BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

War Gregor der Grofle docdh Musiker ?

VON HELMUT HUCKE, FRANKFURT a. M.

Durch den Vorwurf eines Rezensenten, daB er in der erweiterten Fassung seiner Prager
Dissertation von 1947, T. B. Janowka, Clavis ad thesaurum wmagnae artis musicae ,auf
die Ausfihrungen Helmut Hudkes keine Riicksicht gemommen habe“, sah sich Antonin
Burda ,gezwungen“, in Jg. XVII, 1964, S. 388—393 der ,Musikforschung” zu der Frage
»Gregor der Grofie als Musiker” Stellung zu nehmen. Leider teilt er weder Titel und
bibliographische Daten der erweiterten Fassung seiner Dissertation mit, noch den Namen
des Rezensenten, auf den er sich beruft, noch wo die Rezension erschienen ist.

Burdas Ausfiihrungen beziehen sich auf F. A. Gevaerts Untersuchung Les Origines
du Chant liturgique de I'Eglise latine (Gand 1890), die er in der Ubersetzung von Hugo
Riemann Der Ursprung des rémisdien Kirdiengesanges (Leipzig 1891) benutzt, und auf
meinen Aufsatz Die Entstehung der Uberlieferung von einer wmusikalischen Tdtigkeit
Gregors des Groflen in der , Musikforschung” Jg. VIII, 1955, S. 259—264. Er charakterisiert
diese Arbeiten vorweg: ,Beiden Autorem ist . . . gemeinsam, dafl sie den Quellen vor-
werfen, nicht das zu bringen, was sie gern in ihnen finden mdditen” und ,Es bedarf nicht
der Erdrterung, dafl auf einer solchen Argumentation nicht gebaut werden kann“?. Sodann
wendet er sich der Erdrterung dreier Punkte zu, die er aus Gevaerts und meiner Argu-
mentation herausgreift.

1. Gevaert habe seine Zweifel (an Gregors musikalischer Tatigkeit) ,letzten Endes . . . .
nur deshalb ausgesprochen”, weil Johannes Diaconus in seiner Vita Gregorii Magni ,etwas
verwedhselt“ habe. ,Offenbar hat Gevaert den Johannes Diaconus nicht sehr griindlich
gelesen, denn soust hiitte er feststellen miissen, dafl es sich um eine in den Grenzen der
Zeit nahezu wissenschaftlich genave, auf Zitate gegriindete Arbeit handelt.” Johannes
Diaconus habe aus guter benediktinischer Tradition schipfen kénnen, er bezeuge selbst
zweimal, daB er wahrheitsgetreu berichte, von ihm werde als ,peritissimo et scientiae
claritatis notissimo” geurteilt, und andere positive Zeugnisse iiber seine Glaubwiirdigkeit
finden sich bei Migne2. Da von niemandem erwartet werden kann, daB er den Migne
daraufhin durcharbeitet, werden diese positiven Zeugnisse wohl dort begraben bleiben,
falls Burda sich nicht noch entschlieBt, sie ndher zu benennen.

Aber es ist unfruchtbar, mit dergleichen Argumenten iiber die Glaubwiirdigkeit einer
mittelalterlichen Heiligenvita zu diskutieren. Zur Unzuverlassigkeit des Johannes Diaconus
vergleiche man die Belege, die Gevaert in seiner von Burda kritisierten Schrift S. 77 f. und
die Urteile, die Stdblein in seinem von Burda zitierten Artikel Gregor I. in MGG V, 777,
zusammenstellt. Zur Glaubwiirdigkeit dessen, was er iiber Gregors musikalische Tatigkeit
berichtet, lese man diesen Bericht. Johannes Diaconus schreibt, Gregor der Grofie habe
das Antiphonar ,propter musicae compunctionem dulcedinis* zusammengestellt, die
Schola cantorum gegriindet und dort werde ,usque hodie lectus ejus, in quo recubans
modulabatur, et flagellum ipsius, quo pueris minabatur, veneratione congrua cum authen-
tico Antiphonario” gezeigt®. Will Burda uns wirklich zumuten, das alles zu glauben?
Beispielsweise mag ich, bei aller Liebenswiirdigkeit der Vorstellung des — wir wiirden wohl
sagen: auf dem Diwan komponierenden und singenden Gregor, solcher Nachricht doch

1 Mf. 17, 388.
2 Mf. 17, 389.
8 Migne, Ser. lat. 75, 91.
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nicht mehr als kulturhistorisches Interesse zubilligen. Ubrigens wurde das fragliche Bett
— ich wiederhole mich — im 7. Jahrhundert als Gregors Sterbebett verehrt.

Vermutlich hat der Bericht des Johannes Diaconus iiber die Verdienste Gregors des
Grofien um den Kirchengesang einen historischen Kern. Aber dieser historische Kern 148t
sich nur mit Hilfe anderer, besserer Quellen herausarbeiten.

2. Meine eigene Kritik an der Uberlieferung von einer musikalischen Titigkeit Gregors
des Groflen stiitzt sich nach dem (irrigen) Urteil Burdas ,im Grunde” auf die Kritik des
Agobard von Lyon an der Schrift De ordine antiphonarii des Amalar von Metz. Und da
scheint es Burda, daB ich die entscheidenden Sitze ,mnidit aufmerksam genug gelesen” hitte.
Denn es ginge dem Agobard nicht um die Gesiinge, sondern um die Texte, und in seinem
Vorwurf ,Gregorii praesulis nomen titulus praefati libelli praetendit* ziele das ,praetendit”
onicht auf Gregor dem Groflen, sondern auf Amalar”: Agobard beschuldige den Amalar,
#sein eigenes Antiphonarium fiir dasjenige Gregors” auszugeben 4.

Auf ,dasjenige Gregors” findet sich aber bei Agobard nicht der geringste Hinweis. Im
Gegenteil, Agobard hilt Gregor den GroBen offenbar weder fiir den Autor eines Anti-
phonars, noch — und darum geht es eigentlich — fiir einen Musiker. Auch hier mu8 ich mich
wiederholen: Agobard® moniert zunichst, daB er den Namen des ,Gregorius praesul” im
Titel des Antiphonars findet (und das ,Gregorius praesul” ist eine Anspielung auf den
Antiphonarsprolog, mit dem ich mich in meinem Aufsatz beschiftigt habe). Sodann moniert
er die Identifizierung dieses , Gregorius praesul” mit Papst Gregor dem GroBen: ... . et hinc
opinione sumpta putant eum quidam a beato Gregorio Romano pontifice et illustrissimo
doctore compositum® (und dieser Identitdtszweifel wird auch anderwirts belegt durch eine
Fassung des ,Gregorius praesul“-Prologs, in der die ausdriicklich auf Gregor den GroBen
hinweisenden Worte ,Unde genus ducit . . .“ gestrichen sind). SchlieBlich beruft Agobard
selbst sich auf die auctoritas Gregors des Grofien, aber nicht etwa im Zusammenhang mit
dem Antiphonar, sondern indem er fortfihrt: ,Videamus quod sanctus ille vir de cantu
ecclesiastico ordinaverit, vel quid ejus tempore Romana Ecclesia decantaverit . . .“ Bis
hierher hat Burda den Agobard zitiert, aber er sagt nicht, was folgt: Agobard beruft sich
auf Gregors Verordnung iiber den Kirchengesang von 595, von der gleich die Rede sein wird.
Ubrigens stehen die beiden Zitate Burdas aus Agobards Schrift dort nicht zusammen. Burdas
Quellenangabe zum zweiten Zitat gehdrt zum ersten Zitat und beim zweiten Zitat ist
die Quellenangabe zu ergéinzen ,Ebda. 336“.

3. ,Ein weiterer und grundsitzlicher Fehler Huckes” ist laut Burda meine Deutung der
Verordnung Gregors des GroBen iiber den Kirchengesang aus dem Jahre 5959%. Gregor
sage nicht etwa, ,.dafl der Kirchengesang Textvortrag und keine Besduiftigung fiir den
héheren Klerus sei’, wie Hucke meint”. Vielmehr schreibe er den Siingern, die die Diakonats-
weihe empfangen haben, vor, ,das Evangelium vor dem Volke nur laut zu rezitieren und
nidit zu singen”.

Gregor der GroBe bestimmt, daB die Diakone ,solum evangelicae lectionis officium inter
missarum solemnia exsolvant; psalmosque vero ac reliquas lectiones censeo per subdiaconos,
vel si necessitas exigit, per minores ordines exhiberi”. Es handelt sich also nicht um die
Vortragsweise des Evangeliums, sondern um eine Aufgabenverteilung, und Burdas Interpre-
tation geht am Text vorbei. AuBerdem hat er versiumt, sich die liturgiehistorischen Voraus-
setzungen zu vergegenwirtigen. Burda hilt mir vor, ,in Festmessen, um die es sics hier
handelt, gibt es ungesungene stille Rezitative (z. B. die Stufengebete), antiphonale Chor-

4 Mf 17, 389 f.

5 Migne, Ser. lat. 104, 336.

6 Mf 17, 390 f. Burda gibt als Quelle der Verordnung deren Zitat bel Agobard. — Bei Burdas Wiedergabe
des ,praedicationem officii” durch  Kamzleidienste* sind wohl ,Kanzeldienste® gemeint. Mit seinen T~
setzungen mdchte ich mich nicht weiter auseinandersetzen.
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gesdnge (z. B. das Kyrie), Sologesinge des Zelebranten (z. B. die Praefation) . . .*7. Aber
das Stufengebet gab es zu Gregors Zeit noch nicht, das Kyrie war sicherlich kein anti-
phonaler Chorgesang und wahrscheinlich eine Litanei, die Sologesinge des Zelebranten
sind nicht Gesinge im eigentlichen Sinn, um sie geht es auch gar nicht, und von Gesang
und Gebet des Zelebranten ist iiberhaupt nicht die Rede. Bei den ,Psalmen und den #ibrigen
Lektionen” handelt es sich um Teile der Liturgie, die nicht vom Priester vorzutragen sind,
denn sonst wiirden sie nicht dem niederen Klerus zugewiesen. Und es handelt sich nicht
um Gesinge des Chorus clericorum oder der Schola cantorum oder der ganzen liturgischen
Versammlung, sondern um solistisch vorzutragende Stiicke. Also sind die Lesungen
aufer dem Evangelium (das dem Diakon zugewiesen wird) und die Verse der Gesinge
zwischen den Lesungen (vielleicht auch des Offertoriums?) gemeint. Es ist sehr viel jiingerer
Brauch, daB auch der Zelebrant die Texte dieser Gesinge spricht. DaB die Psalmenverse
zwischen den Lesungen vom Diakon vorgetragen wurden, ist vielfach belegt. Gregors
Verordnung deutet darauf hin, daB der Psalmus responsorius zwischen den Lesungen schon
zu einem musikalisch anspruchsvollen Responsorium geworden war. Denn es handelte
sich ja um Gesinge, fiir deren Vortrag seinen Worten zufolge ,blanda vox quaeritur* und
in denen der Kantor ,populum vocibus delectat”. Gregor nennt diese Geséinge mit den
Lesungen in einem Atemzuge ,psalmos et reliquas lectiones”, und deshalb habe ich kon-
statiert, daB er den Kirchengesang als Textvortrag begreift. Weil er die ,psalmos et
reliquas lectiones* den Subdiakonen oder dem niederen Klerus an Stelle der Diakonen
zuweist und bestimmt, daB die ,sacri altari ministrl cantare non debeant”, habe ich fest-
gestellt, daB ihm der Kirchengesang keine Beschiftigung fiir den hoheren Klerus ge-
wesen ist.

4. SchlieBlich hat Burda .versudit, ilber die bekannten Stellen hinaus weitere Belege
aus den Schriften Gregors des Groflen” fiir seine musikalische Titigkeit zu finden, und
er glaubt, ,gefunden zu haben, was Gevaert sudste und was zu Huckes Mififallen Johannes
Diaconus nicht verzeidmet hatte”8, Er meint eine Stelle in dem Brief an Leander von
Sevilla, den Gregor seinen Moralia sive Expositio in librum beati Job voranstellt, und
gibt den Text in der verderbten Fassung bei Migne wieder. Gregor schreibt iiber seinen
schlechten Gesundheitszustand bei Abfassung des Werkes und gebraucht ein Bild (ich
beschrinke mich auf das Zitat der wesentlichen Stelle): ,. . . Et quamlibet peritus sit
cantandi artifex, explere artem non valet, nisi ad hanc sibi et ministeria exteriora
concordent: quia nimirum canticum, quod docta manus imperat, quassata organa proprie
non resultant: mec artem faltus exprimit, si scissa rimis fistula stridet. Quanto itaque
gravius expositionis meae qualitas premitur, in qua dicendi gratiam sic fractura organi
dissipat, ut haunc peritiae ars nulla componat? . . .“%. Laut Burda sagt Gregor mit diesem
Bild von sich selbst, daB er .die Kirdienmusik beherrsdie”, ,wohl auds imstande war, Ge-
singe sdiriftlich aufzuzeidimen®, ,ein guter Singer sei*, ,ein Blasinstrument oder die
damalige Orgel zu spielen wisse”, ,zusammenfassend also, daf er ein Musiker sowohl in
der Praxis als auds in der Theorie sei* 19,

Eine Untersuchung, die die Rhetorik der Briefe und Schriften Gregors weiter und
nicht nur auf seine musikalische Titigkeit hin mit dieser Methode durchleuchtet, wird ganz
gewiB noch iiberraschende Resultate zeitigen. Aber die hier vorgelegten Ergebnisse sind
schon erstaunlich genug. Es fillt ja nicht nur ,Huckes aus einer falsdien Interpretation
abgeleitete Beweisflihrung in sids zusammen”, auch hinsichtlich der Geschichte der Neumen-

7 MK 17, 391.

8 M. 17, 391 £,

® Sanct! G"i"" Papael cognomenti Magnl Opera omnia . . . Johanne Baptista Gallicciolli . . . locupletat
s el g 1768, § f.

10 Mf 17, 393.
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schrift, der Geschichte der Orgel und der Anschauungen kirchlicher Schriftsteller iiber den
Instrumentengebrauch, insbesondere den der Blasinstrumente, sind Burdas Erkenntnisse
nichts weniger als sensationell.

Er schreibt im gleichen Zusammenhang: ,Niemand bestreitet heute nods ernsthaft (wie
Gevaert es tat) die Editheit seiner Offiziumshymue” 11 (seiner bezieht sich auf Gregor).
Aber Burda verschweigt, welche Hymne er eigentlich meint. Bei Gevaert heift es: ,Ids
weifl nidt, woraufhin man dem hl. Gregor die Komposition der Hymnen ,Lucis creator
optime’, ,Audi benigne comditor' u. a. zuschreibt“12. Dazu Bertolt Altaner, Patrologie,
Freiburg i. Br. 3/1951, S. 421: ,Unglaubwiirdig ist die im Mittelalter verbreitete Ansidst,
daf Gregor sogar . . . audt Hymnen gedidstet habe.” Und Bruno Stiblein in seinem —
von Burda zitierten — Artikel Gregor I. in MGG V, 777: ,Wie fasziniert nodh die neuere
Forsdiung die Tatsachen an Gregor heftet, mag man daraus ersehen, daff Cl. Blume, obwohl
er der ,greg. Tradition' miftrauisch und mit Vorbehalt gegeniibersteht, ihm die ginzlich
unbegrindete und heute ldingst aufgegebenme Autorsdiaft eimer widitigen Gruppe von
Hywmnen des ma. Stundengebetes zusdireibt.”

Zum Organum des Codex Calixtinus

VON JOHANN SCHUBERT, FRANKFURT a, M.

Die Ausfithrungen Walther Kriigers in dieser Zeitschrift (Mf XVII, 1964, S. 225 ff)
Zum Organum des Codex Calixtinus und die in diesem Zusammenhang gebotenen Uber-
tragungen zweier Organa des Kodex — Kriiger nennt sie Interpretationen im Gegensatz
zur streng wissenschaftlichen Ubertragung — konnen in einigen wesentlichen Punkten
nicht unwidersprochen bleiben.

Unter dem EinfluB von Ewald Jammers’ Aufsatz Inuterpretationsfragen mittelalterlicher
Musik (AfMw X1V, 1957, S. 230 ff.) sieht sich Kriiger vor die Entscheidung gestellt, ,sids
entweder mit einer diastematischen Ubertragung der Stimmen zu beguiigen und damit der
Forderung der wissenschaftlidy strengen Quellenedition geredit zu werden, oder aber dar-
itber hinaus eine rhythmische Deutung der Stimmen zu unternehmen®. Er entscheidet sich
fiir den zweiten Weg, weil dieser nach seiner Ansicht den Vorteil hat, ,der authentisdien
Gestalt mit einem mehr oder weniger grofien Wahrsdieinlichkeitsgrad zu entsprechen”.
Diese Begriindung fufit auf den Ausfithrungen Jammers’ (a. a. O., S. 250): ,Nur durds
immer neue Interpretationsversuche kommen wir der Wahrheit, der idealen Interpretation,
niher."

Ein Vertrautsein mit der Musik des Mittelalters ist allemal unerldBlich. Die Interpreta-
tionsversuche Kriigers veranschaulichen eindringlich, welche Gefahren die oben erwihnten
Theorien Jammers’ in sich verbergen, wenn solche Versuche nicht auf wissenschaftlicher
Grundlage und nicht in einer bestimmten Richtung, die nur vom Wissen und der Erfahrung
bestimmt werden kann, unternommen werden. Jammers selbst fordert eine Richtung, wenn
er ausfithrt (a. a. O., S. 233): ,Soweit es sidh um historisdhe Werke handelt, mufl das
Wissen alle feststellbaren Einzelheiten erfassen.” Dadurch daB Kriiger noch nicht einmal
das bereits Erforschte als Ausgangspunkt fiir seine Interpretationen verwendet, demon-
striert er, daB der Verzicht auf wissenschaftliche Objektivitit niemals zur Wahrheit fiihrt,
sondern uns davon weiter entfernt.

11 M€ 17, 392,

12 F, A. Gevaert, Der Ursprung des romischen Kirdiengesanges, deutsch von Hugo Riemann, Leipzig 1891,
S. 17, Anm. 3,
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Die ErschlieBung der Rhythmik eines nicht mensural aufgezeichneten Musikstiicks des
Mittelalters kann man nicht davon abhingig machen, daB ein .Interpret” zufillig .die
Wahrheit, die ideale Interpretation” findet. Hitte er sie mit viel Gliik gefunden, wer
sollte dann feststellen, daB es sich in diesem Falle um die Wahrheit handelt?

Diese Wahrheit kann doch durch nichts anderes ermittelt werden als durch eine kriti-
sche (bertragung, die mit streng wissenschaftlichem Nachweis hergestellt ist. Wenn Kriiger
glaubt, daB man wegen unzureichender wissenschaftlicher Voraussetzungen nicht in der
Lage sei, die rhythmischen Verhiltnisse klar und eindeutig zu erkennen, dann gibt es nur
einen Weg zur Wahrheit, nimlich diese rthythmischen Verhiltnisse zu erforschen, nicht zu
erraten. Man kann Unerforschtes nicht durch Subjektives ersetzen; vermischt man nam-
lich Objektives und Subjektives wie im vorliegenden Falle, dann ist das Produkt kein
wissenschaftliches mehr. Es kann nicht mehr als Ubertragung, sondern bestenfalls als Neu-
komposition bezeichnet werden. Damit wire dann aber der wissenschaftliche Bereich ver-
lassen.

Kriiger versucht sich von der Beweispflicht zu entbinden, indem er den Terminus ,{Iber-
tragung” durch ,Interpretation” ersetzt; er verlangt aber von demjenigen, der ,dem
Codexsdireiber den Vorwurf der unexakten, nachlissigen Schreibweise madien will“, Be-
weise fiir die Unexaktheit. Konsonanz- bzw. Dissonanzgrade, die sich aus dem hand-
schriftlichen Befund ergeben, will er als Beweise nicht anerkennen. Es wiire um die musik-
wissenschaftliche Mittelalterforschung schlecht bestellt, wenn der Zusammenklang der
Stimmen das einzige Kriterium fiir ihre Koordination wire. Hier ist vor allem die musika-
lische Textkritik heranzuziehen. Sie ist nur eine der zahlreichen Disziplinen der musik-
wissenschaftlichen Mittelalterforschung; jede ist von groBer Wichtigkeit, und der ernst-
hafte Forscher bedient sich all dieser Disziplinen, um durch ein HéchstmaB an Kritik seine
Ubertragung wissenschaftlich zu fundieren.

Man konnte den Eindruck gewinnen, daB die Organa des Codex Calixtinus Kriiger nicht
modern genug sind, und daB er in dieser Richtung etwas nachhelfen wollte. Es ist aber eine
nicht zu #ndernde Tatsache, daB das Organum in diesem Kodex noch nicht die Qualitit hat
wie bei den Meistern der Notre-Dame-Epoche, sonst wire das Lob, das der Anonymus IV
an die Namen Leonin und Perotin kniipft, nicht zu verstehen.

Selbst die Notre-Dame-Epoche verfiigte noch nicht iiber die musikalischen Mittel, die
Kriiger seinen Interpretationen stillschweigend voraussetzt. Das Mittelalter kannte den
Viervierteltakt nicht, und die Mensuralnotation wire zwei Jahrhunderte nach der Ent-
stehung des ,Vox mostra resonet* noch nicht imstande gewesen, die rhythmischen Diffe-
renzierungen, die Kriiger bei der Rhythmisierung des Duplums dieses Organums ver-
wendet, wiederzugeben. Ebensowenig, wie man auf die kritische Ubertragung verzichten
kann, kann man die Geschichte der Musik, das organische Wachsen dieser Kunst, verleug-
nen. Da die Epoche, der der Codex Calixtinus angehdrt, der Notre-Dame-Epoche unmittel-
bar vorausgeht, kann fiir die dltere Zeit nur eine Rhythmik in Frage kommen, aus der sich
die der jiingeren Zeit organisch entwickeln konnte.

Wie eng der Calixtinus mit der Ile de France, dem Entstehungsgebiet des Notre-Dame-
Stils, verbunden ist, vermutete schon Friedrich Ludwig, als er in Bezug auf die Autoren-
angaben des Kodex schrieb: .,Besonders dharakteristiscs ist es, daff die kunstvollste dieser
Kompositionen angeblidh (oder in der Tat?) ein Pariser Magister Albertus schuf, dessen
Werk sdion bald zwei grofiere Meister in Notre-Dame in Paris selbst fortsetzen sollten:
Leoninus und Perotinus Magnus“3. Auch wenn die Autorenangaben nicht zutreffen, be-
weisen sie doch, daB man dem Stil der Ile de France nacheiferte und ihn als verbindlich
betrachtete. Das gilt dann auch fiir die rhythmische Gestaltung. Ausfiihrlicher noch stellt

1 B. Ludwig, Die geistlidie michtliturgische, weltliche einstimmige umnd mehrstimmige Musik des Mittelalters
bis zum Anfang des 15, Jahrhunderts, in G. Adler, Handbuds der liullkgndudm. Frankfurt a. M. 1924, S. 181.
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Bruno Stiblein 2 die Beziehungen zu St. Martial und dariiber hinaus zum Herzen Frankreichs
her und teilt mit, daB Albertus nachweislich von 1147 bis 1172 der Vorginger Leonins war;
er wurde noch 1188 erwihnt. Stiblein nimmt fiir die Entstehung der Jacobus-Liturgie die
Jahrhundertmitte an; die Kopie erfolgte 1173.

Damit ist auch zeitlich der AnschluB an das sogenannte Zeitalter der modalen Rhythmik
hergestellt; die weltliche Liedkunst, die ja auch modal war, stand damals schon in Bliite.
Im iibrigen wird man sich von dem Gedanken freimachen miissen, daB die modale Rhythmik
plétzlich entstanden sei. Das System der Modi, das uns die Theoretiker teils sich wider-
sprechend, teils unvollkommen iiberliefern, kann nur das Ergebnis einer langen, konse-
quenten Entwicklung sein. Die Musikforschung hat bisher viel zu wenig ihr Augenmerk
auf eventuelle Vorstufen oder frilheres Auftreten der modalen Praxis gelenkt. Friedrich
Gennrich? hat mit Recht darauf hingewiesen, daB die modale Rhythmik im 12. und 13. Jahr-
hundert nur deshalb zu solcher Macht kommen konnte, weil Hunderte von Jahren, bevor
von Troubadour- oder Trouvérekunst die Rede sein konnte, der Boden fiir die modale
Interpretation des lyrischen Verses durch den Kirchenhymnus bereitet worden ist. Auf
die engen Beziehungen zwischen weltlicher und geistlicher Lyrik braucht wohl nicht mehr
besonders hingewiesen zu werden; die Erforschung des Kontrafaktur-Wesens hat hier
ganz eindeutige Resultate erzielt.

Ein Teil der Modi und auch der rhythmischen Schemata, die von den Theoretikern nicht
erfaBt wurdend, ist zweifellos ilter als die Notre-Dame-Epoche®. Darum ist die modale
Ubertragung geistlicher Lyrik, die ilter ist als die Notre-Dame-Epoche, gar nicht abwegig,
besonders dann nicht, wenn es sich um die Komposition einer Epoche handelt, die jener
unmittelbar vorausgeht.

Der erste Modus ist — wie die Entwicklung des Kirchenhymnus aufzeigt — das folge-
richtige Produkt aus der Verbindung der quantitierenden Metrik mit der akzentuierenden
Rhythmik. Der jambische Dimeter der Ambrosianischen Hymne, den Augustinus als eine
regelmiBige Folge kurzer und langer Werte beschreibt, wobei der Linge die doppelte Zeit
der Kiirze zukommt, ergibt bei Entsprechung von metrischer Linge und rhythmischem
Akzent den auftaktigen ersten Modus

ceememe—<dd d1d J1d )4

Ebenso wie der erste Modus diirfte auch der fiinfte, der aus einer Folge gleicher Longae
besteht, die sich in einen bindren Rhythmus einordnen, schon aus vor-leoninischer Zeit
stammen. Der fiinfte Modus ist besonders geeignet fiir die Art der Mehrstimmigkeit, wie
sie in den vorliegenden Kompositionen praktiziert wird; die langen Notenwerte in der
Unterstimme gestatten eine rhythmische Differenzierung in der Oberstimme.

Kriiger verstdBt gegen die wichtigste Forderung der mittelalterlichen Liedkunst, wenn er
die Reimsilben, die den Hauptakzent des Verses tragen, auf leichte Taktteile fallen 148t:
Text und Weise miissen korrespondieren; darum muB dem Akzent der Reimsilbe ein
schwerer Taktteil entsprechen (F. Gennrich, Grundsdtzlidkes . . ., a. a. O., S. 152). Da die
Melodie nicht mensural iiberliefert ist, kann — wie es auch bei den meist in nicht
mensuraler Quadratnotation iiberlieferten Denkmilern der weltlichen Monodie der Fall
ist — die Rhythmik der Melodie vor allem aus der Metrik des Textes erschlossen werden.

2 B. Stiblein, Modale Rhythmen im St. Martial-Repertoire? in Festsduift H. Besseler, Leipzig 1961, S. 335§,
' F‘ G e i " Ab. 'l b ur '" “‘""I 1.4, =) .n‘ _‘l.l LA, 1 z"t' lﬂ i Y :h m’ F) 3
Altertum 82, 1948, S. 372,

4 Bekanntlich war die Modaltheorie urspriinglich zu eng gefaft. Die erweiterte Modaltheorie sieht in der

modalen Rhythmik kein starres System primitiver rhythmischer Formeln mehr. Vgl. F. Gennrich, Streifziige
durch die erweiterte Modaltheorie, in AfMw 18, 1961, 126 ff.

8 F. Gennrich, Grundsatzlicies zur Rhythmik der mittelalterlidien Momodle, in Mf VII, 1954, S. 151.

27*
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Doch scheint sich Kriiger mit der Metrik des Textes wenig befaBt zu haben, sonst wiire
ihm nicht entgangen, daB er fiir den letzten Vers von , Vox nostra resonet” die unmogliche
Betonung ,Dicamis Domino” voraussetzt, denn dadurch, daf er diesen die vierte Strophe
beschlieBenden ménnlichen Sechssilbler kritiklos den die vorangehenden Strophen abschlie-
Benden weiblichen Fiinfsilblern gleichstellt, ergibt sich entsprechend ., Laiides créatéri“ bzw.
»Cdntet rédemptéri* bzw. ,Id est sélatéri“ fiir den letzten Vers der vierten Strophe obige
unmdgliche Akzentverteilung.

Das gleiche Versehen hat sich schon der Schreiber des Kodex zuschulden kommen lassen.
Auch er bemerkte nicht die von den vorangehenden Strophenabschliissen abweichenden
metrischen Verhiltnisse in der letzten Strophe; er notierte iiber dem Abschlufivers der
letzten Strophe, also iiber dem minnlichen Sechssilbler, die Neumen in der gleichen An-
ordnung wie iiber den SchluBversen der vorangehenden Strophen, die aber weibliche Fiinf-
silbler sind. Wenn dieselbe Melodie fiir alle Strophenabschliisse Geltung haben soll — und
das geht aus der Uberlieferung klar hervor —, so kann die erforderliche Anpassung des
minnlichen Sechssilblers an den weiblichen Fiinfsilbler nur dadurch statthaben, daB der
Sechssilbler einen Auftakt hat, der den Fiinfsilblern fehlt. Es ist also zu betonen ,Dicdmus
Démind"“.

Auch die beiden ersten Verse der im ganzen aus drei Versen bestehenden Strophen sind
auftaktige minnliche Sechssilbler. Aus der Aufzeichnung des Duplums geht klar hervor,
daB dem Strophenauftakt in der Melodiestimme ein langer Notenwert entsprechen muf:
iiber der ersten Silbe des ersten Verses, iiber dem Textwort ,vox“, ist im Duplum ein sechs-
toniges Melisma notiert, das sich iiber den Zeitwert einer Longa verteilen muB. Gleich-
zeitig erfiillt das Melisma die Forderung der Organumpraxis, daB sich beide Stimmen
aus dem Finklang entwickeln. Da der Auftakt am Anfang der Strophe in der Regel ver-
mieden wurde, ist die Riidgliederung des Auftakts in den Volltakt angebracht, so daf fiir
die beiden Textsilben des Wortes ,uostra“ nur der Zeitwert einer Longa zur Verfiigung
steht. Im Innem der Strophe, also am Anfang des zweiten Verses, bleibt der Auftakt
erhalten.

Leider ist das Faksimile, das Kriiger seiner Arbeit dankenswerterweise beigegeben hat,
teilweise undeutlich, so da nicht alle Einzelheiten klar zu erkennen sind. Uber die
Lautung einzelner Stellen, besonders der Schlufkadenz, kann man geteilter Meinung sein.
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Die Tonhshe des Duplum ist keinesfalls ungewdhnlich. In den Notre-Dame-Organa
steigen die Oberstimmen mitunter noch eine Terz héher. Deshalb an eine instrumentale
Auffihrung des Duplum zu denken, ist abwegig. Man wird die Qualititen des geschulten
mittelalterlichen Singers nicht unterschitzen diirfen.

Das Lied hat die Form
a al|B
a6 86 | bs

Es ist die einfachste Form der Laissenstrophe; das Strophenende hat keinen Refraintext.
Diesen wird man aber fiir das eventuelle weltliche Vorbild annehmen miissen. Den gleichen
Bau hat das geistliche Lied ,Christe patientia® der Handschrift Las Huelgas, fol. 20v®.
Auch in diesem geistlichen Lied ist der Strophenabschlufl nicht als Refrain ausgebildet.

Als zweites Beispiel aus dem Codex Calixtinus wihlt Kriiger ,Gratulantes celebremus
festum“ aus. Er vermerkt, daB der Text sich in vier Strophen gliedere, die jeweils aus
zwei Zehnsilblern bestiinden. Die abschlieBende Kadenz iiber dem Textwort ,Domino®
mag zunichst unbeachtet bleiben. Der Text gliedert sich nicht in vier Strophen, sondern
in vier Reimpaare. Die Verse sind keine Zehnsilbler, sondern weibliche Neunsilbler (da
die weibliche Endung des Reims keinen Silbenwert hat). Wieso die Verse aus einer
»Folge von 8 (= 2 x 4) Kiirzen und Lingen” bestehen und dieser Gliederung musikalisch
drei Viervierteltakte entsprechen sollen, ist unverstindlich. Wahrscheinlich macht Kriiger
keinen Unterschied zwischen der Metrik des Verses und dem von ihm angestrebten
Rhythmus der Musik. Wenn er von acht Kiirzen und zwei Lingen spricht, dann ist damit
vermutlich die Dehnung des weiblichen Reims gemeint, die bis auf einige Divergenzen in
der Lesung einzelner Noten oder Notengruppen der einzige wesentliche Unterschied zwischen
Kriigers Interpretation und der ilteren Ubertragung von H. Anglés (Festschrift H. Besseler,
Leipzig 1961, S. 96f.) ist.

Der Vers ist wie folgt zu betonen: ,Grdtuldntes célebrémus féstum.“ Die Rhythmisierung
im Viervierteltakt ist auch hier aus den oben bereits erdrterten Griinden abzulehnen. Das
Nichstliegende ist fiir den vorliegenden Neunsilbler die Rhythmisierung im ersten Modus.
Zieht man aber die Verteilung der groBeren Tongruppen im Duplum in Betracht, so konnen
den vier ersten Silben nur lange Notenwerte entsprechen?. Unterschiedlich sind in den
einzelnen Versen die zweite, dritte und vierte Silbe im Duplum mit Ternariae und Quater-
nariae belegt. In den zweiten Hilften der Distinktionen dagegen erscheinen keine groferen
Tongruppen bzw. solche nur iiber den betonten Silben, so daB bei diesen Melodieteilen
einer Rhythmisierung im ersten Modus nichts im Wege steht. Auch die vereinzelten
Binariae in der Melodiestimme fiigen sich in diese Ordnung.

Es hat sich erwiesen, daB die Modaltheorie urspriinglich zu eng gefaBt war. Die Denk-
miler selbst haben gezeigt, welche Freiheiten sich die Komponisten genommen haben.
Gerade volkstiimliche Weisen — und es ist nicht unwahrscheinlich, da8 das vorliegende
Lied ein Kontrafaktum eines weltlichen Vorbildes ist — benutzen Rhythmen, die mit den
sechs Modi der Theoretiker nicht zu erfassen sind. Sie sind deswegen nicht unmodal; denn
sie lassen sich auf die Grundformen der Modi J J oder J J durch Unterteilung des lingeren
Modalwertes oder durch Kontraktion zweier Modalwerte zuriickfiihren8. So weisen die
groBeren Tongruppen am Anfang der einzelnen Distinktionen in diesem Fall darauf hin,

6 Ubertragung und Fombenimmung bei F. Gennrich, Grundriff einer Formenlehre des mittelalterlichen
Liedes, Halle 1932, S. 46f

7 Auf die Verteilung der Notengruppen als Kriterium zur ErschlieBung der Rhythmik hat zuem H. Husmann
hingewiesen in seinem Aufsatz Zur Rhythmik des Trouvéregesangs, in Mf 5, 1952, S. 110—13

8 Vgl. die Ausfihrungen von F. Gennrich, Rhythmik der Ars antigua, in Mu:ikwllnnldmftliche Studien-
bibliothek, Heft 8, Darmstadt 1954, S. 5 ff.
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daB die beiden Modalwerte des ersten Modus jeweils iiber einer Textsilbe vereinigt werden,
und es ergibt sich folgender volkstiimlich anmutender, aber logisch empfundener Rhyth-
mus?®:
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Ahnliche Rhythmen (Verbindung von erstem und fiinftem Modus) begegnen mitunter
in den Motettentenores, so z. B. in der Motette [446], die aus der St. Viktor-Klausel Nr. 34
hervorgegangen ist. Der Tenor dieser Motette hat folgende rhythmische Gestalt:

d d|d J|d d|d 2|d|d1d|d 2

Die Gliederung des Textes wurde bereits behandelt. Zur Form der Melodie vermerkt
Kriiger selbst, daB es durch ,vielfiltige melodische Entsprediungen” zu einer ,weit-
gehenden welodiscien Vereinheitlidiung” kommt. Dann noch von Durchkomposition zu
sprechen, ist unlogisch. Geht man nidmlich den sich entsprechenden Melodieteilen nach,
dann stellt sich heraus, daB ein Laiausschnitt (vgl. F. Gennrich, Formenlehre . . . S. 222 ff.)
vorliegt. Die Reimpaare sind dann keine Strophen, sondern Versikel bzw. Doppel-
versikel.

Leider ist das Faksimile nicht so aufschluBreich, wie das Original es wahrscheinlich
wire. Es 1Bt sich aber erkennen, daB offensichtlich eine spitere Hand die Notation
gedndert oder erginzt hat, wie z. B. die kleinen Punkte im Duplum zwischen dem Ende
der vierten Distinktion und dem Anfang der fiinften vermuten lassen. Auch deuten die
vereinzelt und unerwartet auftretenden Intervallspriinge innerhalb der Distinktionen auf
Verlagerungen hin, die mit Hilfe der musikalischen Textkritik einzurichten wiren.
Voraussetzung fiir die Einregulierung ist die Aussonderung spéterer Eintrdge anhand einer
gut leserlichen Photographie oder des Originals. Da diese Voraussetzungen nicht erfillt
sind, wird auf eine Gesamtiibertragung verzichtet.

Die Rhythmisierung der ,Domino“-Kadenz muB sich natiirlich dem Rhythmus des Lai-
ausschnitts anpassen. Den Longae iiber den ersten Silben der einzelnen Verse entspricht
in der Kadenz ein langes sequenzierendes Melisma, wobei auf eine Longa eine Ternaria
und eine Binaria kommen, d. h. die Longa zerfillt wieder in die Modalwerte des ersten
Modus: der lange Modalwert wird durch die Ternaria, der kurze durch die Binaria ersetzt.
Die zweite Hilfte der Kadenz entspricht rhythmisch voll und ganz den vorangehenden
Distinktionen:
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® Der erste Ton muS C sein in Analogie zum Apfang der dritten Distinktion. Das in der Hs. Gber dem C
notierte G ist ein Schreiberversehen, das durch Verwedislung des F-Schlissels mit dem c-Schliissel zustande
kam. Der Schreiber hat sein Versehen sofort bemerkt und durch die richtige Schreibung korrigiert.
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Zu den von Kriiger erwihnten und als Hinweis auf eine Borduntechnik gewerteten iiber-
einander stehenden Notenzeichen sei noch vermerkt, daB solche Erscheinungen auch in den
Denkmilern der Trouvérekunst auftreten. Sie haben eine ganz einfache Erklarung darin
gefunden, daB der Notenschreiber sich im Schliissel geirrt hat. Das wird oft durch Parallel-
iiberlieferungen bestitigt. Meist handelt es sich um Quint- oder Quartintervalle, die
am Anfang eines Liedes oder nach einem Schliisselwechsel auftreten, weil der Schreiber
F- und c-Schliissel verwechselt hat. Niemand hat diese Erscheinungen bisher als Hinweis
auf eine Bordun- oder gar mehrstimmige Praxis in der weltlichen Liedkunst des Mittelalters
gewertet.

Zur Vorgesdidite der Oktavsprungkadenz

VON WOLFGANG MARGGRAF, MEININGEN

Im &ltesten, fiinften Faszikel der Handschrift Oxford, Bodl. Libr., can misc. 213 (O)
begegnet bei Frilhwerken von Gilles Binchois erstmals die sog. ,Oktavsprungkadenz®, die
dann bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts die vorherrschende Kadenzform im dreistimmigen
Kantilenensatz wurde!. Sie ist die erste SchluBform, die auf Dominantbeziehung beruht.
Alles spricht dafiir, daB die Oktavsprungkadenz .erfunden” worden ist. Wann und wo dies
geschah, konnte bisher nicht aufgekldrt werden.

Die Oktavsprungkadenz hat jedoch eine Vorgeschichte, die mindestens bis zu den Werken
Guillaume de Machauts zuriickzuverfolgen ist. In seinen Balladen und Rondeaux vollzieht
der Kontratenor im Innern des Satzes, also nicht kadenzierend, mehrfach einen Oktav-
sprung bei gleichzeitiger dominantischer Akkordfortschreitung:

Ballade 4,T.3/4 Ballade 27,T. 4950
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Insgesamt lassen sich in sechs Chansons von Machaut derartige Klangfolgen nachweisen .

Die Kenntnis dieser Fortschreitungsart ging den Meistern der auf Machauts Tod folgen-
den ,ars subtilior” ® nicht verloren. In der Handschrift Chantilly, Musée Condé 1047 (Ch)
dient zwar bei den nicht sehr zahlreichen dominantischen Klangverbindungen meist der
Tenor als Fundament, doch findet sich einige Male auch der Oktavsprung des Kontra-
tenors 4. Wesentlich 6fter begegnet er in der etwas jiingeren, zur .vorniederlindischen Uber-
gangszeit” hinleitenden Handschrift Modena, Bibl. Estense, M. 5. 24 (Mod), besonders in
Werken Matheus’ de Perusio 8. Das hiufige Vorkommen des Oktavsprungs in einer Quelle,

1 Nachweis bei H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdom, Leipzig 1950, S. 37.

2 Nach der Zahlung der GA von F, Ludwig, Bd. I, Leipzig 1926: Ballade 4, T. 3/4, 7, 20; Ballade 23, T. 4/5,
14, 18/19; Ballade 27, T. 49/50; Ballade 33, T. 10/11; Ballade 34, T. 5/6, 6/7; Rondeau 7, T. 5/6, 27/28.
3 Zu diesem Begriff vgl. U. Gilnther, Das Ende der ars nova, Mf XVI, 1963, S. 105.

4 Z. B. in Solage, ,5'aincy estoit® (Ch £. 36; NA: W, Apel, Frends Secular Music of the Late Fourteenth
Century, Cambridge/Mass. 1950, Nr. 34), T. 65: Solage, .Calextone qui gur' (Ch £. 50; NA: Apel, Nr. 33),
T. 3/4; Jacob de Senleches, ,Futons de c1* (Ch £, 17; NA: Apel, Nr. 47), T. 4, 33.

8 _Belle sans per" (Mod f. 42; NA: Apel, Nr. 11), T. 4/5, 11/12, 41/42; ,Dame que |’aim” (Mod f. 10’;
NA: Apel, Nr. 5), T. 59; .Dame souvrayme® (Mod f. 38; NA: Apel, Nr, 8), T. 13/14; .Puisque je sui®
{Mod f. 44; NA: Apel, Nr. 6), T. 41; ,A qui fortume” (Mod f. 43; NA: Apel, Nr. 17), T. 2/3, 37/38;
~Dame de homour" (:&eod f. 51; NA: Apel, Nr. 14), T. 16, 23/24; ,Jusques & tant* (Mod f. 48"; NA: Apel,
Nr. 16), T. 25/26; ,Pour bel acweil” {K{od f. 44'; NA: Apel, Nr. 12), T. 5/6, 19/20, 23; ,Trover ne puis®
(Mod £. 46; NA: Apel, Nr. 13), T. 11/12, 18.
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die nur kurze Zeit vor den ersten Belegen fiir die Oktavsprungkadenz (O) zu datieren ist ®,
verstirkt die Wahrscheinlichkeit, daB zwischen den hier aufgezeigten Beispielen und der
Kadenzform tatsdchlich ein Zusammenhang besteht. Die der Oktavsprungkadenz zugrunde
liegende Stimmfithrung wire demnach lange bekannt gewesen; es bedurfte nur der Einsicht
in die schluBbildende, kadenzierende Kraft der dominantischen Klangverbindung, um sie
als Kadenzform zu legitimieren. Diese Einsicht scheint rm Kreise burgundischer Musiker um
1420 gereift zu sein 7.

Sicht man den aufgezeigten Zusammenhang als erwiesen an, so bedarf Heinrich Besselers
Erkldrungsversuch der Oktavsprungkadenz als einer ,Ubergangsformel, die das neue Gefiihl
fiir Akkordfolgen wmit der traditionellen Mittellage des Kontratenors verband” 8, zumindest
einer Modifizierung. Die Verwendung des aus Stimmfithrungsriicksichten nicht zu erkléren-
den Oktavsprungs kann nicht mehr mit der Riickkehr des Kontratenors in die Mittellage
motiviert werden, da diese im Innern des Satzes von der Theorie nie durchgiingig gefordert
wurde. Was aber waren dann die Griinde fiir seine Entstehung?

Zur Biographie von Homer Herpol

VON MANFRED SCHULER, BADEN-BADEN

Dank der archivalischen Forschungen Amold Geerings! sind wir itber den Aufenthalt
und die Titigkeit des flimischen Komponisten Homer Herpol in Freiburg in der Schweiz
verhiltnismiBig gut unterrichtet. Die Jugendzeit und die spiteren Jahre Herpols liegen
indessen noch immer im geschichtlichen Dunkel. Neue archivalische Funde gestatten es nun,
wenigsten die Zeit von der Vertreibung Herpols aus Freiburg in der Schweiz bis zu seinem
Tod aufzuhellen.

Homer Herpol, vermutlich um 1520 in St. Omer geboren, wurde 1554 als Kantor an
das Chorherrenstift St. Nikolaus in Freiburg in der Schweiz berufen®. In dieser Stellung
hatte er die Singknaben — nach den Statuten sechs an der Zahl — bei sich aufzunehmen
und zu unterrichten 3. Sicher war Herpol bereits damals schon Geistlicher. Von 1555 bis
1557 erhielt er Urlaub, um seine Studien bei Glarean in Freiburg i. Br. fortsetzen zu
konnen, 1563 weilte er wiederum in Freiburg i. Br. Nachdem er noch 1563 an der Aus-
arbeitung eines Statuts zur Sittenreform des katholischen Klerus in Freiburg in der Schweiz
beteiligt gewesen war, stolperte er 1567 selbst iiber Sittenparagraphen und mufite Freiburg
in der Schweiz sittlicher Vergehen wegen (Besuch des Frauenhauses, Konkubinat, mehrfache
Vaterschaft) verlassen 4. Wahrscheinlich kurz vor seiner Ausweisung und die Dinge bereits
ahnend, die auf ihn zukamen, hatte er sich im Sommer 1567 um das Kapellmeisteramt

6 Zur Datierung von Mod vgl. K. v. Fisher in Mf XII, 1959, S. 226.
7 E. Apfel, Die klangliche Struktur der tpdtmmelnlurlldlm Musik als Grundlage der Dur-Moll-Tonalitdt,
Mf XV, 1962, S. 217, erwdhnt das Vork der Fortschreitungen mit Oktavsprung in
M John Dunstables, leider ohne genaueren Nachweis, und glaubt (Anm. 8) an eine Wandlung
der Chansonsatztechnik im 15. Jahrhundert .nadc dem Vorbild des motettischen Satzes®. Hinsichtlich der
Oktavsprungkadenz diirfte diese Ver Itbar sein, nachdem hier ihre Vorbilder im kontinentalen
Kantilenensatz schon des 14. Jahrhunderts aufgezeigt wurden.
Besseler, Bourdon, S. 34.
; Hoger Herpol und Manlred Barbarini, in: Festschrift Karl Nef zum 60. Geburtstag, Ziirich/Leipzig (1933),
48 ff.
! Vgl. A. Geering, a. a. O., S. 50; G. Zwick, Artikel Freiburg in der Schweiz, MGG IV, 1955, Sp. 882;
rennecke, Artikel Herpol, MGG VI, 1957, Sp. 260. Nach K. G. Fellerer (Zur Musikgesciichte Freibur,
l Ue. im 15. und 16. Jahrhundert, in: Mitteilungen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft,
ll l. 19!4, S. 47) wurde Herpol erst 1555 zum Kantor emannt.

E G. Fellerer, a. a. O., S. 44; ders., Mittelalterlidies Musikleben der Stadt Freiburg im Ueditland,
;nl urger Studien zur Musikwi chaft, 2. Reihe. Heft 1II, Regensburg 1935, S. 94; G. Zwik, a. a. O.,
p. $82.

4 A. Geering, a. 8. O., S. 51f.
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am Augsburger Dom beworben; seine Anstellung diirfte an den in Aussicht gestellten
niedrigen Einkiinften gescheitert sein® Herpol scheint sich daraufhin nach Konstanz
begeben zu haben, von wo aus er jedenfalls am 28. Januar 1568 einen Brief an den Rat
der Stadt Freiburg in der Schweiz richtete 8. Darin bat er um Gnade und ersuchte um die
Auslieferung seiner Mébel sowie jener vier Notenbiicher, die einige noch unvollendete
Motetten ,de Sanctis* enthielten. Diese Motetten versprach er nach ihrer Fertigstellung in
einigen Exemplaren zuriickzuschicken. Seine iibrigen Gesangbiicher schenkte er dem Rat
der Stadt. Die Auslieferung seines Mobiliars wurde ihm darauf zugesagt, falls er willens
sei, simtliche Schulden abzuzahlen, seine Kinder von Freiburg in der Schweiz wegzuneh-
men und seine Gesangbiicher der Freiburger Kantorei zu iiberlassen.

In Konstanz fand Homer Herpol — zunichst wohl nur probeweise — eine Stellung als
informator choralium am Miinster Unserer Lieben Frau, der Kathedralkirche des Bistums
Konstanz 7. Das Konstanzer Domkapitel war offensichtlich mit ihm zufrieden und ver-
sprach ihm am 1. August bzw. am 1. Oktober 1568 zum Herbst ein Fuder neuen Weines 8.
Am 19. November beschlof das Domkapitel, ihm auf seine Bitte hin fiir die Zeit von
November 1568 bis November 1569 acht Mutt (Scheffel) Kerne ,propter pueros® zu
schenken, ,ditz aber auss kheiner gerecitigkhait, sonnder allein vfi gnaden”. Gleichzeitig
sollte Herpol ermuntert werden, die Gesinge, die er dieses Jahr komponiert habe, in ein
Buch zu schreiben und dieses dem Domkapitel zu offerieren; man wolle sich ihm gegen-
iiber dann auch erkenntlich zeigen ®. Im Laufe der Zeit hatte Herpol zwei Pfriinden erhalten,
deren Finkiinfte jedoch vermutlich gering waren10. Das Domkapitel versprach ihm am
21. April 1569 eine wohl reicher dotierte Pfriinde, nimlich die pracbenda S. Barbarae des
verstorbenen Priesters Melchior Scheufelin (Schiifelin) 1. Am 3. Oktober 1569 schlieBlich
erfolgte die vertragliche Anstellung Homer Herpols 12. Danach sollte er zum 11. November
die Pfriinde S. Barbarae bekommen, deren jihrliche Einkiinfte sich auf insgesamt 137 fl.
beliefen. Die bisher in seinem Besitz befindlichen beiden Pfriinden muBte er wieder ab-
geben. An weiteren Einkiinften standen ihm zu: die Prisenzgelder sowie die Gefille der
Dombruderschaft; jahrlich 20 fl. fiir jeden Singerknaben; jeweils an Quatember das
iibliche Lehrgeld der Singerknaben; vom Fabrikoberpfleger ungefihr 12 fl. jahrlich .ex
eleemosina” der Singerknaben; ferner jihrlich insgesamt zehn Mutt Kerne, ein neuer
Rock sowie fiir das Jahr 1569 ausnahmsweise ein Fuder Wein. Dafiir sollte Herpol die
Sangerknaben ,nadt jrer guten notturfft ju Zucht vand leer sauber vund wol vunderhalten,
audh fiirohin an ain ThumbCapitl verer miditz meer begern, vand zu dem Capitulo das
gsanng buds seiner Composition so baldt es sein mag Dannckgparlichen presentirn vnd
zdstSllen.” Ausdriikklich war festgelegt, daB Herpol diese Pfriinde resignieren miisse, wenn
er die Singerknaben abgebe, da diese Pfriinde ,fiirohin der vanderhaltung der Semger
Knaben Comnectirt sein” solle.

So bekleidete Homer Herpol in Konstanz dasselbe Amt wie Sebastian Virdung 1507/08
und Sixt Dietrich von 1517 bis 151913, Die Zahl der Singerknaben, die der Konstanzer
Domkantorei angehérten und ihm anvertraut waren, belief sich der Stiftungsurkunde von
1502 zufolge auf acht 14,

8 Vgl. O. Ursprung, ]acobus de Kerle (1531/32—1591), Diss. Miinchen 1913, S. 67.
6 Siehe A. Geering, a. s 86

7 Siehe Protokolle du K Domklpitell. Badisches Generallandesarchiv Karlsruhe (im folgenden
abgekiirzt GLA), 61/7244, S. 838; 61/7245, S. 26.

8 GLA 61/7244, S. 818 und 829.

® GLA 61/7244, S. 833,

10 V{] GLA 61/7245 S 33.

11 GLA 61/7245, S,

12 GLA 61/7245, S 33f (nArticul auff weldre sid ain Erw. Thumb Capitel mit domino Homero von wegen
sein vund der Senger Knaben vunderhaltung endtlidien verglichen®); dazu 61/7245, S. 35.

l‘dVgl PA Schuler, Der Persomalstatus der Komstamzer Domkantorei um 1500, AfMw XXI, 1964, S. 266
und 272

14 Vgl. M. Schuler, Die K Dombkantorei um 1500, AfMw XXI, 1964, S. 30.
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Vielleicht durch Vermittlung und Empfehlung Herpols erhielt Martin Wolf aus Kon-
stanz im Jahre 1569 die Organistenstelle an dem eingtigen Wirkungsort Herpols, der
Stiftskirche St. Nikolaus in der Schweiz 15,

Auf die Dauer scheint es Herpol in Konstanz indessen nicht zugesagt zu haben: im
Herbst 1572 bewarb er sich vermutlich um eine andere Stelle, und Ende 1573 versuchte
er — freilich erfolglos — die Erlaubnis zur Riickkehr nach Freiburg in der Schweiz zu er-
langen 18. Da sich alle diese Pline zerschlugen, muBte er in Konstanz bleiben, wo er Ende
1573 oder in den ersten Tagen des Januar 1574 starb. ,In laudem defuncti Homerj* ver-
faBte ein gewisser M. Valentin Rotmayer ein Carmen und widmete es dem Konstanzer
Domkapitel, was jhm laut KapitelbeschluB vom 8. Januar 1574 eine Verehrung von sechs
Talern eintrug 17. Die Pfriinde Herpols verlieh das Domkapitel am 7. Mai 1574 einem an
der Universitdt Dillingen studierenden ehemaligen Singerknaben 18,

Damit ist die Vermutung, Herpol habe nach seiner Ausweisung aus Freiburg in der
Schweiz im Kloster Reichenau Unterschlupf gefunden!® und sei dort nach 1573 auch ge-
storben 2%, hinfillig geworden. AnlaB zu dieser Vermutung gab ein scheinbar aus dem
Jahre 1575 stammendes Chorbuch des Klosters Reichenau ®1. Es enthiilt neben den Werken
verschiedener Komponisten sieben Magnificat, ein Salve regina, ein Regina coeli sowie
Responsiones von Homer Herpol 22, Die Jahreszahl 1575 rithrt von der Aufschrift des jetzt
abgelSsten Pergament-Umschlages dieses Chorbuchs 2. Tatsichlich aber findet sich in dem
Chorbuch als friiheste Jahreszahl 1584, und zwar am Ende des ersten Magnificat octavi toni
von Herpol®4. Der Kopist dieses Magnuificat ist der Reichenauer Konventuale Frater
Sebastianus Leinsenbollinus (Leinsenboll) 25, der von Herpol auBerdem je ein Magnificat
secundi toni, septimi toni, ein weiteres Magnificat octavi toni und moglicherweise auch
das Regina coeli eintrug?s. Wihrend die Kopie der Magnificat secundi toni und septimi
toni vermutlich gleichfalls im Jahre 1584 oder etwas frither erfolgte, beendete Leinsenboll
die Abschrift des letztgenannten Magnificat octavi toni am 1. Juni 1585 27, Fiir die Kopie
der iibrigen Kompositionen Herpols gibt der anonyme Schreiber keine Datierung. Der An-
ordnung der Magnificat nach zu schlieBen, diirfte die Niederschrift der restlichen drei

16 Martin Wolf gab diese Stelle bereits am 1. 8. 1572 auf. Siehe K. G. Fellerer, Zur Musikgescuicite

Freiburgs 1, Ue, im 15. und 16. Jahrhundert, a. a. O., S. 50.

16 A, Geering, a. a. O., §. 52.

17 GLA e61/7245, S. 150.

18 GLA 61/7245, S. 154.

19 Siehe A. Geering, a. a. O., S.52.

20 Siehe W. Brennedke, a. a. O., Sp. 260.

21 Badische Landesbibliothek Karlsruhe, Mus. Hs. 10, gr. 2°, 125 Bl.; vgl. R. Eitner, Biographisch-Bibliogra-
hisdies Quellen-Lexikon, Bd. V, Leipzig 1901, S. 125, femer Grove's Dictionary of Music and Musicians,
ol. 1V, 8/1954, S. 255,

22 Alle diese Kompositi sind vierstimmig. Die in MGG (Bd. VI, 1957, Sp. 262) mregebene Folilerung

ist ungenau. Sie sei hier deshalb nochmals mitgeteilt. Bl. 6v—12r: Magnificat primi toni; Bl. 13v—19r: Magni-

ficat secundi tomi; Bl. 24v—30r: Magnificat quarti toniy Bl. 33v—39r: Magnificat sexti toni; Bl. 40v—46r:

Magnificat septimi tomi; Bl. 46v—Sar: Magnificat octavi tomi; Bl. Sav—58r: Magnificat octavi toni;

Bl. 116v—121r: Salve regima; Bl. 121v—123r: Regina coeli; Bl. 123v—125v: Rtganslonu ad praefationes,

ad oratiomes dominicas, in missis defunctorum (nigxt sechs Responsiones, wie MGG und das Riemann Musik-

lexikon, Bd. I, 12/1959, S. 779, angeben). Fiir die Zuweisung von met in diesem Chorbuch enthaltenen

(z. T. mvollstdndigen) Dixit dominus an Homer Herpol (vgl. A. Geering, a. a. O., S. 55) fehlt eine sichere

Grundlage. — Die Angabe in Grove’s Dictionary of Music and Musicians (Vol. IV, 8/1954, S. 255), das

Karlsruher Chorbuch enthalte von Herpol auch Gesinge zu 5 und 6 Stimmen, ist ebensowenig zutreffend

wie der Hinweis auf 52 lateinische und deutsche Geslinge dieses Komponisten im British Museum London.

23 Die Aufschrift des einem Missale des 14. Jh. zugehdrenden Pergament-Umschlages lautet: ,Liber Monasterl]

/ Awugiae maloris / 1575.° Badische Landesbibliothek Karlsruhe, Frg. Aug. 201; vgl. Die Handsdriften

der Grofherzoglichen Badisdien Hof- umd Landesbibliothek im Karlsruhe VI, Die Reichemauer Handsdriften,

.B‘d.nlll. eschrieben und erldutert von A. Holder, Leipzig/Berlin 1914, S. 682.

. 52t

28 Nicht F. Sebastiani, wie W. Brennecke (a. a. O., Sp. 261£.) angibt. Sebastian Leinsenboll war zeitweili

Propst im Kloster Schienen (so um 1621) und starb wohl bald nach 1621. Vgl. O, F. H. Schdnhuth, Chroni

des ehemaligen Klosters Reidienax, Konstanz 1835, S. 326.

28 Siche Anm. 27; vgl. das Monogramm auf Bl. 19r, 44r, 45r, 47r, Sor, Sir, 52r Sér, 57r und 57v.

27 Siehe Bl. 58r: ,Fimiunt foeliciter Magnifi: Homerl Herpoll per manus F. Sebastian| Leinsenbollini, Anno

1585, 1. Juni]." Vgl. auch Bl ser.
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Magnificat Herpols jedenfalls vor 1584 erfolgt sein. Sebastian Leinsenboll ist als Kopist
in diesem Chorbuch noch einmal vertreten: die im Jahre 1589 angefertigte Abschrift von
drei Magnificat Orlando di Lassos stammt von seiner Hand 28, Man darf annehmen, da8
diese Kopien der Kompositionen Homer Herpols und Orlando di Lassos nach Vorlagen
aus dem Noteninventar der Konstanzer Domkantorei entstanden 2°,

Ein weiteres Werk Homer Herpols, ein vierstimmiges Officium in die sancto penthe-
costes, ist in einem Augsburger Chorbuch auf uns gekommen 3. Frater Johannes Torneus
(Tornarius, Treer) schrieb dieses Chorbuch 1575 fiir das Benediktinerstift St. Ulrich und
Afra in Augsburg 3,

Das Konstanzer Domkapitel lieB Anfang 1575 noch Kompositionen Herpols von dem
Schulmeister zu Kreuzlingen (bei Konstanz), M. Mathis N., kopieren 32.

Zur Formtedmik in Titelouzes , Hymnes de I'Eglise*

VON WILLEM ELDERS, UTRECHT

Als 1623 bei Pierre Ballard in Paris der erste Band Orgelwerke von Jean Titelouze
erschien, ging aus dem Vorwort hervor, daB der Komponist diese Musik veréffentlichte,
weil seine Freunde ihn dazu angeregt hatten und weil gedruckte Orgeltabulaturen in Frank-
reich fehlten!. Zwar hatte Attaingnant 1531 sieben Orgeltabulaturen gedruckt, aber Frank-
reich hatte um 1600 sicherlich nicht wie Deutschland, Italien und Spanien eine reiche
Literatur aufzuweisen. Titelouze ist also in der Reihe der franzdsischen Orgelmeister des
17. Jahrhunderts, deren Namen uns bekannt isind, der erste; sein Werk ist im Entwicklungs-
gang der franzdsischen Orgelmusik ein wichtiger Markstein.

28 Sieche Monogramm und Jahresangabe auf Bl. 65r, 71r und 77r. Bl. 62v—65r: Magnificat octavi tomi, 4 v.;
Bl. 65v—71r: Magnificat primi tomi, 6 v. (wohl nach der vorliegenden Handldui(‘: nen herausgegeben von
Heinrlch von St. Julien, Karlsruhe 1835); Bl. 71v—77r: Magnificat primi toni, 4 v. Von anderer, anon
Hand kopiert, findet sich auf Bl. 59v—62r ein weiteres Magnificat primi tonmi, 4 v., Orlando di Lassos (Neu-
ausgabe: C. Proske, Musica Divina, Tom. IlI, Regensburg 1859, S. 253 ff.). W. . Boetticher {Oflamio di Lasso
seine Zeit 1532—1594, Bd. I, Kassel und Basel 1958, vgl. S. 825) |d:eint das vorliegende Chorbuch
nicht ndher gekannt zu haben.
29 Das Kloster Reidunau horte 1540 auf als freie Reichsabtei zu bestehen und wurde dem Hochstift Konstanz
inkorporiert (vgl. H. Baler, in: Die Kultur der Abtel Reidieman, hrsg. von K. Beyerle, 1. Halbband, Min-
chen 1925, S. 238 ff) Damit kam das Kloster in direkte Abhdngigkeit von der bischdflichen Administration.
Die Bischofe von Konstanz selbst wahlten das Kloster zeitweise zu ihrem Aul entluluon (Xgl'd:H lier.
a. O., S. 244; ferner GLA 61/7245, S. 9). Fir die Annahme, daf die Vorlagen zu den
Magnlﬂcar Orlando di Lassos in Konstanz zu suchen selen, kdnnte ein Eintrag in den Protokollcn du
Konstanzer Domkapitels sprechen. Orlando di Luto schickte nimlich im Dezember 1587 durch einen Boten
dem Konstanzer Domkapitel .etlidie gesammg®, worauf ihm laut Protokoll vom 19. 2. 1588 eine Ver-
ehrung von 4 Gulden zuteil wurde (GLA 61/7245, S. 326 und 339). Ein Inventarverzeichnis der Konstanzer
Domkantorel aus dieser Zeit hlt sich bisher nicht gefunden. Die Pﬂese Lassoscher Werke in Konstanz ist
lndeuzn auch bezeugt durch das I ichnis der im Domhermhof des Domherm von Stadion befindlichen
{elle S. Lucii; es wurde am 9. 9. 1606 angelegt und fihrt u. a. .6. truckhte Orlandisck gsang® auf
(GLA 5/343, 1606 IX 9, Bl. 4v; vgl. O. zur Nedden, Quellen nnd Studlen zur obenh:lulsduu usik-
geschidite im 15, und 16. lahvhundm, Verdffentlichungen des M | der Universitdt Tibingen,
Heft IX, Kassel 1931, S. 72).
30 Staats- und Stadtbibliothek Augsburg, 2° Cod. Tonk. Schl. 23, Nr. 12.
31 Johannes Torneus (Treer), geboren um 1520 zu Fiissen im Allgdu, gestorben 1616, war Konventuale und
Regens chori im Kloster St. irﬂd: und Afra zu Augsburg. Er betlugte sich hier als Kopist besonders von
Kompositionen Orlando di Lassos. Vgl. O. Uuprunz. a. a. O, S. 85; W. Boetticher, a. a. O., passim,
besonders S. 162f. Die Angabe in MGG (Bd. VI, 1957, Sp. 262). der nfollo Gngor Castelius als Kopist
dieses Chorbuches anzusehen ist, trifft nicht zu. Frater C hr der Verfasser des
Gedichtes zu dieser Handschrift, die von Frater Johannes Tomm unter dem dlmlllm Abt des Klosters
St. Ulrich und Afra, Jacob Kdpplius (Kdpplin), geschrieben wurde (freundliche Auskunft der Staats- und
Stadtbibliothek Augsburg). Die nndsd:ﬂft ist also nicht im Kloster Reich den, wie das Ri
Musiklexikon (Bd. I, 12/1959, S. 779) angibt.
32 GLA 61/7245, S. 190.
1 Vgl. die Einleltun. zu den Hymnes de I'Eglise, hrsg. von A. Guilmant und A. Pirro in Archives des
Mattres de 1'Orgue (1898), S. 3. Die Ausgabe enthllt skmtliche Orgelwerke Titelouzes.
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Dem Druck von 1623 folgte 1626, gleichfalls bei Ballard, noch ein zweiter Band. Von
beiden Ausgaben findet sich je ein Exemplar in der Bibliothéque Nationale in Paris. Die
Titelseiten lauten:

Hymnes de I'Eglise / povr tovcher svr I'orgve, /avec les fvgves et recherches / svr levr
plain-chant. / par 1. Titelovze, / Chanoine, & Organiste de I'Eglise de Rouén / A Paris, /
Par Pierre Ballard, Imprimeur de la Musique du Roy, demeurant / rue S. lean de Beauuais,
a I'enseigne du mont Parnasse / 1623. / Auec Priuilége du Roy?2.

Le / magnificat, / ov / Cantigve de la vierge / povr tovcher svr I'orgve, / svivant les
hvit tons [ de I'Eglise / par 1. Titelovze, / Chanoine & Organiste de I'Eglise de Roiien /
A Paris, | Par Pierre Ballard, Imprimeur de la Musique du Roy, demeurant / rue S. lean
de Beauuais, & I'enseigne du mont Parnasse. / 1626. | Auec Priuilége du Roy?®.

Das Format dieser Typendrucke ist Querquart, die Anzahl der paginierten Seiten betrigt
48 und 56. Sowohl zu den Hymues wie auch zu dem Magnificat schrieb Titelouze Vorworte;
auch einige dem Komponisten gewidmeten Gedichte wurden aufgenommen.

Den Hymnes de I'Eglise, deren Formstruktur wir uns in dieser Studie zuwenden, hat
Titelouze folgende oft gesungene Hymnen fiir eine Reihe von drei oder vier Versetten zu-
grunde gelegt:

1 ,Ad coenam Agni providi“, 1l ,Veni Creator Spiritus“, 1l ,Pange lingua gloriosi*,
IV Ut queant laxis“, V ,,Ave maris stella“, VI Conditor alme siderum”, VII ,A solis ortus
cardine”, VIII ,Exultet coelum laudibus“, 1IX , Aunue Christe saeculorum®, X ,Sanctorum
meritis“, XI ,Iste confessor*, X1l ,Urbs Jerusalem beata”*.

Die Hymnenmelodie liegt als Cantus firmus in einer der Stimmen oder wird in kurze
Zeilen geteilt, die das thematische Material fiir kurze fugierte Expositionen liefern. Dem-
zufolge ist in den Versetten zu unterscheiden zwischen

a) Cantus firmus-Versetten: 1 1 und 4, II 1, 2 und 3, IIl 1 und 3, IV1und 2, V 1 und 3,
VI1und 2, VII1und3, VIl 1und 2,1X 1, X 1 und 3, XI 1 und 3, XII 1;

b) Themen-Versetten: 1 2 und 3, II 4, IIl 2, IV 3, V 2, VI 3, VII 2, VIII 3, IX 2,
X 2, XI 2, XII 2 und 3.

Wiewohl man aus dem Titel folgern konnte, daB der Band drei Formen enthilt,
Priludien, denen der Hymnus als Cantus firmus zugrunde liegt, Fugen und Ricercare, zeigt
es sich, daB die Themen-Versetten in ihrer kontrapunktischen Struktur vollkommen identisch
sind, so daB sich kein Unterschied zwischen ,fugues” und ,recherches” machen liBt. Zweifellos
haben wir es also mit einem Titel zu tun, der nach einem Brauch des 16. und 17. Jahrhun-
derts den benutzten Formtyp doppelt benennt5. Titelouze spricht in den Einleitungen zu
den Hymues und dem Magnificat denn auch nur iber ,fugues”.

Das erste Versett jedes Hymnus ist ein Cantus firmus-Versett mit der Choralmelodie im
BaB. Bei den iibrigen Cantus firmus-Versetten liegt der Hymnus einmal im Sopran (II 2),
zweimal im Alt (IV 2, VIII 2) und fiinfmal in verschiedenen Stimmen (I 4, III 3, VII 3,
X 3 und XI 3). Neben diesen vierstimmigen Cantus firmus-Versetten finden wir drei
Kanon-Versetten, in denen der Cantus firmus von zwei Stimmen kanonisch in diapente
(V 3, VI 2) oder in diapason (Il 3) gefiihrt wird.

2 Nach der Titelseite des Exemplars aus der BN Paris. Das Titelblatt eines Exemplars in der Bibliothéque Ste.
Genevidve in Paris gibt als Jahreszahl 1624 an. Offenbar handelt es sich um eine Titelauflage.

8 Sowohl bei dem Exemplar in der BN wie auch bei dem im Conservatoire National de Musique in Paris
fehlt das Titelblatt. In der Landesbibliothek in Kassel befindet sich ein Exemplar mit schwer beschidigtem
Titelblatt; die rechte Hilfte fehlt ganz. Die Bibliothéque St. Genevidve in Paris besitzt ein Exemplar mit
der hier iibertragenen Titelseite.

4 Im weiteren werden die Hymnen und jhre Versetten mit rémischen und arabischen Zahlen angegeben
(z. B. 13: drittes Versett von ,Ad coenam”).

8 Vgl. M. Reimann, Zur Deutung des Begriffs Fantasia, AfMw X, 1953, S. 261 ff.
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Die Frage, aus welchem Grunde Titelouze, im Gegensatz etwa zu Sweelinck ®, den Cantus
firmus vorzugsweise in den BaB legt, 148t sich nicht leicht beantworten; ebensowenig die
Frage, ob uns hier vielleicht ein typisch franzdsischer Gebrauch begegnet. Wiewohl namlich
in Attaingnants Orgeltabulaturen vom Jahre 1531 die liturgische Melodie in den drei-
stimmigen Messen-Versetten ebenfalls meist im BaB liegt, war in beiden Fillen die Trieb~
feder dazu doch gewiB nicht dieselbe. Nach Rokseth ist fiir die Franzosen um 1530 der
Cantus firmus weniger eine Inspirationsquelle fiir die anderen Stimmen als ,un obstacle &
surmonter” oder ,une base d'harmonie*?. ,L'invention de mélodies qui se superposent
4 une basse obligée offre donc plus de facilité aux organistes de 1530 que la création d’'une
basse pour soutenir un chant douné“®. Bei Titelouze nun gestalten sich die in groBen
Notenwerten klingenden Hymnen in den Anfangs-Versetten zwar auch als eine feste Basis
fiir die Oberstimmen, aber in fast allen Cantus firmus-Versetten ist das thematische Material
fir die kontrapunktierenden Stimmen teilweise dem Hymnus entnommen. Weiter findet
man in den Versetten, in denen der Cantus firmus vagierend auftritt, sechsmal eine Zeile
des Hymnus im Sopran, sechsmal im Alt, siebenmal im Tenor und nur einmal im BaS,
wihrend die verschiedenen Lagen kaum eine Anderung in der Kompositionstechnik hervor-
rufen. Deshalb ist es wahrscheinlich, daB die Vorliebe fiir eine tiefe Lage des Cantus firmus
sich nicht aus technischen, sondern vielmehr aus rein musikalischen Griinden erkliren 148t.
Einer dieser Griinde konnte sein, daB Titelouze bei den Anfangs-Versetten an die
imponierenden Klinge eines plein jew dachte; um diese verwirklichen zu konnen, war
eine Schreibweise, in der die kontrapunktierenden Stimmen von langen Pedalténen getragen
werden, wirksamer als eine solche, in der diese Stimmen einer Melodie in héherer Lage
gegeniibergestellt sind.

Fiir die Cantus firmus-Behandlung ist wesentlich, daB der Cantus firmus immer als
Ganzes auftritt; nur in einem Versett, IV 2, T. 27ff., fillt die 2. Zeile zugunsten einer
Exposition aus, die auf einem mit dieser Zeile identischen Thema aufgebaut ist. Auch
verzichtet Titelouze vollig auf Kolorierungen, vielleicht um die Strenge des polyphonen
Gewebes nicht zu beeintrichtigen. Wenn wir an die deutschen, italienischen und englischen
Orgelwerke des 16. Jahrhunderts (etwa von Schlick, Hofhaimer, G. Cavazzoni, Redford,
Blitheman) wie auch an Attaingnants Tabulaturen denken, in denen die liturgische Melodie
nur allzuoft mehr oder weniger koloriert wurde, so ist eine solche Behandlung des Cantus
firmus auffillig, zumal Scheidt im Jahre 1624 schreibt, daB er den dritten Teil seiner
Tabulatura Nova komponiert hat ,in gratiam potissimum eorum . . . qui puré & absque
ullo colore Organo ludere gaudent”?®. Fiihrte Scheidt also mit dem unkolorierten Cantus
firmus-Vortrag und mit choralverarbeitenden, nicht freien Gegenstimmen einen fiir seinen
Wirkungsbereich neuen Formtypus ein1?, so scheint eine ganz &hnliche Neuerung in Frank-
reich von Titelouze entwickelt worden zu sein.

Eine besondere Form der Cantus firmus-Behandlung findet man in den Versetten, in
denen Titelouze die Melodie abwechselnd von der einen Stimme in die andere wandern
14Bt. Bukofzers Untersuchungen zeigen, daB die erste wichtige Quelle dieser Technik sich
in England findet, und zwar in der Musik des Old-Hall-Manuskripts1!. Wahrend diese
»Vagans-Technik” in der Vokalmusik also schon in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts

L Xgl. B. van den Sigtenhorst Meyer, Jan P. Sweelinde en zijn Instrumentale Muziek, Den Haag 1946, S. 205
und 207.
; %}ok;eth, La Musique d'Orgue au XVe siécle et au début du XVle, Paris 1930, S. 251 und 253.

id., S. 253.
9 S, Scheidt, Tabulatura Nova, DDT 1, S. 155.
10 F. Dietrich, Gesdridite des deutsdien Orgeldmmh im 17, Jahrhundert, Kassel 1932, S. 24.
11 M. F. Bukofzer, Studies in Medieval and Remaissance Music, New York 1950. S 6. Bukolzer lprid:t
von einem .wandemlg oder .mlgmnt Cantus firmus. Da es sich jedoch um eine K
wire es eichnung .Vagans-Technik® fiir diese besondere Cantus firmus-Behandlung
;lnzufﬁhnn, neben der Bezeidmung «Vagans® in dem fiir die vokale Musik des 16. Jahrhunderts gcbnud:tcﬁ
inne. Ll
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auftritt, wird sie in der Musik fiir Tasteninstrumente vor Titelouze, soweit uns bekannt
ist, kaum gebraucht, so daB sich die Frage erhebt, wo er sie kennenlernen konnte. Das
Prinzip findet sich bei Titelouzes Zeitgenossen in Hexachord-Phantasien, in denen das
Thema in verschiedenen Stimmen erscheint; auch werden beim Alternatim-Musizieren in der
Liturgie die einzelnen Zeilen des Chorals bald hoch, bald tief auf der Orgel eingesetzt,
doch diese Passagen bilden immer ein geschlossenes Ganzes. In beiden Fillen ist also
nicht die Rede von einer Kompositionstechnik, wie sie im folgenden Beispiel (III 3, T. 15 ff.)
erscheint:
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In den Versetten, in denen der Cantus firmus vagierend auftritt, werden die verschiedenen
Zeilen meist eingeleitet durch eine Passage, die auf einem diesen Zeilen entlehnten Motiv
aufgebaut ist. Gute Beispiele dieser Technik geben uns die Versetten X 3 und XI 3. Zur
Erlduterung folgen hier aus X 3 T.32ff.:

-

Das Prinzip dieser Vorimitations-Technik war schon etwa ein Jahrhundert zuvor von
Buchner in seinem Fundamentum beschrieben worden!?; im 16. Jahrhundert wurde sie in

12 Vgl. Dietrich, 2. a. O., S. 13.
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verschiedenen Lindern angewandt, etwa von Hofhaimer, Jan von Lublin, G. Cavazzoni, Ber-
mudo und Sweelindk 3. In den von Attaingnant verdffentlichten Messen-Versetten kommt
aber nur einmal ein Sanctus vor, dessen anschlieBendes Benedictus mit einer kurzen Vor-
imitation des Cantus firmus beginnt!4, Du Caurroy hingegen, dessen Kompositionen
Titelouze zweifellos gekannt hat 1%, wendet diese Technik in seinen Phantasien (P. Ballard
1610) durchaus an.

Auch wenn der Cantus firmus in nur einer Stimme durchgefiihrt wird, a8t Titelouze die
kontrapunktierenden Stimmen meist mit einem Motiv anfangen, das mit der 1. Zeile des
Hymnus verwandt ist. Nur die Versetten IIl 1, V 1 und 3 sind Ausnahmen. In VII 3 und X 3
besteht dieses Thema aus der Umkehrung der 1. Zeile. Weiter sind die kontrapunktierenden
Stimmen im allgemeinen zusammengesetzt aus Zeilen, die gewdhnlich nicht linger als
10 Takte sind. Die Imitations-Technik spielt eine wichtige Rolle; kurze Motive kommen
oft in der Engfithrung vor, aber selten in der Umkehrung — ein Beispiel gibt Versett IV 2,
T. 56 ff.:

gJ 1

I
]

>
N s 1 F
—y 5 SE— T
) ) e o Trq T T
(=== T 5 T t |==p
i | I

A5 T ISERSE TR TS (ST TR ) DRSS | ) PR .

— L. H 1=
.. 1 P - .
-
v o T T B

<
%

Durch die zahlreichen Imitationen in den kontrapunktierenden Stimmen wird die sonst
ruhige Rhythmik sehr komplementir. Passagen aus Sechzehntelfiguren sorgen fiir eine leb-
hafte Abwechslung (III 3) oder bilden einen glinzenden AbschluB (I 4). Nur in den Cantus
firmus-Versetten gebraucht Titelouze zu Belebung der Rhythmen auch die proportio sesqui-
altera. Frotscher nennt VII 3 als Beispiel , logisdier Gliederung und Steigerung® durch eine Auf-
einanderfolge von ¢—c—3—c; in diesem Versett kommt Titelouze ,zur versdiieden oder
gegensdtzlids gestalteten Behandlung der einzelnen Absdnitte, deren Differenzierung auf
die Fantasia zuriickgeht* 15, Man muB hier fragen, welche Phantasien Frotscher meint. Die-
jenigen Frescobaldis und Sweelincks zeichnen sich zwar durch eine &hnliche Abwechslung
aus, aber die Zeitspanne, die zwischen der Verdffentlichung dieser Werke und den Hymnes
de I'Eglise Titelouzes liegt, ist so kurz, da8 man kaum annehmen kann, daB der franz3sische
Meister auf sie zuriickgegangen wire. Uberdies hat die Phantasie zu jener Zeit sicherlich
keine festumrissene Struktur, was nicht nur aus den zahllosen Titeln hervorgeht, in denen
sie als Aquivalent einer anderen Form genannt wird, sondern auch aus dem Umstand, da8

;' sZu dleoedt Technik vgl. auch R. Tusler, The Organ Music of Jan Pieterszoom Sweelinck, Bilthoven 1958,
42 und 43,
14 Deux livres d’orgue parus chez Pierre Attaingmant em 1531, transcrits et publiés avec une introduction
par Y. Rokseth, Paris 1925, S. 16.
“ Slehe die Elnlelmng zu den Hymnes de I'Eglise, a. a. O., S. 3
¢ G. des Orgelsplels und der Orgzlhonlml!lou, Berlin 1936, 11, S. 671.
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Theoretiker wie Brossard und Mersenne in Phantasie und Ricercar sogar identische
Formen sehen!?. Frotscher zieht also eine Linie, die sich historisch nicht einwandfrei
belegen laBt.

Die Sequenz-Technik wird von Titelouze ofter in den Cantus firmus-Versetten als in
den Themen-Versetten angewandt. Dies leuchtet ein, da der Cantus firmus mit seinem
stufenweisen Steigen und Fallen eher AnlaB zu ihr gibt. Gelegentlich wird, wie das Versett
IV 2, T. 44 ff. zeigt, das Steigen wie das darauffolgende Fallen der Hymnenmelodie durch
die kontrapunktierenden Stimmen mit einer Sequenz abgefangen:

Gewdéhnlich wird die Sequenz-Technik nicht in allen Stimmen streng durchgefiihrt.

Die Linge der Cantus firmus-Versetten variiert zwischen 19 (VIII 1) und 90 (I 4) Takten.
In den Anfangs-Versetten ist die Anzahl der Takte durch die Linge des Cantus firmus
bedingt, in den fibrigen Versetten konnen die Zeilen durch eine Anzahl Pausentakte ge-
trennt werden, so da die meisten umfangreicher sind. Der Ambitus der Anfangs-Versetten
ist nicht groB. Denn wiewohl fiir all diese Versetten, VIII 1 ausgenommen, die maximale
Héhe a” ist, so fillt der im BaB gelegene Cantus firmus meistens nicht tiefer als c. Dieses ¢
ist dann immer der tiefste Ton in der nicht transponierten Hymne, d. h. in der dorischen
Hymne eine Sekunde, in der phrygischen eine Terz unter dem Grundton. Ausgenommen im
Versett XII 1, in dem die dorische Hymne ein Quart unter den Grundton fillt, ist der
Ambitus hochstens zwei Oktaven und eine Sexte. Die anderen Cantus firmus-Versetten
erreichen manchmal einen Ambitus von drei Oktaven und einer Quart (IV 2 und VII 2).

Neben den Cantus firmus-Versetten finden wir, wie schon bemerkt wurde, Themen-
Versetten. Wiewohl auch hier fiir Titelouze die Hymnenmelodie der Ausgangspunkt ist, ver-
fahrt er bei ihrer Bearbeitung ganz anders. Diese ,fugues” oder ,recherches“ bestehen
nimlich aus drei, vier oder fiinf Teilen, die kontrapunktische Durchfiihrungen eines Themas
aus einer der Hymnus-Zeilen sind. Die Durchfilhrungen gehen ineinander iiber; ihre Be-
grenzung fillt zusammen mit dem ersten und letzten Auftreten der betreffenden Zeile als
Thema. Durch den Umstand, daB die Expositionen ineinander iibergehen und manche
Themen melodische Verwandtschaft zeigen, bemerkten sowohl von Werra als auch Dufourcq
die feiner nuancierten Unterschiede zwischen einzelnen Durchfiihrungen nicht, und sie be-
schriecben diese Versetten als zwei- oder dreiteiligi®. Untenstehende Analyse zeigt, daB

17 M. Reimann, a. a. O., S. 263 und 264; vgl. auch O. Kinkeldey, Orgel und Klavier in der Musik des
16. Jahrhunderts, Leipzig 1910, S. 132 ff., und Ch. van den Borren, Les Origines de la Musique de Clavier
en Angleterre, Bruxelles 1912, S. 155 ff.

18 E. von Werra, Beitrdge zur Gesdiidite des franzdsischen Orgelspiels, KmJb XXIII, 1910, S. 42; N. Dufourcq,
La Musique d’orgue frangaise, Parls 1949, S. 43,
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die Anzahl der Durchfilhrungen in diesen Versetten zwischen drei und fiinf schwankt,
und die Richtigkeit dieser Analyse bestitigt Titelouze selbst, wenn er in der Einleitung
sagt: ,Pour la longueur des vers qui traitent les fugues, je me pouuois les rendre plus
courts, y avant trols ou quatres fugues repetées par toutes les parties sur le sujét.”

Versett Takte  Durch- zu den Cantus Anfang in Takt
filhrungen firmus-Zeilen

12 61 4 a,becd 1, 17, 27, 48

13 59 3 abec 1, 20, 35

14 71 4 a, boc d 1, 28, 41, 52

111 2 52 5 a, boecdf 1, 18, 24, 32, 37
V3 58 3 a b ¢ 1, 22, 35

Va2 56 4 a b ocd 1, 11, 19, 29
VI3 63 4 ab e d 1, 26, 38, 49
VII 2 81 4 ab ¢ d 1, 22, 29, 59
VIII 3 80 4 a b ¢ d 1, 25, 46, 59

IX 2 58 3 a,c h 1, 11, 35

X2 58 4 a, b e f 1, 16, 34, 47

XI 2 63 4 ab, cd, e, g 1, 20, 30, 42
XII 2 71 5 a, bocoef 1, 10, 17, 23, 52
Xl 3 66 3 ac e 1, 24, 51

Der Anfang der Durchfihrungen 148t sich an Hand dieses Schemas und der untenstehenden,
mit Buchstaben bezeichneten Hymnen-Zeilen leicht finden.
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Es zeigt sich, daB in der erwihnten Ausgabe Guilmants die Formanalyse, die man aus
den Registrierungs-Vorschligen rekonstruieren kann, manchmal ziemlich willkiirlich ist
(V 2, XII 2), und daB in vielen Versetten eine Anderung der Registrierung bei neuen
Durchfilhrungen nicht folgerichtig durchgefiilhrt wird. Bei der Analyse sollte man sich
vergegenwirtigen, daB sowohl die Beschaffenheit als auch die Linge des Durchfithrungs-
Themas mehr oder weniger von den Cantus firmus-Zeilen abweichen kénnen. Zur Erldu-
terung folgt hier neben den betreffenden Hymnen-Zeilen das erste Thema aus einigen
Expositionen:

a4 1-Db 1-3,20

Aus diesen Beispielen darf man folgendes schliefen:
1. die Anfangsnoten der Cantus firmus-Zeile treten deutlich hervor (a, d);
2. die ersten Noten der Cantus firmus-Zeile konnen aber auch wegfallen (b);

3. der melodische und rhythmische Verlauf der Cantus firmus-Zeile kann eine wichtige
Anderung erfahren (c, d);

4. die Choral-Melodie ist nur ein Geriist, das ausgefiillt wird (e).

Wie oft ein Thema innerhalb einer Durchfihrung auftritt, ist sehr verschieden und
variiert z. B. von vier- bis elfmaligem Erscheinen im 2. und 3. Teil von I 2, von sechs- bis
dreizehnmaligem im 3. und 1. Teil von VIII 3. Auch kommt es vor, daB nicht alle Zeilen
des Hymnus als Themen verwendet werden. Von den aus vier Zeilen bestehenden Cantus
firmi fllt in den Versetten I 3 und IV 3 Zeile d aus. Von den Hymnen III, 1X, X, XI und
XII, die aus 6, 8, 7, 7 und 6 Zeilen bestehen, fillt im Versett III 2 Zeile e aus; in IX 2
Zeileb, d, e, f, g (b = d); in X 2 Zeile ¢, d, g; in XI 2 Zeile f; in XII 2 Zeile d; in XII 3
Zeile b, d, f. Vornehmlich werden also die lingeren Hymnen nicht vollstéindig verarbeitet.
Zweifellos hat Titelouze aus diesen Vorlagen eine Auswahl getroffen, weil die betref-

28 *
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fenden Versetten sonst zu lang geworden wiren!?; vielleicht auch, weil die Zeilen dieser
Hymnen geringe Kontraste geboten und die melodische Abwechslung zwischen den einzelnen
Durchfilhrungen gehemmt haben wiirden.

In VII 2 finden wir den Ausnahmefall, daB zwischen der dritten und vierten Durchfiihrung
die Umkehrung eines steigenden Pentachords aus der ersten und vierten Cantus firmus-
Zeile in Engfilhrung gebracht wird (T.50ff.). Der Lingen-Unterschied zwischen den
Themen-Versetten betriigt hochstens 29 Takte und ist damit durchweg weniger variabel
als in den Cantus firmus-Versetten. Der Ambitus dieser Versetten variiert zwischen zwei
Oktaven und einer Sext (IX 2) und drei Oktaven und einer Terz (XII 2).

Der dritte Formtypus, dem man in den Hymnes de I'Eglise begegnet, ist das Orgelpunkt-
Versett (V 4 und IX 3). Das erstgenannte Stiick beginnt als ein vierstinmiges Themen-
Versett mit einer auf Zeile Va aufgebauten Durchfihrung. Nach dem 14. Takt setzt ein
Pedal-Orgelpunkt ein, iiber dem die drei Oberstinmen mit zahlreichen Imitationen, von
denen nur ein einziges Motiv an den Hymnus erinnert, kontrapunktieren. Das zweite Ver-
sett 138t den Orgelpunkt gleich zu Beginn im Sopran einsetzen; sein e” kann, wie Guilmant
bemerkt, gehalten werden, indem man ein kleines Gewicht auf die Taste legt®0. Auch
hier findet sich ein Motivspiel, in dem die Imitationstechnik eine groBe Rolle spielt. Nur
das fallende Tetrachord der einsetzenden Stimmen wird der Choralmelodie entnommen.
Maglicherweise hat Titelouze dieses Versett mit ,Amen” iiberschrieben, weil sein Anfang
in der ganzen Sammlung einzigartig dasteht. .

Ubersetzung: Hans Simons

Ein angebliches Fldtenkonzert von Tommaso Albinoni

VON HANS ENGEL, MARBURG

In der Bibliothek der Musikalischen Akademie in Stockholm soll, wie die Herausgeber
J. Brinkmann und Jon Ponten glauben, ein Fltenkonzert Albinonis aufgefunden worden
sein (Tommaso Albinoni, Konzert in G-dur fiir Fléte, 2 Violinen und Basso continuo,
Edition Sikorski Nr. 455, 1957). Bei diesem sogenannten Flotenkonzert hitte den Findern
und Herausgebern verdichtig sein miissen, daB die Fltenstimme pausenlos allein die
Oberstimme bldst, obwohl sich die (in der Ausgabe nicht gekennzeichneten) Tutti- und
Solostellen thematisch deutlich abgrenzen. Es handelt sich bei diesem ,Fund” um kein
Flétenkonzert, sondern um das Konzert Nr. 4 aus Albinonis gedrucktem op. 7, in einer
ersatzweisen Bearbeitung fiir Fl5tenquartett.

Bemerkungen zu zwei Telemann-Neuausgaben*

VONMARTINRUHNKE, ERLANGEN

Wer die Ausgabe der Kantate ,Gott sef mir gnidig” fliichtig durchblattert, wird erstaunt
dariiber sein, dad hier die ersten drei Sidtze in h-moll, die folgenden vier dagegen in C-dur
stehen. Nur der Herausgeber hat sich iiber diese Tatsache offenbar nicht gewundert. Der

19 Siche die Einleitung zu den Hymmes d¢ I'Eglise, S. 5: .Pour la longueur des vers traitent les fugues,
Je ne pounois les rendre plus cowrts . . .

20 Nach Frotscher, a. a. O., S. 673, ist dles im franzdsischen Or, :eltple] ein alter Brauch.

*) G. Ph. Telemann: Gor! sel mir gnadig. Kantate fir Chor und Orchester, hrsg. von Traugott Fedtke, in:
Die Kantate, Nr. 186, Stuttgart-Hohenheim 1963, Hlnuler-Verhﬁ

G. Ph. Telemann: Orgelwerke. Band I: Choralvorspiele, Band 20 Kleine Fugen und Frele Orgelstiicke,
hrsg. von Traugott Fedtke, Kassel 1964, Birenreiter-Ausgabe 3581/35¢2.
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Ubergang vom k-moll zum C-dur wird in den letzten beiden Takten des Rezitativs Nr. 3
ein wenig gemildert durch eine allerdings etwas abrupte Modulation von A-dur iiber e-moll
und C-dur nach G-dur. Zu den SchluBtakten sagt aber der Kritische Bericht: , Von der drit-
ten Zahlzeit dieses Taktes ab“ (d. h. angefangen von der Modulation nach C-dur) ,sind
Singstimme wmit Text und Basso continuo Ergdnzung des Herausgebers, da ein dem Origi-
nalmanuskript an dieser Stelle anhidngender Zettel mit der Vervollstandigung dieses Rezi-
tativs verlorengegangen ist“. In W. Menkes Bibliographie der Vokalwerke Telemanns, die
in der Stadt~ und Universititsbibliothek Frankfurt am Main aufbewahrt wird, kann jeder
lesen (oder auf Anfrage erfahren), daB in dem Autograph, das der vorliegenden Neuaus-
gabe zugrunde liegt, die Fragmente von zwei verschiedenen Kantaten zusammengeheftet
worden sind. Die Kantate , Gott sei mir gnddig” ist vollstindig erhalten in der Bibliothek
Frankfurt, Sign. 1071/340. Das Berliner Autograph bricht mitten im Rezitativ Nr. 3 ab.
In der Frankfurter Handschrift folgen nach dem hier vollstindigen Rezitativ eine Sopran-
arie und ein SchluBchor, beide in k-moll. Auch ein Textdruck der vollstindigen Kantate ist
erhalten. Der Herausgeber hatte sein Manuskript urspriinglich einem anderen Verlag an-
geboten, der sich aber zunichst iiber die Quellenlage beraten lieB und die Neuausgabe dann
ablehnte.

Vor einigen Jahren wurde angekiindigt, daB innerhalb der Telemann-Auswahlausgabe
eine sogenannte Gesamtausgabe der Orgelwerke Telemanns erscheinen solle. Der Noten-
teil war bereits gestochen, als mir die Gesellschaft fiir Musikforschung die Redaktion der
Telemann-Ausgabe iibertrug. Ich muB (da das Vorwort der Neuausgabe hieriiber nichts
ausssagt) mich daran schuldig bekennen, daB die Orgelwerke jetzt mit einigen Anderun-
gen in einer zweibindigen Einzelausgabe vorliegen. Die Griinde, aus denen ich seinerzeit
vorgeschlagen habe, die Orgelwerke nicht in die Telemann-Ausgabe aufzunehmen, haben
den Herausgeber zu einigen Anderungen veranlaBt, die der jetzt vorliegenden Neuausgabe
zugute gekommen sind. Die ,Gesamtausgabe” enthielt damals die Choralvorspiele, die
20 Kleinen Fugen und 12 .freie Orgelstiicke”; diese umfaBten die jetzt im Anhang des
Bandes II gebrachte Fantasia (deren Echtheit Kathe Schifer-Schmuck in ihrer Dissertation
iiber Telemanns Klavierwerke aus guten Griinden bezweifelt) und 11 Stiicke, in denen
Telemanns Kompositionsstil .in neuer Beleuchtung® erscheinen sollte, von denen aber
die Einleitung heute sagt: ,Sie stellen absdnittsweise Bearbeitungen der Fugues légeéres dar,
die offenbar vou einem Laien vorgemommen worden sind und stark dilettantische Ziige
neben eigenwilligen Abidnderungen aufweisen”. So konnte der Herausgeber es in der Dis-
sertation von Kithe Schifer-Schmuck lesen. Auf diese Arbeit und auf die Kataloge von
Graeser und Schnapper habe ich ihn seinerzeit aufmerksam machen miissen, nachdem er
sein Manuskript einer Gesamtausgabe eingereicht hatte, ohne die grundlegende Literatur
ausgewertet zu haben. Auf diese Hinweise gehen alle bibliographischen Erdrterungen der
jetzigen Fassung zuriik. An die Stelle der Orgelbearbeitungen aus den Fugues légéres hat
der Herausgeber jetzt eine Sonate fiir 2 Klaviere und Pedal gesetzt. Er halt es fiir mog-
lich, daB die Komposition urspriinglich fiir 2 Soloinstrumente und Basso continuo ent-
worfen sei. Diese Vermutung kann bestitigt werden: Jeder Kenner der Kammermusik
Telemanns weif,, daB die (nach Ansicht des Herausgebers hier zum ersten Male verdffent-
lichte) Triosonate aus den Essercizil musici stammt, urspriinglich in E-dur steht und 1928
von Rolf Ermeler in Nagels Musik-Archiv Nr. 47 herausgegeben worden ist.

Was von den Quellenstudien des Herausgebers zu halten ist, m3gen einige Beispiele
zeigen, Band I, Kritischer Bericht: ,Als Vorlage diente der neu aufgefundene Druck aus
der Kirdienbibliothek ltzehoe/Holstein . . . Er st identisds mit den Drucken des British
Museum London und des Kgl. Konservatoriums Briissel . . . Ms. 2030“. In Briissel, Con-
servatoire, befinden sich a) unter der Sign. U 15884 ein Exemplar des Drucks, in dem aber
einige Seiten, u. a. auch das Titelblatt, durch handgeschriebene Blitter ersetzt sind, und
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b) unter der Sign. U 14968 eine Abschrift der Choralvorspiele. Ein vollstindiges Druck-
exemplar besitzt die Konigliche Bibliothek Briissel (nicht das Conservatoire) unter der
Sign. 2030 R. P. Band I, Vorwort: ,Audt die Sdireibweise im Titel ist untersdiiedlich.
Itzehoe (und somit London und Briissel) notieren . . . fugirte . . . Chordle“. In Briissel,
Kgl. Bibliothek, 2030 R.P. lautet der gedruckte Titel: , Telemannus Fugirende und verindernde
Choriile,” in Briissel, Conservatoire, der handgeschriebene Titel ,XXIV Variierte Chordle”.
Band II, Kritischer Bericht zu den 20 kleinen Fugen: ,Quellen: Druck Bibliothéque du
Couservatoire Royal, Briissel, U 14968 (olim Litt. U. No 19533).“ U 14968 enthilt, wie
eben erwihnt, die Choralvorspiele. Die alte Signatur des Exemplars der 20 Kleinen Fugen
lautete U 11533, die jetzige FA VI 49. Im Vorwort zum Band II wird zwar die originale
Vorrede abgedruckt, in der Telemann den Hinweis gibt, daB die Fugen ,nadt den Modis,
so idh im Unterridite meines Lieder-Buches pag. 185.186 bemerket” eingerichtet seien.
Hitte der Herausgeber einen Blick in den Anhang des Liederbuchs geworfen, so hitte er
hier eine Erklirung fiir die merkwiirdigen offenen oder wahlweise verschiedenen Schliisse
zahlreicher Fugen gefunden (Niheres dariiber in Musica AfH-Ausgabe 1964, Beiheft Prac-
tica, 103 ff.). Band II, Vorwort: ,Die Fughetta (in D) hat sids nur in einer Uberlieferung
erhalten, in Clementis Selection of Practical Harmony . .. Als einzige Quelle der
Fughetta (in F) wird eine Berliner Handschrift genannt. Beide Fugen finden sich in einer
Sammelhandschrift Briissel, Conservatoire, U 6322. Die D-dur-Fuge ist, abgesehen von
Clementis Sammlung, in mindestens 4 weiteren Neudrucken iiberliefert, die F-dur-Fuge,
abgesehen von den beiden erwihnten Neudrucken, in mindestens sechs weiteren Ausgaben.
Die vorstehenden Zeilen stellen keine Rezension dar; sonst hitten die verdienstvollen
auffithrungspraktischen Hinweise und Vorschlige des Herausgebers gewiirdigt, aber auch
einige Seltsamkeiten im Notentext kritisiert werden miissen. Nur zu Quellenfragen muBte
hier Stellung genommen werden. Viele Editoren und Editoranden zihlen Telemann offen-
bar noch zu den Komponisten, deren Werke man ohne Risiko publizieren kann. Es ist zu
hoffen, daB nach Erscheinen des in Vorbereitung befindlichen Telemann-Werkverzeich-
nisses die Flut der unkritischen praktischen Neuausgaben ein wenig eingeddmmt wird.

Neues zur Lebensgeschichte von Johann Spedh

VON RENATE FEDERHOFER-KONIGS, MAINZ

Der MGG-Artikel Johann Speds von E. Major! gestattet einige biographische Ergén-
zungen. Bereits H. C. R. Landon 2 weist darauf hin, daB Spech in Oberlimbach (heute Grad/
Slowenien, nahe der jetzigen &sterreichisch-ungarischen Grenze) in der Familiengruft der
Familie Nadasdy seine letzte Ruhestiitte gefunden hat. Auf entsprechende Anfrage hat sich
das bisher unbekannte Sterbedatum feststellen lassen. Spech starb am 24. November 1836
in Oberlimbach. Die Eintragung in den Sterbematrikeln® lautet: ,Dom. Joannes Bapt.
Speds, Corrarum Compositor, Suae Excellentiae D. Comitis Leopoldi Senioris a Nadasdi*
familiaris, aetas 68 amnorum”. Diese Altersangabe stimmt mit dem bereits bekannten
Geburtsdatum {iberein.

1 Vgl. Lieferung 114/115, 1021 f.

2 Vgl. H. C. R. Landon, The collected correspondence and London Notebooks of J, Haydn, London 1959,
174. Wahrend der Drucklegung dieses Aufsatzes ist obiger Brief im Originalwortlaut auch von D. Bartha,
J. Haydn, Gesammelte Briefe und Aufzeicinungen, (Budapest) 1965, 351f., Nr. 251, verdffentlicht worden.
8 Liber mortuorum (1778—1855), Tom. II. Nach Auskunft des Pfarramtes ist die Familiengruft Nadasdy
nicht mehr erhalten.

4 Leopold d. A. lebte von 1772—1836. Zur Familie Nadasdy vgl. C. v. Wurzbach, Blographisdies Lexikon des
Kaiserthums Oesterreich, Bd. 36, Wien 1878, 118f.
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Das von Landon in englischer Ubersetzung mitgeteilte Zeugnis®, das Joseph Haydn
seinem Schiiler Spech ausgestellt hat, lautet im Originalwortlaut nach dem Autograph
Haydns®: ,Ids Endes Unterschriebener Beckenne und Bezeuge, daff Herr Johann Speds /
wein Sdiiiller unter meiner Leitung und aufsidst die hdhere Setzkunst / folglids alles, was
in das Sing- und Instrumenten Fads einschligt, erlernet / und darin solche Fortsduritte ge-
madit habe, daf er einer jeden Musickschule / sowohl als Directeur, theils auds als Lehrer
im Clavier, und der Orgel / vorstehen korie, welches hiemit Bescheine. Eisenstadt, den 28: 11
Augustj 1800 / Joseph Haydn wmpia / Fiirst: Esterhaz: CapellMeister [Siegel]“. Auf der
Riickseite dieses Haydn-Briefes befindet sich nachfolgender Vermerk, den Major Adolf
Ritter von Schubert, der zweite Mann von Caroline Spech, einer Enkelin von Johann Spech,
verfaBt hat: ,Johann Spedi, geboren 1764 [I] in Budapest [I], Schiiler Haydus, widmete
sidt nad vollendetem juristischen Studium fiber Anraten seines Freundes Grafen Leopold
Nadasdy, mit weldiem er auds in der Gruft zu Oberlimburg [1] ruht, ganz der Musik, fre-
quentierte durch vier Jahre das Konservatorium in Paris, wo ihm bei seinem Scheiden die
nebenstehende Schale von seinen Freunden gewidmet wurde und erwarb sidh nads seiner
Riickkehr grofie Verdienste um die Hebung der Kirdienmusik in Ungarn, wo er bis zu
seinem Ableben (1836) titlg war”.

Aus dieser Notiz, die zwar aus authentischer Hand stammt, aber falsche Angaben iiber
Geburtsjahr und -ort sowie Sterbeort macht? geht hervor, daB Spech ein juristisches
Studium absolviert hat, was seine Titigkeit als Beamter in Ofen (1792) erklirt. So wird
auch verstindlich, daB ihn die Allgemeine musikalische Zeitung (Lpz. 1810, Nr. 24, 14.
Mirz, 375f.) zu den Dilettanten zihlt: ,Vorziigliche Dilettanten in der Musik, von denen
manche Virtuosen genannt werden kdnnten sind hier . . . Hr. Spedit [1]“. Sein von Major
bereits erwahnter Aufenthalt in Paris veranlaBte ihn zu dem Aufsatz Uber den heutigen
Zustand der Musik in Paris, und den Gesdimade in derselben in der Allgemeinen musi-
kalischen Zeitung (Wien 1822, Nr. 22—25, 16.—27. Mirz), den er mit ,Pesth, den 15.
Februar 1822, Johann Spech, Compositeur” unterzeichnete. Die Redaktion fiigte diesem
Beitrag nachstehende Bemerkung hinzu: ,Der Verfasser dieses Aufsatzes ist selbst musika-
lischer Autor; nebst mehrern von thm hier ersdiienenen Werken, liess er auds in Paris drey
Quartetten fiir Saiten-Instrumente, zwey Trios fiir Fortepiano, nebst einigen franzdsischen
Gesingen, weldie simmtlich in Herrn Medhetti’'s Kunsthandlung zu haben sind, auflegen.
Er war in den Jahren 1816, 17, 18 in Paris und schépfte folglidh seine Bemerkungen an
der Quelle” 8,

5 Wie Anm. 2.

6 Das Schreiben befand sich bis 1962 im Besitz von Oberstudienrat i. R. F. Boccali sen., Kempten/Allg.
Nunmehr verwahrt es dessen Sohn F. J. Boccali jr. (St. Hilaire Station, Quebec/Kanada). Caroline Spech
war die UrgroBmutter von F. Boccali sen. — Die Verfasserin dankt den Herren Boccali fiir die (berlassung
einer Photokopie dieses Dokuments sowie fiir verschiedene freundliche Auskiinfte. — Unter den im Besitz
von Boccali sen. befindlichen Werken von Spech hat sich auch der Diabelli-Druck erhalten Zwei rhapsodiscie
Allegri im frelen und gebundenen Styl fér das Piamoforte zu 4 Himden gewidmet dem wohlgeborenen Herrn
Johann Vesque vom Phttlingen und dessen Frau Gemahlin Marle vom Vesque geb. von Markus. Mit
diesem um iiber 30 Jahre jiingeren Komponisten des Biedermeiers scheint er daher in néherer Verbindung
gestanden zu haben.

7 Dieses falsche Datum beruht offenbar auf den Angaben im oben genannten Liber mortuorum, in dem eben-
falls falschlich Budapest als Geburtsort und 1764 als Geburtsjahr angegeben wird, was auch dem dort ange-
fiihrten Alter widerspricht,

8 Zu der in MGG, wie Anm. 1, angefiihrten Literatur wire zu erglnzen: Eitner Q, Fétis B, A. Weinmann,
Volistandiges Verlagsverzeidnis Artaria & Comp., Wien (1952), 46, Nr. 714 (= Beitr. z. Gesch. d. Alt-
Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 2); ders., Vollstandiges Verzeidmis der Musikalien des Kumst- und
Industrie-Comptoirs in Wien 1801—1819, StMw 22, Wien 1955, 251; Wurzbach, op. cit., Bd. 36, Wien
1878, 118f. (mit &lterer Lit.).
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Die Arbeitsgemeinschaft fiir Gesdidhte der Musikpublikation

VON FRIEDRICH W. RIEDEL, KASSEL

Die Erforschung des Musikpublikationswesens ist bisher nur ein Randgebiet der Musik-
wissenschaft gewesen. Zwar hatte Friedrich Chrysander bereits 1879 eine knappe Ge-
schichte des Notendrucks verfafit und Robert Eitner ein Vierteljahrhundert spiter sein um-
fangreiches Verzeichnis der Budi- und Musikalienhindler, Budi- und Musikaliendrucker,
nebst Stedher, nur die Musik betreffend vorgelegt. Daneben gab es eine nicht geringe Anzahl
einzelner, aber vielfach verstreuter und wenig beachteter Verdffentlichungen. Erst die
Entdeckung der Plattennummern als Hilfsmittel fiir die Datierung von Musikdrucken hat
das allgemeine Interesse mehr auf dieses Gebiet gelenkt. Otto Erich Deutsch hat hier mit
seiner kleinen Schrift Musikverlagsnummern die entscheidenden Anregungen gegeben.
Studien fiir die Musikpublikation in einzelnen europiischen Landern (Humphries fiir Grof-
britannien, Johansson fiir Frankreich, Sartori fiir Italien, Weinmann fiir Osterreich) brachten
detailliertere Ubersichten. Zudem hat die intensive archivalische Forschung mit mehreren
bereits publizierten Monographien oder Katalogen einzelner Drucker und Verleger ein-
gesetzt. Zu nennen wiren hier vor allem die Arbeiten von Frangois Lesure und Claudio
Sartori sowie als erstes weitgespanntes Unternehmen die Beitrdge zur Gesdiidite des Alt-
Wiener Musikverlages von Alexander Weinmann. Hingegen zeigt der weitgehende Mangel
an Dissertationen, daf die wissenschaftliche Bedeutung dieses Forschungsgebietes noch viel
zu wenig erkannt worden ist. Und doch handelt es sich um viel mehr als bloBe biblio-
graphische Arbeiten, zeigt sich doch gerade hier eine interessante Verkniipfung von Musik-,
Territorial-, Sozial- und Wirtschaftsgeschichte.

Um nun im deutschen Sprachgebiet die Arbeiten zur Geschichte des Musikpublikations-
wesens zu intensivieren, in kollegialem Zusammenwirken zu koordinieren und gréBeres
Interesse in weiteren Kreisen sowohl der Musikwissenschaft als auch der landeskundlichen
Forschung zu wecken, hat sich jetzt ein Kreis von Spezialisten zusammengefunden. In
einer am 1. September 1964 in Salzburg stattgefundenen Besprechung, an der als Giste
Fraulein lic. fil. Cari Johansson (Stockholm) sowie die Herren Professor Barry S. Brook
(Flushing, N.Y.), Professor Dr. Otto Erich Deutsch (Wien), Albert Dunning (Amsterdam)
und Dr. Ludwig Finscher (Kiel) teilnahmen, wurde die Griindung einer Arbeitsgemeinschaft
beschlossen. Die wissenschaftliche Leitung hat Dr. Alexander Weinmann, Wien XVIII,
WihringerstraBe 115/18, Osterreich, ibernommen. Die Schriftfiihrung liegt in den Héinden
von Dr. Friedrich W. Riedel, Internationales Quellenlexikon der Musik, Zentralsekre-
tariat, 35 Kassel, Stiindeplatz 16, BRD.

Aufgaben und Bestrebungen der Arbeitsgemeinschaft sind:

1. Bearbeitung von drei gréBeren Unternehmen:

a) Neubearbeitung von Robert Eitners obengenanntem Verzeichnis der Musikalien-Hindler
und Drudker fiir den deutschsprachigen Bereich, wobei die Méglichkeit einer internationalen
Zusammenarbeit zwecks Neubearbeitung des ganzen Verzeichnisses offengelassen wird.
b) Herausgabe einer Bibliographie originaler Verlagskataloge deutscher und &sterreichischer
Musikverlage (Redaktion Alexander Weinmann).

¢) Herausgabe einer Bibliographie des Schrifttums zur Geschichte des Musikverlagswesens
in Deutschland, Osterreich und der Schweiz (Redaktion: Hans-Martin PlefBke).

2. Planmi#Bige Erfassung der Materialien zur Geschichte der Musikpublikation im deutsch-
sprachigen Raum von den Anfiingen bis gegen das Ende des 19. Jahrhunderts zur Herstel-

lung von Verlagsmonographien und (mdglichst genau datierten) Verlagskatalogen (siche die
Liste der individuellen Arbeiten).
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Da diese Aufgaben und Ziele in erster Linie in das Gebiet der landeskundlichen Musik-
forschung fallen, steht die Arbeitsgemeinschaft in Verbindung mit den regionalen Ver-
einigungen und Arbeitsgemeinschaften fiir Musikgeschichte, woraus sich auch in vielen
Fillen die Publikationsméglichkeiten ergeben. Der wissenschaftliche Austausch mit
Forschern anderer Linder wird angestrebt, besonders wenn sie Themen zur Musikverlags-
geschichte im deutschsprachigen Raum bearbeiten.

Musik- und Lokalforscher sind zur Mitarbeit herzlich eingeladen. Mitglied der Arbeits-
gemeinschaft kann jeder werden, der sich aktiv wissenschaftlich auf diesem Gebiet betitigt.
Auch fiir Dissertanten ergibt sich ein reiches Betitigungsfeld. Die Anzeige solcher Arbeiten
ist der Arbeitsgemeinschaft sehr erwiinscht (an die Adresse des Schriftfiihrers zu richten),
um Uberschneidungen und Doppelarbeit zu vermeiden. Unterstiitzung bei der Material-
beschaffung kann im Rahmen des Mdoglichen geleistet werden.

Verzeichnis der Mitglieder (mit Publikationsliste! und Arbeitsprogramm):
Emnst Ludwig Berz, 6 Frankfurt/M., Robert-Mayer-Straie 31.

Dissertation (in Vorbereitung):
Musikdrucker und Verleger des Rhein-Main-Gebietes von den Anfingen bis gegen 1750
(Veréffentlichung in den Beitrigen zur mittelrheinischen Musikgeschichte vorgesehen).

Dr. Hannelore Dehnhard, geb. Gericke, 463 Bochum-Querenburg, Auf der Aspei 34.
Publikation:
Der Wiener Musikalienhandel von 1700 bis 1778, Graz—KdIn 1960.

Dr. Rudolf Elvers, 1 Berlin 19, Stuhmer Allee 2.
Publikationen:

Die bei ]. K. F. Rellstab in Berlin bis 1800 erschienenen Mozart-Drucke, in: Mozart-
Jahrbuch 1957.

Altberliner Musikverleger, Berlin 1961.

Rudolf Werckmeister. Ein Berliner Musikverleger 1802—1809, in: Kgr.-Ber. Kassel 1962.
Datierte Verlagsnummern Berliner Musikverleger, in:’ Festschrift O. E. Deutsch zum
80. Geburtstag, Kassel 1963.

Musikdrucker, Musikalienhdundler und Musikverleger in Berlin 1750—1850. Eine Ubersicht,
in: Festschrift Walter Gerstenberg zum 60. Geburtstag, Wolfenbiittel—Ziirich 1964.
Arbeitsgrogramm:

Monographien oder Kataloge der in den obengenannten Publikationen erwihnten Berliner
Musikdrucker und -verleger.

Dr. Horst Heussner, Hessisches Musikarchiv, 355 Marburg/Lahn, Biegenstrafe 11.
Publikation:
Der Musikdrucker Balthasar Scumid in Nirnberg, in: Die Musikforschung XVI/1963.

1 MGG-Artikel und sonstige lexikalische Artikel wurden in das vorstehende Verzeichnis nicht aufgenommen.
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Arbeitsprogramm:
Johann Michael Schmid
Hessische Musikdrucker und -verleger (besonders in Kassel).

Dr. Emst Hilmar, Internationales Quellenlexikon der Musik, Zentralsekretariat,
35 Kassel, Stindeplatz 16.

Arbeitsprogramm:
Musikdrucker und -verleger in Graz.

Dr. Lothar Hoffmann-Erbrecht, 6 Frankfurt/M., Georg-Voigt-StraBe 4.

Publikation:

Der Niirnberger Musikverleger Johann Ulrids Haffner, in: Acta Musicologica XXVI/1954,
XXVIl/1955, XXXIV/1962.

Dr. Adolf Layer, 888 Dillingen, OrtelstraBe 10.
Publikationen:

Musik und Musiker der Fuggerzeit., Begleitheft zur Ausstellung der Stadt Augsburg 1959,
Augsburg 1959; darin S. 54 ff.: Musikdrucker (und Herausgeber musikalischer und musik-
theoretischer Werke).

Katalog des Augsburger Verlegers Lotter von 1753 (= Catalogus Musicus II), Kassel 1964.
Die Augsburger Musikaliendrucker Lotter, in: Gutenberg-Jahrbuch 1964.

Lotter und Mozart — Die Geschidite einer Freundsdiaft, in: Die 7 Schwaben, Jg. XIV,
Kempten 1964.

Augsburger Musikkultur der Renaissance (mit eingehender Beriicksichtigung der Musik-
drucker), in: Musik in der Reichsstadt Augsburg, hrsg. v. L. Wegele, Augsburg 1965.

Augsburger Musikdrucker der frilhen Renaissancezeit, in: Gutenberg-Jahrbuch 1965 (im
Erscheinen).

Arbeitsprogramm:
Vollstindiger Katalog der Verlagswerke der Firma Lotter in Augsburg (gemeinsam mit
Dr. Theodor Wohnhaas).

Dr. Wolfgang Matthius, 633 Wetzlar, Burgweg 2.

Publikationen:

Die Frithdrucke der Londoner Sinfonlen Joseph Haydus. Ein Versuch der Darstellung ihrer
Zusammenhinge, in: Archiv fir Musikwissenschaft XXI, 1964.

Die Elemente des Titelblattes im 18. Jahrhundert, in: Fontes Artis Musicae XII, 1965.

Die Haydn-Drucke des Verlages Johann André zu Offenbach/ M., in: Haydn-Jahrbuch 1964
(im Erscheinen).

Die Mozart-Drucke des Verlages Johann André zu Offenbach/ M. (druckfertiges Manuskript).
Arbeitsprogramm:

Monographien oder Kataloge der Musikverleger des Mittelrheingebietes ab ca. 1770,
insbesondere Amon, André, Gotz, Haueisen, Schott, Zulehner, ferner Gombart und Sim-
rock; Materialsammlung iiber Bossler.

Hans-Martin PleBke, Deutsche Biicherei, 701 Leipzig, Deutscher Platz.
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Publikationen:

Leipzigs Musikverlage einst und jetzt, in: Jahrbuch der Deutschen Biicherei, Jahrgang I,
Leipzig 1965.

Namhafte Komponisten des 19. Jahrhunderts und ihre Leipziger Verleger, in: Beitrige zur
Geschichte des Buchwesens, Jahrgang I, Leipzig 1965 (im Erscheinen).

Im wesentlichen druckfertiges Manuskript (Drucklegung noch nicht geklart):

Das Sdhrifttum zur Geschidite des Musikverlagswesens in Deutschland, Osterreidh und der
Schweiz (ca. 830 Titel, ohne alte Verlagskataloge).

Arbeitsprogramm:

Ludwig Spohr und der Verlag C. F. Peters (Auswertung der noch nicht publizierten, jetzt
im Staatsarchiv Leipzig liegenden Briefe und sonstigen Materialien).

Ludwig van Beethoven und seine Verleger (als Gemeinschaftsarbeit geplant, hier nur die
Leipziger Verleger).

Dr. Friedrich W. Riedel, Internationales Quellenlexikon der Musik, Zentralsekretariat,
35 Kassel, Stidndeplatz 16.

Publikation:

Ein Kremser Musikaliendruck aus dem 17. Jahrthundert, in: Aus der Heimat, Kulturbeilage
zum Amtsblatt der Bezirkshauptmannschaft Krems, Jahrgang 11/1963.

Arbeitsprogramm:
Notenstecher des frithen 18. Jahrhunderts, u. a. Friedrich, Leopold.

Liesbeth Weinhold, Répertoire International des Sources Musicales, Deutsche Arbeits-
gruppe, Sitz Miinchen, 8 Miinchen 34, Bayerische Staatsbibliothek, SchlieBfach.

Arbeitsprogramm:
Miinchener Drucker und Verleger (besonders Falter).
Dr. Alexander Weinmann, Wien XVIII, WihringerstraBe 115/18, Osterreich.
Publikationen:
Die Wiener Zeitung als Quelle fiir die Musikbibliographie, in: Festschrift fir Anthony

van Hoboken zum 75. Geburtstag, Mainz 1963.

Zur Bibliographie des Alt-Wiener Musikverlages, in: Festschrift O. E. Deutsch zum 80. Ge-
burtstag, Kassel etc. 1963.

Anton Bruckner und seine Verleger, in: Bruckner-Studien, Leopold Nowak zum 60. Geburts-
tag, Wien 1964.

Verzeidinis der Verlagswerke des Musikalisdien Magazins in Wien, Leopold Kozelud,
Wien 1950.

Vollstandiges Verlagsverzeichnis Artaria u. Comp., Wien 1952,

Vollstidndiges Verlagsverzeichnis der Musikalien des Kunst- und Industrie-Comptoirs in
Wien, in: Studien zur Musikwissenschaft XXII/1955.

Verzeichnis der Musikalien des Verlages Johann Traeg in Wien, 1794—1818, in: Studien
zur Musikwissenschaft, XX111/1956; Ergdnzungen und Beriditigungen, ebenda XXVI1/1964.
Wiener Musikverleger und Musikalienhindler von Mozarts Zeit bis gegen 1860. Ein firmen-
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gesdhichtlidser und topographisdier Behelf, in: Osterreichische Akademie der Wissenschaften,
Sitzungsberichte der Phil.-Hist. Klasse, 230. Band, 4. Abhandlung, Veréffentlichungen der
Kommission fiir Musikforschung, Heft 2, Wien 1956.

Verzeichnis der Musikalien aus dem K. K. Hoftheater-Musik-Verlag, Wien 1961.

Kataloge Anton Huberty (Wien) und Christoph Torricella, Wien 1962.

Die Wiener Verlagswerke von Franz Anton Hoffmeister, Wien 1964.

Verlagsverzeidinis Tranquillo Mollo, Wien 1964.

Arbeitsprogramm:
Samtliche Wiener Musikverleger von ca. 1770 bis ca. 1860 (ausgenommen Diabelli).

Ignaz Weinmann, Wien XV, Mariahilfstrae 167, II, Osterreich.
Arbeitsprogramm:
Verlag Anton Diabelli, Wien.

Dr. Theodor Wohnhaas, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitit Erlangen-Niirn-
berg, 852 Erlangen, Schlo8.

Publikationen:

Die Scidnig, eine Augsburger Drudkerfamilie, in: Archiv fiir Geschichte des Buchwesens
V/1964 (Vorabdruck im Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel v. 29. Sept. 1964).
Simon Halbmayer (1587—1632), Budidrucker in Nilrnberg (gemeinsam mit L. Sporhan-
Krempel), in: Archiv fir Geschichte des Buchwesens VI/1965 (Vorabdruck im Borsenblatt
fir den Deutschen Buchhandel, Frankfurter Ausgabe vom 31. Juli 1964).

Jeremias Diimler, ein Niirnberger Verleger im Dreifligjdhrigen Krieg (gemeinsam mit
L. Sporhan-Krempel), in: Archiv fiir Geschichte des Buchwesens V1/1965 (im Erscheinen).
Die Niirnberger Gesangbudhdrucker und -Verleger des 17. Jahrhunderts, in: Festschrift fiir
Bruno Stablein (in Vorbereitung).

Druckfertiges Manuskript (erscheint voraussichtlich 1965 in den Verdffentlichungen der
Stadtbibliothek Niirnberg):

Studie fiber den Niirnberger Notendruck des 17. Jahrhunderts.

Eine neue Volksliedkommission

YON FRITZ BOSE, BERLIN

Auf dem zweiten Deutschen Volkskunde-Kongre8 in Marburg (26.—30. April 1965)
wurde die Wiedererrichtung der 1945 erloschenen Volksliedkommission des Verbandes der
Vereine fiir Volkskunde beschlossen. Deren Aufgabe war es gewesen, die Sammelarbeit
am Volkslied in Deutschland zu koordinieren und die Herausgabe landschaftlicher Lied-
ausgaben anzuregen und zu férdern. Sie setzte die Arbeit der schon vor dem ersten Welt-
krieg ins Leben gerufenen Volksliedkommission fort, die bis 1912 von Rochus Freiherr
von Liliencron und danach bis 1933 von Max Friedlaender geleitet wurde und die Heraus-
gabe praktischer Volksliedsammlungen zum Gebrauch in Schulen und Vereinen zur Aufgabe
hatte. Thr verdanken wir das sogenannte Kaiser-Liederbuch und das Jugend-Liederbuch
mit mehrstimmigen Volksliedbearbeitungen aller damals fithrenden deutschen Komponisten.
Die zweite Kommission, die von John Meier gefilhrt wurde, erlosch mit dessen Tod.
Erst jetzt, durch die Griindung der Deutschen Gesellschaft fiir Volkskunde, ergab sich
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die Moglichkeit, sie wieder ins Leben zu rufen. Freilich sollen ihre Aufgaben nun der
inzwischen gewandelten Situation der folkloristischen Sammel- und Forschungstitigkeit an-
gepaBt werden. Die Sammeltitigkeit der regionalen Archive und des Deutschen Volkslied-
archivs sind inzwischen im wesentlichen abgeschlossen. Neues deutsches Volksliedgut kann
innerhalb der heutigen Landesgrenzen kaum noch gefunden werden. Das Schwergewicht des
Interesses liegt heute mehr auf der Seite der Forschung. Da diese aber immer spezialisierter
wird, besteht die Gefahr der Zersplitterung und Isolierung. Auch ist heute die Volksmusik-
forschung komplexer als in ihren Anfingen. Sie lehnt sich enger an die Nachbargebiete der
allgemeinen Volkskunde an, wie die Brauchtumsforschung, die Sprachforschung, die Erzihl-
forschung, die Volkskunstforschung und die volkskundliche Soziologie.

Uber das Volkslied hinaus erstreckt sich der Aufgabenkreis auch auf die instrumentale
Volksmusik, den Volkstanz und die Volksmusikinstrumente, Gebiete, die frither kaum
beriicksichtigt wurden. Es ist heute nicht mehr méglich, diese Erscheinungsformen in
ihrer heutigen Gestalt und in ihrem geschichtlichen Werdegang zu studieren, ohne sie in
den gesamteuropiischen Zusammenhang zu stellen. Vielfach wird man auch die Volks-
musik des Orients und anderer Ulberseegebiete heranziehen miissen, sei es auch nur zu
Vergleichszwecken. All das erfordert heute eine so bedeutende Ausweitung des Stoff-
gebietes und der Arbeitskapazitit, wie sie kein einzelner Volkskundler noch ein einzelnes
Institut leisten kann. Daher ist eine Aufteilung der Aufgaben und eine Zusammenfassung
der Spezialforschungen heute dringend erforderlich. Dieser Aufgabe soll die neue Kom-
mission dienen, die als loser ZusammenschluB aller an der Volksmusik-Forschung, -Samm-
lung und -Pflege interessierten Personlichkeiten gedacht ist und deren Teilnahme jeder-
mann offen steht. Sie wird keinerlei dirigistische Ambitionen haben, vielmehr nur die
an der Sache Arbeitenden und Interessierten in Kontakt bringen. Rundschreiben und
Mitteilungen und mdglichst hiufige zwanglose Zusammenkiinfte sollen dies erméglichen.
Es ist weder beabsichtigt, eine eigene Zeitschrift herauszugeben, da die bestehenden Jahr-
biicher fiir Volksliedforschung und filr musikalische Volks- und Vélkerkunde hierfiir aus-
reichen, noch ist an eigene Tagungen und Kongresse gedacht. Die neue ,Kommission fiir
Lied-, Musik- und Tanzforschung“ innerhalb der Deutschen Gesellschaft fiir Volkskunde
ist auch nicht vereinsmiBig organisiert. Sie wird parititisch geleitet von Dr. Rolf W.
Brednich (Deutsches Volksliedarchiv Freiburg), Dr. Fritz Bose (Staatliches Institut fiir
Musikforschung Berlin) und Prof. Dr. Emst Klusen (Pddagogische Hochschule Neu8).

Der Marburger KongreB, der eine iiberraschend groBe Beteiligung aus dem In- und Aus-
land hatte, sah seine Hauptaufgabe in der freien Diskussion der verschiedenen Probleme
der einzelnen Fachsparten. Referate dienten mehr der Kontaktaufnahme und als Diskus-
sionsgrundlage. Sie waren unter das Generalthema Die Bedeutung der Arbeit filr den
Mensdren gestellt. In der Arbeitsgruppe fiir Lied-, Musik- und Tanzforschung sprach Emst
Klusen iiber Musik zur Arbeit heute, wobei er zwischen Liedern aus der Arbeit, Liedern
zur Arbeit und Liedern {iber die Arbeit unterschied. Wolfgang Suppan unterbreitete
Volks- und vdlkerkundlicie und soziologische Gedanken zum Thema Musik und Arbeit
und sah in den Arbeitsliedern stimulierende, den Arbeitsproze8 rhythmisch ordnende und
schlieBlich unterhaltende Funktionen. Erich Stockmann sprach iiber Musikinstrument
und Arbeit. Er teilte die Instrumente in Arbeitsgerite, die zugleich Klinge erzeugen, wie
den Hammer und den Dreschflegel, in Arbeitsgerite, die zu Musikinstrumenten umgestaltet
werden, z. B. Sensen, denen man mancherorts Schellen anhéngt, in Lirminstrumente wie
Rasseln und Schellen, die zur Arbeit erklingen kénnen, und in regelrechte Musikinstrumente
zur Arbeit wie die Hirtenfldte u. a. ein. SchlieBlich berichtete Hermann Strobach dber
Die Arbeit des Volkes an seinen Liedern, d. h. iiber die Vorgiinge der Variantenbildung an
Hand eines reichen Materials an Arbeits- und Stdndeliedern aus dem Institut fiir deutsche
Volkskunde Betlin.





