material; hos Riemann 4r det
faktiska materialet sa forsummat, att problemet om huruvida Johann
Stamitz kan identifieras med mannheimskolan inte ens blir fixerat.
Det behandlas som en aprioristisk sanning.

En kort oversikt av Riemanns taktik kan ndrmare karakterisera
fenomenet. Att nagra grundldggande pastdenden presenteras som fakta,
i obevisat skick, redan pa uppsatsens forsta sida, far val forsvaras som
ett dispositionstekniskt grepp, dven om formuleringen nog starkt
piminner om suggestion: mannheimarna var under &rtionden tongi-
vande, inte bara i Tyskland utan i Frankrike, England och Nederldn-
derna, de behdrskade pa ett péfallande sdtt musikmarknaden, de
grundade en ny stilriktning, och allt detta utan att Riemann pi ett
enda stélle finner bruk for tyskans utmarkt kénsliga konjunktiviormer.
Om dessa pastdenden mojligen kan kallas ovarsamma, s& méaste i gen-
gild ett betydligt kraftigare adjektiv appliceras pa den foljande skissen
over symfoniens historia i Tyskland. Svagheterna darvidlag stod ju
dock frén bérjan klara for mer kritiska ldsare; den slutsatsen hor man
ha ratt att dra ur Sandbergers redan omnidmnda reservation, dédr han
tar avstdnd fran en rad av Riemanns »Aufstellungen».?

Sakligt fortjdnar Riemanns perspektiviska utldggningar, det har
forut understrukits, inte nigot bemotande i dag, men som belysning
av hans arbetsmetoder dr de vérdefulla. Dessutom maste erkédnnas,
att hans problemstéllningar inte saknar sitt intresse. Salunda bor
ldsaren fa4 veta nigot om symfoniens tidigare position, och att for-
fattaren i detta sammanhang védnder sig till Joh. Ad. Scheibe och hans
»Critischer Musikus» (upplagan av 1745) ar endast naturligt. Men nér

1 A.a.s. 108,

2 S, XVIIIL: » .. Es sei mir hier die Bemerkung verstattet, dass ich mich noch
mit mancher anderen Aufstellung des Herrn Verfasserns nicht im Einklang befinde,
so beziiglich des Lullismus, der Einfithrung des Menuetts in die Sinfonie, der Cre-
scendo-Frage, der Charakterisierung Abacos, Holzbauers u. a. m.»
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Scheibe, som enligt lexikaliska uppgifter fran 1736 bodde i Nordtyskland
och fran 1744 i Kopenhamn, upphdjs till ett slags kronvittne, da finns
det skidl att bemidta slutsatserna med misstdnksamhet. Tadmligen
djarvt 4r det ocksd, d& Riemann pa grundval av ett dunkelt yttrande
hos Scheibe anser sig kunna dra gransen bakat for bruket av den egent-
liga sonatformen (tredelig form med genomforingsdel): »Es scheint daher,
dass dieser Fortschritt in der Faktur spéter als 1745 gemacht wurde, . . .»
Mindre djirv 4r fortsidttningen: ». .. wenigstens nicht Gemeingut war.»
Formen visar, att detta har avsetts att vara en slutsats, men logiskt
uppléser det sig i dimma, eftersom inte Scheibes egen stédllning till den
musikaliska utvecklingen pa nagot sdtt klarligges. Och att inte sonat-
formens idé var »allméngods» fem ar fore Johann Sebastian Bachs déd
ar verkligen foga uppseendevickande.

Fragan om hur och var menuetten kommit in i symfoniens satscykel
diskuteras pa lika osdker faktisk grundval. »Dass der &lteren Wiener
Symphonie das Menuetf nicht in dem Masse als dritter (vorletzter)
Satz eigentiimlich war, wie Hermann Kretzschmar (Fiihrer, 2. Aufl. I,
1, S. 51) nahe legt, beweisen die in Hillers 'Raccolta’ (bei Breitkopf
1761) aufgenommen drei Symphonien von Wagenseil, von denen keine
ein Menuett hat. Auch die Symphonie von Leopold Mozart in der
Raccolta hat kein Menuett.» Till detta kan sédgas, att fyra symfonier
inte »bevisar» nagonting, allra minst da utgivaren (enligt Riemann
sjalv) tillhor den konservativa kritiken och foljaktligen kan forvintas
gynna verk, som byggts efter dldre formprinciper. Sin asikt att menuet-
tens inforande skulle vara en insats av mannheimarna motiverar Rie-
mann med att varken Graupner eller Galuppi anvédnder menuetten som
symfonisats -— »soweit ich bis jetzt kenne», lyder bisatstilligget — och
att Fasch visserligen skriver fyrsatsiga symfonier men utan menuett.
Och som en bekrédftande avrundning anféres till slut, att menuettens
idé harmonierar med mannheimandan. Det nya begrepp, mannheim-
andan, som hédr abrupt inféres, blir aldrig ndrmare definierat; satsen
bevarar genom aren sin monumentala verkan. Lika l4ttvindigt behand-
las continuoproblemet: vittgdende slutsatser baserar Riemann hidr pa
ett rent personligt tyckande.

Langt mer sakligt blir genast framstallningssdttet, nér orkester-
crescendot kommer pa tal. Detta avsnitt har ju ocksa tillmétts stor
betydelse av en efterfoljande forskning, meningarna som dér hévdas
gér igen 1 ménga handbdcker, och »mannheimcrescendo» 4r en elementér
musikhistorisk term. Efter de redan anférda exemplen pa Riemanns
undersokningsmetoder finns det skal att frdga, om han hir har lagt
ned storre noggrannhet pa att opartiskt utreda sammanhangen. Bero-
ringspunkter med tidigare tillvigagangssitt saknas i varje fall inte.
Ett med mannheimarna samtida vittne inkallas, denna ging Charles
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Burney, som entydigt ger dem dran av den nya effekten.! Har instéller
sig emellertid hos ldsaren atskillig undran. Nér skulle detta forsta verk-
liga orkestercrescendo ha ljudit? Riemann gar inte in pa saken, men
rimligtvis borde hdndelsen ha dgt rum omkring 1750—efter 1745, da
Stamitz blev konsertmdistare vid Mannheimorkestern, och fore 1757,
d4 han avled. En sd svévande tidsbestdmning gér varje prioritets-
diskussion bekymmersam, och eftersom Burney besoker Mannheim
forst 1773, sexton ar efter Stamitz’ dod, vore det godtroget att fista
alltfor stort avseende vid hans utsago. Allt vad Burney skriver om
Stamitz och den 4ldre Mannheimorkestern maste ju vara andrahands-
berittelser, relaterade for den engelske rapportoren av dldre mann-
heimbor. Att inte dessa beridttelser har sokt forringa det hovkapell,
som bor ha varit stadens stolthet, kan vi utga ifran, och tdmligen visst
ar ocksd, att myterna redan hade borjat spira kring den forra orkester-
generationens insatser. Att som Riemann anamma Burney bokstav for
bokstav maste betecknas som dnsketéinkande.

Detta onsketdnkande kan stundom ta ratt drastiska proportioner
som t. ex. betrdffande den ovannidmnda meningsskiljaktigheten mellan
Burney och Schubart. Den senare ndmner ju Niccolé Jommelli som den
forste att anvédnda sig av orkestercrescendo. Péastdendet behandlar
Riemann inte helt med ovédld. Han kriver av Schubart ndrmare bevis
for att Jommelli inte skulle ha 6vertagit den nya principen frdn mann-
heimarna; » .. denen es der jedenfalls gewichtigere Gew#hrsmann
Burney zuschreibt», heter det belatet avslutande. Ingenting beréttigar
emellertid i detta sammanhang till att ldmna Burney forsteget, och
senare forskning har f. 6. placerat Schubart ndrmare sanningen: Jom-
melli brukar uttrycket crescendo il forte i ett operapartitur redan 1747,
och senare 4ven i den Artaserse, som komponerades 1749 och som 1751
med framgéng gavs i Mannheim — hér har vi alltsi ett direkt och pa-
tagligt forbindelseled.?

Stdndigt aterkommer samma situation: Riemann prisar Stamitz-
epokens fortjanster och 4beropar dérpa citat, som ar tjugo ar for unga.
Att J. Fr. Reichardt 4r fylld av beundran ver mannheimarnas presta-
tioner — en beundran, som dock &ven giller Stuttgartorkestern, upp-
fostrad av Jommelli — framgér klart av den passage ur Ueber die
Pflichten des Ripienviolinisten, som Riemann anfor pa sidan XX, men
boken utgavs 1776. »Schwer ists, ungeheuer schwer, mit einem ganzen

1 Cit. inot 2 5. 13.

2 Se t. ex. Abert, Niccolo Jommelli als Opernkomponist, s. 216 m. fl.; Lang, a. a.
s. 603; betr. Mannheim och Jommelli jfr dven Walter, a. a. s. 116 ff. samt forteck-
ningen over den mannheimska operarepertoaren efter texten. Som framgir av de
Brosses, Letires familiéres écrites d’Ifalie en 1739 et 1740, 11, s. 379 (cit. efter Lang,
a. a. s. 603), overférde emellertid Jommelli hir endast en utbredd italiensk praxis.
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Orchester das zu thun, was einem einzelnen Virtuosen schon so viel
Miihe macht. Aber moglich ists doch: das hat man in Mannheim und
Stuttgart gehort», heter det hos Reichardt. Den édran tillkommer Canna-
bichs orkester — Stuttgartorkestern far val heller inte mandvreras
undan? — och Stamitz blir i ssmmanhanget endast ett historiskt namn,
1at vara ett betydelsefullt. Och exemplifieringen kan utokas. I sjilva
verket hanger hela Stamitzepokens historia, sidan Riemann presenterar
den, i ett spindelndt av horsdgner, och de f4& med Stamitz samtida
vittnesbord, som har kunnat letas fram, ger de riemannska teorierna
endast det brickligaste understdd.

Man kan fraga sig: vad var orsaken till att Hugo Riemann satte in
hela sin prestige pa forsvaret av den dldre mannheimskolan? Inte valde
han stdndpunkt efter rationellt dvervigande, sd mycket ar sdkert. Vi
kan inte ldmna ur rdkningen, att Riemann {till sitt temperament var
en entusiast, och déirtill utrustad med en bland entusiaster inte alldeles
vanlig formaga att envist fullfélja sina uppslag. Betydelse maste det
ocksd ha haft, att han till utbildning och 4skddning var musiker.t Sta-
mitz’ musik var det han hade studerat och fingslats av, och hans
solidaritet med sitt forskningsobjekt &r ju ndrmast ett forutsidgbart
resultat av specialstudierna. Det verkligt dverraskande hos Riemann
blir i sa fall hans asikters bestdndighet.

Sadana funderingar 6vergir dock raskt i ren spekulation. Och kunde
vi tack vare nagon lycklig slump, genom bevarade anteckningar, vin-
ners personliga minnen e. d., f6lja Riemanns Stamitzforskning bakat,
skulle vi givetvis till slut trdffa pi den sortens ovéasentliga tillfdlligheter,
som bestdmmer historiens lopp. Ett laddat affektmotiv framtrider
emellertid i den forsta uppsatsen, ett kort 6gonblick. »Wir wollen uns
nicht darum gramen, dass es ein Béhme und nicht ein Deutscher ist,
dem wir diesen Lorbeer reichen miissen», lyder en sats pa sidan XXIV,
Vilken ond ande frambesvir inte Riemann med de orden! National-
stoltheten kommer med i spelet. Mannheim spelas ut som symbol for
den tyska forstfodslordtten till var moderna instrumentalmusik. Hos
Riemann far detta dock dannu moderata uttryck; men for en krutdurk
dr en gnista tillracklig. Riemanneleven Mennicke fann i Hasse und die
Briider Graun tillfdlle att kombinera en pa Riemanns teorier fotad
askadning med oforfalskad chauvinism. Nédr tyska tonsédttare tar
italiensk tonkonst till forebild blir det for Mennicke »Renegatentum»
och »schimpfliche Fahnenflucht» (sid. 2), och kejsartidens tysknatio-
nella sjdlvmedvetande griper med oforsvagad kraft halvtannat ar-
hundrade tillbaka i tiden: »Sodann hat J. A. Scheibe mit der Entriistung

1 Riemanns praktiskt musikaliska utbildning far ocksi sin starka betoning i
Gurlitts kortfattade Riemannbiografi fran 1951.

2527571
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des guten Patrioten (sic!) auf jenen Unfug der deutschen Kunstkritik
hingewiesen, welcher in der Liebedienerei Deutschlands um Italien
zum Ausdruck kommt.» (S. 4.) De orimliga pastdenden Mennicke tvingas
in pa, nir han med eftertryck vill bevisa de mannheimska nyheternas
nyhet, skall hir inte bemotas; ibland talar de dessutom bést for sig
sjalva: »Jenseits 1750 kennt die Geschichte der Instrumentalmusik vier
ausgeprégte Individualitdten: Corelli, Abaco, Bach und Héndel.» (S. 16.)

I denna heta patriotism trivs inte sakligt svala overvéganden, och
nidr Mennicke ansluter sig till Riemanns liror far hans uttryck nagot
av en irosbekdnnelses orygglighet: »Wir verehren in Johann Stamitz,
dem geistigen Haupte der Mannheimer Schule, den Schopfer des mo-
dernen Instrumentalstils und erkennen damit in ihm den Vorldufer
Haydns.» (8. 7.) Diskussionen var mogen att 6vergs i dispyt. Ett dund-
rande svar kom ar 1907, och det fran en tribun, som inte hérde till de
minst observerade. I band XV, 2 av Denkmdler der Tonkunst in Oster-
reich, som innehaller »Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750»,
skrev Guido Adler ett uttryckligen mot Riemann och mannheimskolan
riktat foretal, dar han med karakteristisk myndighet polemiserar mot
eller kanske rattare ignorerar adressatens forskningsresultat.

Det dr svart att avgora, om Adlers inldgg var avsett som ett bemdo-
tande eller om meningen var att lapidariskt sla fast den Osterrikiska
installningen. Férordet till ett band av DTO maste ju bli betraktat som
ett vetenskapligt inligg, men tonen och stilen i den kortfattade upp-
satsen for snarast tanken till kulturjournalistiken med dess nodvén-
digtvis mindre nyanserade och mer tvirsdkra sétt. »Die hier zur Ver-
offentlichung gelangenden und zum Teil genau datierten Werke, mit
dem Jahre 1740 beginnend, werfen die ganze Stamitz angedichtete
*Vaterschaft’ des neuen Stiles iiber den Haufen», skriver Adler. Men
detfa 4r ju en deklaration, och det irriterade tonfallet later sig inte heller
riktigt vil forenas med humanistisk forskaranda.

For mannheimskolan har Adler foga till 6vers. Att staden Wien stod
i centrum fér den utveckling, som beredde marken it wienklassicismen,
ar for honom ett axiom, och skolor utanfér den wienska, som eventuellt
kan ha i ndgon man bidragit, betraktas som »filialer». Betrdffande den
spfalz-bayerska skolan» blir forhallandet enkelt: »Die daselbst wirkenden
und fithrenden Ménner sind durchwegs Osterreicher». Politiskt &r detta
sant; Bohmen lydde pa 1700-talet under Osterrike.

Meningen star klar. Om béhmarna har etablerat nagon sorts skola,
som exporterar tonsdttare till Mannheim, sa blir denna béhmiska skola
for Adler en wienfilial, aktningsvird men inte mer: det konstateras att
» .. unter den in Mannheim wirkenden Osterreichern sich kein Kiinstler
befunden habe, der vollwertig neben dem bisher unbekannten Georg
Matthias Monn steht». Satsen dr dubbelverkande; den stdller mann-
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heimarna pa plats och sédtter samtidigt upp ett varnande finger mot
eventuella hohmiska férhoppningar. Inte en tum av wienklassicismen
ténkte wienarna sldppa ifran sig utan strid.

Adler tar inte som sin uppgift att bevisa egna satser och motbevisa
Riemanns, han talar bara om, hur saken egentligen forhéaller sig, och
han begir att bli trodd pa sitt ord. Den luftigt skisserade utvecklings-
linjen fran Fux-Caldara och fram till Beethoven presenteras som ett
enkelt faktum, och vad som utspelar sig p4 denna dock ansenligt langa
vig behandlas foga ingdende, som ett exempel kan visa: »Noch war der
obligate Stil in Vorherrschaft und aus dem sich immer mehr ausbrei-
tenden homophonen Stil sollte allméhlich besonders durch Beibehaltung
der unvergleichlich guten Wiener Lehrtradition der Stil entstehen, den
Beethoven als den des ’obligaten Accompagnement’ bezeichnet, mit
dem er, wie er sich rithmt, ‘auf die Welt gekommen sei’.» (Férvisso var
Beethoven inte fodd i Wien.) P4 vad grundas nu detta? P4 vittomfat-
tande undersokningar? Pa samvetsgrann avvigning mellan féreliggande
mojligheter? Vi far aldrig nagot svar pa den fragan, och dirfor tvingas
vi tro, att Adler har tagit ut sina &sikter pa kredit i fortrostan om att
bevismedlen skulle flyta in efter hand.

Som bidrag i ett denkmiélerband &r ju detta inte sérskilt viagande,
men dessbattre vidgar sig polemiken — &vergdngen 4r nidstan omaérklig
— till en principdiskussion. Dessbéttre: ty ingenting star klarare én att
det var en principdiskussion den fdérvirrade situationen ropade efter.

Wienarna hade nu visserligen ett namn att lagga fram, som de ansag
overglinsa Stamitz’ — Georg Matthias Monn. Men Adler vill inte lan-
sera Monn som »'Schopfer des modernen Instrumentalstiles’ oder gar
als ’Entdecker des modernen Musikempfindens’ — wie dies von Johann
Stamitz behauptet wurdes. Och han fortsdtter: »Von einer 'plétzlichen
Umwandlung um 1750’ durch einen einzigen Kiinstler kann gar nicht
die Rede sein; das stimmt weder fiir Monn noch fiir Stamitz, sondern
beide haben nebst anderen dazu beigetragen und die Bausteine zu-
sammengetragen, . ..» Detta, tycker man, borde knappt behova sigas,
men i sammanhanget har det sin funktion. Det for definitivt in i blick-
faltet en grundldggande fraga: vad var egentligen denna hemlighetsfulla
stilomvandling och framfor allt — hur forlopte den? Det senare ar ju
strangt taget vad badde Adler och Riemann velat ta reda pé, men héar
far problemet en abstrakt och principiell formulering, som skingrar
roken over slagfiltet. Att den nya instrumentalstilen var resultatet av
en utveckling och inte av en uppfinning, det behdvde verkligen ségas.
Fér Riemann kan forhallandena te sig rent schematiskt enkla: mann-
heimarna grundade en ny stilrikining sigs det i DTB III, 1. Ordvalet
antyder inte pa nagot sitt, att det skulle ha funnits féregingare av
betydelse, ty vad som grundas har ju ingen historia. Adler anar kom-
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plikationerna: ». .. sondern beide haben nebst anderen dazu beigetra-
gen», Det dr mer vidsynt och darfor ocksd mer sant.

Avsevart dunklare verkar en annan av uppsatsens abstraktioner.
Med tanke pa Riemanns teorier kring orkestercrescendo, fyrsatsighet
etc. skriver Adler nédmligen: »Es kommt bei solchen Stilwandlungen
nicht auf die Verwendung einzelner Mittel oder die Ausfithrung einzelner
Gebrduche an ... — Erst der Komplex aller Momente, die in Betracht
kommen, ist das Ausschlaggebende. Und da ergibt es sich, dass sowohl
die 'Mannheimer’ als auch die im Lande gebliebenen Osterreicher (sic!)
Versuche aller Art angestellt haben in Reihung und Ausarbeitung der
Themen und in Kontrastierung der Stimmungen.» Det kan vil inte
ha varit Adlers mening, att man skulle avsté fran att ta hdnsyn till var
och hur enskilda uttrycksmedel kommit till anvédndning, dven om han
skriver sd, men hur man 4n vrider och vinder satsen verkar den svar-
fattbar. Uppenbarligen édr det emellertid denna askédning som Wilhelm
Fischer har lagt till grund for sin uppsats Zur Entwicklung des Wiener
klassischen Stils,* ddr han sbker fa ett fastare grepp om den férklassiska
utvecklingen genom att jamfora det typiskt barocka med det typiskt
wienklassiska. Det blir i Fischers utforande en intressant uppsatsidé;
som askadningsprincip ar den likafullt 14ttvindig. Visst gor man saken
enklare pa det sdttet — har man inga linjer, s& drar man; musikhistorien
blir aldrig klarare 4n om man réttar den efter handbéckerna. Men den
harda verkligheten lir inte tilldita oss att klara av musikhistoriens
topografi med hjilp av en jordglob.

Den sista av de ovan citerade meningarna (»Und da . . .») kan svéar-
ligen stillas i logiskt sammanhang med de foregdende, men vilvilligt
tolkad séger den vil ungefdr, att de »experiment», som anstilldes pa
olika hall i och utom Osterrike skall ses i ljuset av vad de ledde till.
Detta dr aterigen att tdnka i handbokskategorier; oférmégan att feno-
menellt betrakta forklassicisternas insatser delar Adler fortfarande med
Riemann.

Adlers forord &4r ett intressant aktstycke. Dess styrka och dess svag-
heter kan bl. a. utldsas ur Riemanns ripost i DTB VIII, 2, daterad maj
1908. I sak har Riemann sidllan varit mer dvertygande &n nir han dis-
kuterar ’fallet Monn’, och t. 0. m. utan de svala virderingarna skulle
han ha klargjort, hur forhastat DT O-redaktionen handlade, da den sckte
spela ut Monn som ett wienskt trumfess. Att DTO-bandets estetiska
virderingar inte var vidare djupgdende avsldjas ocksé, och i satser, dir
patos blandas med dialektik.

Och dven i principfragorna har Riemann nagot att siga. Mot den
*Ortlichkeit’, som Adler féretrdtt, nir han ockuperade klassicismen
for Wiens rdkning, stdller Riemann begreppet ’Personlichkeit’: »Meiner
1 StzMw IIL
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Ueberzeugung nach ist nicht eine ’Ortlichkeit’ sondern eine ’Personlich-
keit’ der Ausgangspunkt einer Stilreform und einer Schule.»

Psykologien star till tjanst med n&gra termer, som ger innebérden av
detta »problem»: begreppen arv, miljé och individ finns redan samman-
stillda i en bekant ekvation. Skulle d4 motsidttningarna mellan Rie-
mann och Adler kunna reduceras till en friga om huruvida miljon eller
arvsanlagen formar individen, enkannerligen konstnédren? Som problem
ar ju detta rent skolastiskt, ett disputationsamne virdigt en Erasmus
Montanus, och Riemann inser ocksid dess orimlighet. Redan i satsen
efter den nyss citerade skriver han: »Dass Abstammung, Umgebung,
und Erziehung an dem Erstehen epochemachender Personlichkeiten
Anteil haben, wird niemand bestreiten .. .» P& frdgan om hénan kom
fore 4gget eller tvirtom har alltsd Riemann hér stringt taget svarat ja,
vilket alltid forblir det bésta svaret, men d& han 4nda formellt lagger
en ldtt accent pa personligheten, 4r det bara i linje med hans tidigare
politik. Sitt klaraste uttryck far den installningen hos Mennicke, som
adtminstone vid ett tillfdlle generellt fornekar de sociologiska faktorernas
betydelse: ». .. denn wenn auch zuweilen Musiker, die z. B. an einem
Hofe tatig waren, dem personlichen Geschmack ihres Brotherrns ent-
gegenkommen mussten, so haben doch grosse Kiinstler von starker
Rezeptivitdt ihr Phantasieleben nicht durch dergleichen biirgerliche
Verhéltnisse einschrdnken lassen ... Denna ytliga och illa genom-
tdnkta asikt kan inte Riemann stéllas till ansvar for, men det fanns hos
honom en snarlik bensgenhet att lata musikens historia bli geniernas;
han skulle eljest aldrig ha till den grad Gverbetonat Johann Stamitz’
personliga insats och forbisett Mannheims — och Bohmens! — kultur-
miljo. Konsekvensen fordrar da ocksa, att han stéller sig en garde mot
Adlers »Ortlichkeity, men situationen forefaller att ha kints nagot
obekvim.

Alla diskussioner beror pa missforstand, har nagon sagt, och féljer man
denna »denkmalerstrid» si langt som till Riemanns inldgg i maj 1908,
kédnner man sig frestad att acceptera till och med en s& desillusionerad
tankeging. Sedan de grundldggande fakta da framlagts borde parterna
ha varit higade att jimka sina stindpunkter samman, helt eller nistan
helt. En sidan sammanjidmkning uteblir emellertid alldeles.2 I stéllet

1A, a.s. 23,

* Detta forvénar dock inte med tanke p& hur #dnnu fyrtio 4r senare nationella
prestigehéinsyn kan std i vdgen for en objektiv resumé. Erik Schenk &stadkommer
i 950 Jahre Musik in Osterreich (1947) nigot som visserligen liknar en kompromiss
(s. 54 f.), men vid ndrmare pdseende framstér hans historik snarast som en diplo-
matisk omformulering av Adlers. Att Monn som tonsittare var betinkligt medioker
fornekas inte, men i stillet stimplas mannheimarna som ». .. keineswegs Rivalen
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for att sbka komma fram till en acceptabel kompromiss vidhaller de
bada motstdndarna sina standpunkter ut till de oldgligaste konse-
kvenser.

For Riemanns del fick detta sédrskilt fatala f6ljder, vilket bor hinga
samman dels med att hans sakidge hela tiden varit hart anstridngt och
dels med att han ensidigt kom att satsa pa nagot s svarbevisat som
Johann Stamitz’ genialitet och ryktbarhet som tonsidttare. Dérvidlag
var han ju frdn boérjan inne pa falskt spar; i uppsatsen fran 1902 finns,
som tidigare papekats, egentligen inte nagot som kan sdgas ge fog for
pastdendena om Stamitz’ tongivande roll eller de dldre mannheimarnas
dominerande stillning p4& musikmarknaden. Och granskar man Rie-
manns fortsatta forskning pa omradet forvdnas man over hur magert
positivt resultat den limnade.

Artikeln Stamitz i sjunde upplagan av Riemanns lexikon soker tyd-
ligen samla de viktigaste beldggen fér Stamitz’ betydelse i de samtidas
6gon. Dir omtalas, att redan den 12 april 1751 — artalet har Riemann
forsett med ett parentetiskt utropstecken — en symfoni av Stamitz
spelades i Paris under le Gros’ ledning; uppgiften aterfinnes i Mercure
de France. Vidare skall Stamitz sjidlv ha vistats i Paris vintern 1754—355,
och som sagesman utpekas den franske musikskriftstillaren Francois
Fayolle. Men denne Fayolle foddes tyvarr forst 1774(!), och hans
Notices sur Corelli etc. déarifran uppgifterna himtats, utkom 1810;
killvardet hos en sddan skrift &r naturligtvis néstan obefintligt.
Artikeln berittar ocksd, att under sdsongen 1754—55 tva Stamitz-
symfonier framférts, en den 8 september och en den 26 mars.! Dartill
anfores, att enligt Mercure de France (24 december 1748) hornen kom
till anvédndning i Orchestre de la Poupeliniéres redan 1748 samt att enligt
Gossec detta skulle ha skett pad Stamitz’ inrddan; uppgiften meddelas
av F. J. Fétis i Revue musicale V, 217 [1831()]. Av allt att déma &r
den senare notisen avsedd som killhdnvisning. Och dven om Gossec
skulle ha meddelat detsamma nagonstans: han foddes 1734 och kom
(enligt Riemanns lexikon) till Paris 1751.
vielmehr Repridsentanten des Siegeszuges Osterreichischen Musikgeistes speziell
der 6sterreichischen Symphonik — — —, den vor allem auch das Wirken dieser in
*ptilzischem Florenz’ sesshaft gewordenen Osterreicher und Béhmen zu Paris ein-
leitets. Osokt faller i tankarna en passus fr&n DTB VIII, 2, ddr Riemann skriver:
»Adler meint, dass man Problemen wie dem der Entstehung einer Kunstschule
und eines neuen Stils nicht mit ’Schlagworten’ beikommen kénne. Das unterschreibe
ich ehrlicher Ueberzeugung. — — — Ob das ’spezifisch dsterreichische Musikempfin-
den’ nicht in viel hoherem Grade ein ’Schlagwort’ ist als die ’Mannheimer Stilre-
form’, ——— — mdchte ich dem allgemeinen Urteil zu entscheiden {iberlassen.» Fragan
triffar lika mycket Schenks »dsterreichischer Musikgeists.

1 Jfr Gradenwitz, Johann Stamitz, I (1936, s. 42 ff.); det senare av de bada data

har ddr dndrats till 22 mars, och listan 6ver Stamitz’ framtridanden har komplet-
terats.
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Inte ens till 1913, da del II: 3 av Handbuch der Musikgeschichte fir-
digstallts, hade Stamitz’ position i ndmnvérd grad blivit sakligt for-
starkt.

Som »det kanske viktigaste» vittnesbérdet betecknas pa sidan 135
baron Melchior Grimms pamflett »Le petit prophéte de Boehmischbroda»
(1753); »le petit prophéte», det skulle vara Johann Stamitz. Vid forsta
péseendet verkar ju detta ocksa godtagbart. »Le petit prophéte de Boeh-
mischbrodas — och Stamitz kom fran Deutschbrod. Nir man liser
Grimms skrift, grips man emellertid alltmer av farhagor for att det var
pé denna namnlikhet som Riemann huvudsakligen byggt sitt antagande.
Nagot litet av vad »le petit prophéte», Gabriel Joannes Nepomucenus
Franciscus de Paula Waldstorch, kallad Waldstoerchel, beridttar om sig
sjalv kan naturligtvis — med utomordentligt god vilja hos ldsaren —
tinkas syfta pa Stamitz; han spelar fiol, han har komponerat tre menu-
etter till karnevalen, av vilka den mellersta gar i moll, och han tidnker
fortsitta tills han har tva dussin etc. etc. Men vare sig man tolkar positivt
eller negativt, vare sig man ldser vad som star eller vad som inte stéar,
kommer man inte ifran att pamfletten dr ett inligg i buffoniststriden och
ingenting annat. Grimm har inte skénkt instrumentalmusiken, Stamitz’
huvudgebit, en tanke, och tituldrpersonen har han uppenbarligen endast
brukat som litterdrt medium for en elegant och elak perspektivmalning
av operalivet i Paris. »Le petit prophéte» sjdlv studerar filosofi och mora-
lisk teologi vid hégre jesuitseminariet i Prag och ér en sillsport enfaldig
person.!

Situationen kan synas invecklad. A ena sidan observerar vi, att bris-
ten pa bindande utsagor fran Stamitz’ egen samtid 4r for de riemannska
teserna hogst besvédrande, och & den andra att under de f6ljande decen-
nierna en rad forfattare uttrycker bade respekt och beundran for Sta-
mitz’ insatser. Vad hdnde? Var Stamitz ett av dessa misskénda genier,
som forst efter sin déd kan uthirdas av sndla avundsmian? Spred sig
hans tonkonst langsamt men med en naturkrafts obeveklighet?

Robert Sondheimer har i Die Theorie der Sinfonie. .. des 18. Jahr-
hunderts (1925) lost dessa problem genom nagot som bra nog liknar
ett alexanderhugg; att hans asikter inte vunnit mer beaktande torde
delvis bero pa att forfattaren genom att avsta fran varje form av register
eller index har lyckats gora sin lilla bok svaroverskadligare 4n man
trodde var méjligt med ett utrymme pa nittionio trycksidor. Vi méste
skilja mellan symfonikern Stamitz och violinvirtuosen, siger Sond-
heimer (s. 68) — »Letzterer war der allgemeiner bekannte...» De i
sammanhanget anférda citaten pekar ocksd direkt i samma riktning
utan hjélp av tendentits »tolknings. »Mannheim hat an Stamitz einen
grossen Violinspieler verloren», heter det i Hamburger Unterhaltungen

t Jir dv. Gradenwitz, a. a. s. 47 ff. Hénvisn. till en specialuppsats om Grimms
pamflett i Revue de musicologie 1937 (dret efter det att Stamitzbiografien trycktes!)
saknar tédckning; uppsatsen har tyvirr, trots efterforskningar, ej kunnat terfinnas,
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1766; Stockhausen skriver: »Er (d. v. s. Stamitz) ist als grosser Geiger
bekannt und der beste aus der Mannheimer Schule.» Hiller sammanfor
i Wochentliche Nachrichten 1768 Pugnani och Stamitz: » .. man
schatzt diese Manner als grosse Violinisten .. .»t Detta dr ingenting att
forundra sig over. Stamitz’ elever, Cannabich, Toeschi och andra, hade
skapat en orkester, som horde till tidens ryktbaraste, och de hade
ddrmed praktiskt bevisat styrkan hos den tradition, som utgick fran
Stamitz. Att man da ocksé intresserade sig for denna markliga orkesters
historia &r tdmligen naturligt, och naturligt ar &ven, att man i Johann
Stamitz s&g grundaren av en violinistskola. Darpa tyder t. ex. det ut-
talande av Bossler i Speyersche Realzeitung band 1, 1788 s. 82 ff., som
Riemann i andra avsikter anfor (DTB 111, 1, s. XXI). Bossler kritiserar,
sdger Riemann, »dass Leopold Mozart in seiner Violinschule nicht
gebiihrend auf Johann Stamitz’ Kompositionen Riicksicht genommen
hat». Det har inte varit mojligt att kontrollera, hur Bosslers ord foll,
men det dr svart att forstd, att han i en kritik av en violinskola kunde
ha haft annat 4n tekniska fragor i tankarna, och da finner han ocksa,
att Stamitz’ tekniska erdvringar inte visats tillrdcklig hdnsyn. Leopold
Mozart var ju heller ingen stark beundrare av mannheimskolan, dérpé
tyder bl. a. hans ofta citerade ord om »vermanierter Mannheimer gotit».?
Riemann snuddar ibland sjilv vid samma tankegangar, sa t. ex. pa
sidan XXII i uppsatsen frdn 1902: »Wenn J. v. Wasielewski in ihm
(Stamitz) auch den Stammvater des deutschen Violinspiels erblickt
(Die Violine und ihre Meister, 3. Aufl. S. 241 ff}), so wird man zwar viel-
leicht diese Palme zwischen ihm und Franz Benda teilen miissen, aber
einen teilweisen Anspruch hat er ganz gewiss auch auf sie.» Och det av
Riemann i annat sammanhang anvinda citatet frAn Spaziers Berlinisch-
Musikalische Zeitung 1794 (s. 178), ger ju en synbarligen exakt skiss:
»Unser Orchester hatte lange einen unbestrittenen Vorzug vor vielen
anderen Orchestern Europas. Nicht allein die einzelnen Virtuosen,
deren jedes Instrument seinen eigenen zihlte, sondern auch die vor-
treffliche Schule des alten beriithmten Johann Stamitz, Vater der noch
lebenden Karl und Anton Stamitz, trugen zu dieser Vorzuge sehr viel
bei. Der noch lebende Konzertmeister Frénzl in Mannheim, der Direktor
Cannabich in Miinchen, die beiden Toeschi und viele andere berithmte
ausiibende Kiinstler waren alle in dieser Schule gebildet.. .»

! Samtliga tre citat ur Sondheimer, a. a. s. 68 f.

2 T brev till sonen den 11 december 1777.

s En rittvist avvagd uppskattning av Stamitz’ insatser — som alltid méaste
genomforas oberoende av Riemann — existerar savitt bekant inte &nnu. Graden-
witz’ biografi, vilken dock var ténkt som en objektiv summering, star fortfarande
oavslutad, och nagon fullbordad motsvarighet existerar veterligen inte. Gradenwitz
pekar emellertid pA en musikologisk litteratur, som kunde skénka nigon klarhet i
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Men hos Riemann blir detta aldrig mer 4n ett bimotiv. For honom
var och forblev Stamitz »der so lange gesuchte Vorgidnger Haydnsy,
och nar forklassiker av betydelse anmaéldes fran olika hall i visterlandet,
inordnades de genast i mannheimsystemet. Vart denna nackstyvhet
ledde kan exempelvis studeras i 7:e upplagan av Riemanns lexikon
(1909), i artikeln Mannheimer Schule: »Ausser den Begriindern der
Schule (zu denen der sich Stamitz frith anschliessenden Ignaz Holz-
bauer und der seit 1760 in Paris lebende Johann Schobert gerechnet
werden miissen) und ihren direkten Schiilern — — — stehen L. Boc-
cherini, Gossec, van Malder, Leopold Hoffmann, Dittersdorf, Joh. Chris-
tian Bach nachweislich unter dem direkten Einfluss von Stamitz; aber
wahrend bei fast allen diesen die 'Mannheimer Manier’ schnell ver-
flachte, erstanden in den iiberlegenen Genies von Haydn, Mozart und
Beethoven die eigentlichen Vollender der Stilreform. Als Zwischen-
glieder zwischen Stamitz und den Wiener Meistern kommen nur Scho-
bert (fiir Kammermusik mit Klavier und Klavierkonzert), Boccherini
(fur Streichtrios, Quartette und Quintette) und Dittersdorf (fiir die
Symphonie) ernstlich in Betracht. Der erste vollgiiltige Représentant
des neuen Stils ist aber J. Stamitz selbst...» Denna mannheimska
blixtockupation av Europas progressiva musikkultur omkring 1750
blev aldrig annat 4n skrivbordsstrategi och kan nappeligen ha tagits pa
allvar annat dn kanske i Riemanns nirmaste omgivning. Men det star
dock »nachweislich». Var finns bevisen? Det viktigaste for Riemann
var sdkert de stilistiska likheterna, inte minst forekomsten av de ‘Mann-
heimer Manieren’, som han redovisat for i sin med rdtta berémda stil-
oversikt i DTB VII, 2; 1907; och da sddana »mannheimmaners upptack-
tes litet varstans hos forklassikerna, var stdmpeln genast tillreds —
»paverkningar fran Mannheim». Det {oll synbarligen aldrig Riemann
in, att han kunde — och borde — ha st4llt sig en klassisk fraga: Varfor
inte tviartom?

Den som drog de mest positiva lirdomarna av »denkmalerstriden»
var Guido Adler. Inte sa att han vek fran sin ursprungliga asikt, vilket
annars kunde ha varit vélmotiverat; att inte Monns symfonier kunde
maétas med samma matt som mannheimarnas konstnérligt hogtstdende
produktion, ddrom enas nu 4ven wienska bedomare.! Men tydligt é&r,
att Adler mycket snart insdg faran i att{ musikvetenskapen blev en
vilken roll Stamitz spelade for sin samtid — den franska. Forskare som Michel
Brenet och Georges Cucuel har dgnat 1700-talets franska konsertvisen viktiga och
valdokumenterade studier (t. ex. Cucuel, La Poupeliniére et la musique de chambre
au X VII1Ie siécle, 1913, och Etudes sur un orchestre au X VIII¢ siécle, 1913; Brenet,
Les concerts en France sous I’Ancien Régime, 1900). Hur mycket den dldre mann-
heimskolan »dominerade musikmarknaden» bor dven det senare 1700-talets sjalv-

biografiska litteratur kunna ge virdefulla upplysningar om.
1 Jfr not 2, s. 21.
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tummelplats for 16sslappt tyckande, och som ett varnande exempel har
han utan tvivel sett Hugo Riemann, vilken i kraft av en lagande Sta-
mitzentusiasm kunde méoblera om en hel liten epoks musikhistoria.
Skélet till att nagot sddant var mojligt sag Adler i bristen pa metod
och normer, och det var denna brist han ville avhjdlpa med sina grund-
laggande arbeten Der Stil in der Musik (1911) och Methode der Musik-
geschichte (1919). Hur insikten om det nédvindiga i en sadan systemati-
sering vuxit fram hos Adler kan naturligtvis aldrig fullt klarléggas,
men att meningsutbytet med Riemann dérvidlag haft mycket att be-
tyda 4r ofrdnkomligt. Det som skedde i det som syntes ske framstod for
teoretikern och systematikern Guido Adler som det verkligt visentliga.

Hur vil Adler formétt ssublimera» sina ursprungliga asikter visar nagra
satser i Methode der Musikgeschichte, dir fejden med Riemann pa sidan
165 direkt bringas i atanke: »Die grossen Stilbewegungen lokalisieren
sich an verschiedenen Orten und die historische Feststellung des Wech-
selverhdltnisses gehort zu den schwierigeren Aufgaben stilkritischer Ar-
beit. Wie in Handel und Wandel, wie im geistigen und kulturellen Leben
iiberhaupt, ist die Prioritét einer Einfithrung auch in der Geschichte der
Tonkunst nicht immer zweifellos festzustellen.» Ddremot: »Zweifellos
liasst sich feststellen, an welchem Ortfe ein Stil sich verdusserlicht hat.
Wiahrend z. B. in Wien die lebendige Ausgestaltung des Stiles des
obligaten Akkompagnements bis zur Vollendung sich vollzogen hat
und nach dem Hoéhenzuge dieses Stiles die Kiinstler noch lange Zeit
sich von dort leiten liessen und von Sehnsucht nach diesem Orte erfiillt
waren (Schumann, Brahms), versteiften die Arbeiten der von Oster-
reich nach Mannheim verpflanzten Setzlinge' in kurzer Zeit, so dass
sie keinen weiteren Einfluss auf die Entfaltung dieses Stiles nehmen
konnten.» Och vidare, en coup de fin mot Riemann, som ju gick ur tiden
samma 4r; och samtidigt en sista dissonant efterklang av denkméler-
stridens vapenbrak: »Ich zitiere gerade diesen Fall, weil er die krasseste
Entstellung erfahren und in der literarischen Welt besonders Aufsehen
erregt und gliubige Nachbetung erfahren hat, ferner weil dieses Ver-
héltnis der Reinerhaltung am Orte der Entstehung und der Versteiferung
am Orte der Uebertragung sich in den wenigsten Fallen so iiberzeugend
nachweisen ldsst — wenigstens bisher, mangels an wirklichen stil-
kritischen Untersuchungen in zielbewusster Ausfithrung.» Inte ens
metodik forsdkrar mot kanslotdnkande.

Alltfor langt far emellertid inte de bada notabiliteternas mellanha-
vande idealiseras. Fran borjan till slut gillde dispyten nagot betydligt
krassare dn principer — prioritetsrdtten till wienklassicismen. Och

1 Uttrycket ’Setzling’ myntades redan fér DTO XV, 2!
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meningsutbytet vittnar bast pa egen hand om hur hett segern atraddes.
P4 helt rationell grund diskuterade man inte. Det fanns bade hos Rie-
mann och Adler ett slags prioritetsmystik, besliktad — mutatis mutan-
dis — med den vissa vetenskapliga societeter adagaliagger, nir de for-
kunnar var den forsta glodlampan och den forsta telefonen nu en ging
tillverkades. Det kan ju ha sitt kuriositetsintresse att fa veta, dir det
alls stdmmer med verkligheten, men inte kommer det marken att gunga
under Edison och Bell; vi vet, varifran vi har vara glédlampor och vara
telefoner. Prioriteten 4ger i sig sjdlv foga virde, sa snart det inte kan
bevisas, att den har varit traditionsskapande.!

En musikforskning som jagar forstadagsstdmplar visar heller knap-
past vederborlig forstaelse for den konstnirliga och den kulturhistoriska
utvecklingens natur. ». .. ist die Prioritdt... nicht immer zweifellos
festzustellen», medgav visserligen Adler, men genom allt vad bade han
och Riemann skrev i striden om forklassicismen l6per som en réd trad
den bvertygelsen, att prioriteten verkligen existerar, den m& vara
mojlig att dokumentariskt bestimma eller inte; grénserna skall ga
som klara roda streck i deras musikhistoriska atlas. Den obrutna kon-
tinuitetens alternativ kastar aldrig sitt eftertdnksamt bleka sken 6ver
denna rosiga beslutsamhet. Ingen Heraklit viskar i nagons ora.

ZUSAMMENFASSUNG

In seinem Kampf um die Mannheimer Schule und ihre musikgeschichtliche
Bedeutung hatte Hugo Riemann seine Vorgidnger, vor allem Friedrich Walter
in der Geschichte des Theaters und der Musik am kurzpfdlzischen Hofe (1898). Riemann
hat aber eine bezeichnende Tendenzverschiebung durchgefithrt; Walter verlegt
den Hohepunkt der Entwicklung des Mannheimer Musiklebens in die Periode 1767
—1777, Riemann dagegen betrachtet die Einsidtze der dlteren Mannheimer Schule
und besonders des Johann Stamitz als die bedeutungsvollsten. Als Belege seiner
Thesen verwendet er jedoch eine Reihe von Ausspriichen, die offenbar die jiingere
Mannheimer Schule betreffen, und wirklich schlagende Beweise seiner Behauptungen
dass die Hauptreprisentanten der élteren Mannheimer Schule wihrend Jahrzehnte
in Westeuropa tonangebend gewesen wiren und den Musikmarkt beherrscht hitten
konnte er nie vorbringen. Guido Adler leistet aber i seinen Erwiderungen auch
nicht viel mehr als absprecherische Behauptungen, und der ganze »Denkmailerstreit»
muss daher fiir einen Streit um personliches und nationales Prestige gehalten werden,
einen Streit, der ausserdem mit vorgefassten und unzuldnglich gepriiften Meinungen
als Ausgangspunkt begonnen wurde. Damit wird auch die eigentiimliche Ignoranz
Riemanns und Adlers hinsichtlich der italienischen Einsiitze und der Bedeutung
Philipp Emanuel Bachs erklirt werden kénnen.

' Av den anledningen kan traditioner ocksd med fordel f6ljas bakat, 4tminstone
till omvixling. Hade Riemann och Adler gjort sig det omaket betrdffande Haydn
och Mozart — ty deras konst var det ju man ville férklara — s& hade heller aldrig
detta besynnerliga kunnat intréffa, att Philipp Emanuel Bach totalt férbises, knappt
en ging ndmns — de badda wienmistarnas ’andlige fader’, f6dd tre ar fore Stamitz
och Monn, 14t vara pé »fel» stélle, inte i Mannheim, inte i Wien, utan i Weimar.



