BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Répertoire International des Sources Musicales (RISM)

Seit im Jahre 1952 die Iuternationale Gesellschaft fiir Musikforschung und die Inter-
nationale Vereinigung der Musikbibliotheken gemeinsam RISM ins Leben gerufen haben,
sind die Schicksale dieses Unternchmens wechselnd gewesen. Konstant ist seitdem die
Leitung des Unternehmens durch eine Gemischte Kommission geblieben, die aus Mitgliedern
der beiden Gesellschaften besteht. Dieser Kommission gehdren heute an:
H. Anglés, Roma
F. Blume, Schliichtern (Vorsitzender)
V. Fédorov, Paris (Generalsckretir)
D. J. Grout, Ithaca
H. Heckmann, Kassel (Schriftfithrer)
A. Hyatt King, London (Stellvertretender Vorsitzender)
P. H. Lang, New York
R. B. Lenaerts, Leuven

Lesure, Paris

W. Rehm, Kassel (Schatzmeister)

Cl. Sartori, Milano

Konstant ist seit den Anfingen die Gliederung des RISM in zwei Hauptabteilungen A
und B geblieben. Abteilung A ist der groBe alphabetische Katalog, der diejenigen musikali-
schen Quellen in den Bibliotheken und Archiven der Welt umfassen soll, die unter den
Namen von Verfassern (Komponisten, Schriftstellern, Theoretikern usw.) zu verzeichnen
sind, im engeren Sinne also der Ersatz fiir Eitners Quellenlexikon. Abteilung B umfaBt alle
diejenigen Kataloge musikalischer Quellen, die sich unter irgendwelchen Gesichtspunkten
systematisch oder chronologisch ordnen lassen. Die Buchstaben A und B werden in
allen zukiinftig erscheinenden Binden als Sigl fiir die beiden Abteilungen verwendet und
mit rémischen (und, wo erforderlich, arabischen) Ordnungszahlen verbunden werden.

Konstant geblicben ist seit 1953 das Zentralsekretariat des RISM, das in Paris errichtet
wurde und seitdem unter der Leitung von F. Lesure steht. Seine Aufgabe besteht (etwas ver-
einfacht ausgedriickt) in der Sammlung und Ordnung des Materials fiir die Abteilung B
und in der Vorbereitung der Manuskripte, bzw. in der Herausgabe der Druckbdnde dieser
Abteilung. Zu dem Pariser Sekretariat ist seit 1960 ein zweites Zentralsekretariat des RISM
getreten, das in Kassel errichtet worden ist und seitdem unter der Leitung von F. W. Riedel
steht. Seine Aufgabe besteht in der Sammlung und Ordnung des Materials fiir die Abteilung
A und wird zukiinftig in der Vorbereitung der Manuskripte sowie in der Herausgabe der
Druckbinde dieser Abteilung bestehen.

Wihrend die Binde der Abteilung B je nach Fertigstellung erscheinen konnen, kann
die Abteilung A naturgemif erst dann mit den ersten Druckbéinden ans Licht treten, wenn
das gesamte, weltweite Material zu dem alphabetischen Quellenkatalog so vollstindig wie
moglich erschopft worden ist. Einige Binde der Abteilung B werden unter der Leitung von
F. Lesure verfaft und herausgegeben; andere Binde sind individuelle Arbeiten einzelner
Forscher. Die Binde der Abteilung A hingegen werden nach AbschluB der gesamten Mate-
rialsammlung unter der Leitung von F.W.Riedel herausgegeben werden. In dic verle-
gerische Arbeit teilen sich dankenswerterweise zwei deutsche Verlagsfirmen. Der G. Henle
Verlag, Miinchen—Duisburg, hat die Reihe B, der Birenreiter-Verlag, Kassel—Basel—Paris—
London—New York, hat die Reihe A itbernommen.
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Wenn auch die Zahl der bisher erschienenen Katalogbinde bescheiden ist, so ist daraus
nicht zu schliefen, daf die Arbeiten cines der beiden Sekretariate gestockt hitten. Trotz aller
Schwierigkeiten und Behinderungen sind die Arbeiten stindig weitergelaufen. Das Zen-
tralsekretariat Paris hat diec von ihm zu bearbeitenden Binde groBenteils abgeschlossen. Das
Zentralsekretariat Kassel sammelt laufend das Titelmaterial, das ihm von nationalen
Arbeitsgruppen und individuellen Mitarbeitern (etwa 50 Mitarbeiter in etwa 25 Lindern
der Erde) geliefert wird, und hat bisher seine Titelsammlung auf etwa 150000 bringen
kénnen. Die Tatigkeit des Zentralsekretariats Paris diirfte in einigen Jahren auslaufen.
Das Zentralsekretariat Kassel hofft, die Sammelarbeit fiir die Drucke etwa im Jahre 1970
abschlieBen und dann mit der Publikation der Abteilung A beginnen zu konnen.

Da die Gesamtarbeit des RISM sich auf zwei getrennten Ebenen vollzieht (einesteils die
internationale Arbeit der beiden Zentralsekretariate und der einzelnen Verfasser der Abtei-
lung B; anderenteils die Tatigkeit der nationalen Arbeitsgruppen und einzelner Mitarbeiter
in den Landern), bilden einesteils internationale, anderenteils nationale Geldmittel die
finanzielle Grundlage des Unternchmens. Uber die letzteren ist hier nicht zu berichten.
Die Linder arbeiten selbstindig und empfangen und verwalten ihre Geldmittel selbstindig.
Die internationalen Geldmittel wurden bisher von der Commission Mixte verwaltet. Da das
Schatzmeisteramt sich in Kassel befindet, muBte zur Anpassung an das deutsche Vereins- und
Steuerrecht im Frithjahr 1964 ein Verein Iuternationales Quellenlexikon der Musik ge-
griindet und gerichtlich in das Vereinsregister eingetragen werden. Der Vorstand und die
Mitglieder des Vereins sind identisch mit dem Vorstand und den Mitgliedern der Gemischten
Kommission. Der Verein verwaltet die fiir die internationale Arbeit zur Verfiigung stehen-
den Mittel; er erfiillt lediglich rechtliche und administrative Zwecke. Die wissenschaftliche
Leitung liegt nach wie vor bei der Gemischten Kommission.

Die Schwierigkeiten, die bisher bei der Arbeit an RISM aufgetreten sind und die zeitweise
zu einer Verlangsamung des Tempos gefithrt haben, lagen ausschlieBlich in der mangelnden
Konstanz der internationalen Geldmittel. Die beiden internationalen Gesellschaften und die

Gemischte Kommission sind zahlreichen Geldgebern zu aufrichtigem Dank verpflichtet, ins-
besondere

dem Conseil International de la Philosophie et des Sciences Humaines (UNESCO),
dem Conseil International de la Musique (UNESCO),

der Bibliothéque Nationale Paris,

dem Council on Library Resources,

der Martha Baird Rockefeller Foundation,

der American Musicological Society,

der Gesellschaft fiir Musikforschung,

der Stadt Kassel.

Die Bereitwilligkeit, mit der diese Geldgeber die internationale Arbeit an RISM gefdrdert
haben, hat nicht verhindern kénnen, daB die Mittel unregelmaBig flossen oder zeitweilig
ganz ausblieben und damit den Fortgang der Arbeit zeitweilig in Frage gestellt haben.

Anfang des Jahres 1964 hat nunmehr die Ford Foundation eine groBziigige Subvention
fiir die gesamte internationale Arbeit an RISM bewilligt, die sogleich in Kraft getreten ist.
und fast gleichzeitig hat die Stiftung Volkswagenwerk eine nicht minder groB=iigige Sub-
vention speziell fiir die Unterhaltung des Zentralsekretariats Kassel bewilligt, die Anfang
1965 in Kraft tritt. Diese beiden Subventionen haben der Gemischten Kommission gestattet,
die Gesamtarbeit an RISM innerhalb eines festen zeitlichen und finanziellen Rahmens zu
disponieren, und werden ihr aller Voraussicht nach gestatten, diese Gesamtarbeit bis zu dem
geplanten AbschluB durchzufithren.

25*
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Der Vorstand der Gemischten Kommission hat im April 1964 die gesamte wissenschaft-
liche, finanzielle und zeitliche Planung von RISM einer Revision unterzogen und gibt im
folgenden das Ergebnis bekannt:

Abteilung A

Folgende Linder liefern, teils durch ihre Arbeitsgruppen, teils durch einzelne Mitarbeiter
laufend Titelmaterial an das Zentralsekretariat Kassel (nach der dort gebriuchlichen alpha-
betischen Ordnung):

Australia Nederland
Belgique New Zealand
Brasilia Norge
Canada Osterreich
Czechoslovakia Polska
Danmark Portugal
Deutschland Romania
Eire Schweiz
Espaiia Suomi
France Sverige
Great Britain US.A.
Italia Yugoslavia
Magyaroszag

Einige Lander haben ihre Titelaufnahmen bereits abgeschlossen. Einige Lander beschif-
tigen mehrere Arbeitsgruppen, die das Material, getrennt nach Landschaften, inventarisieren
und liefern. Einige Linder fehlen noch in der Liste, so zum Bedauern der Gemischten
Kommission insbesondere die UdSSR. Die Bestéinde der lateinamerikanischen Linder werden
voraussichtlich in Kiirze katalogisiert werden. Die meisten Linder nehmen gleichzeitig
Drucke und Handschriften auf; einige haben mit den Drucken angefangen und werden die
Handschriften nachliefern. Zur Drucklegung wird der alphabetische Katalog voraussichtlich
in zwei Reihen (1. Drucke, 2. Handschriften) geteilt werden. Es ist damit zu rechnen, daB
bis zum Jahre 1970 die Sammlung des Titelmaterials fiir die erste Reihe der Abteilung A
abgeschlossen und daB anschlieBend mit der Redaktion fiir die Drucklegung begonnen
werden kann.

Abteilung B
Die folgenden Binde sind bereits erschienen oder sind in absehbarer Zeit zu erwarten:
F. Lesure:
Recueils imprimés XVIe—XVlle siécles
“s [, Liste chronologique
erschienen 1960

1. Liste der Incipits, Textanfinge, Verleger usw.
in Vorbereitung
F. Lesure:
Recueils imprimés XVllle siécle
erschienen 1964
F. Lesure:
Gedruckte Schriften iiber Musik von den Anfingen bis 1800
in Vorbereitung
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J. Smits van Waesberghe, Peter Fischer und Christian Maas:
The Theory of Music from the Carolingian Era up to 1400, 1

erschienen 1961
P. Fischer:

dasselbe, 11
in Vorbereitung
H. Husmann:
Tropen- und Sequenzenhandschriften

erschienen 1964
G. Reaney:
Manuscripts of Polyphonic Music XIIL.—XIV. century
erscheint 1965
K. von Fischer und G. Reaney:
Mehrstimmige Musikhandschriften XIV. Jh.

in Vorbereitung
N. Bridgman:

Manuscrits de la musique polyphonique XVe—XVle siécles
in Vorbereitung

O. Strunk:
Byzantinische Musikhandschriften (voraussichtlich 2 Binde)
in Vorbereitung

Die folgenden Biinde befinden sich in Vorbereitung und sind fiir die folgenden Jahre (bis
etwa 1970) zu erwarten:

Die Viter von Solesmes: Gradualhandschriften
M. Huglo: Processionalhandschriften
K. Ameln, W. Jenny und W. Lipphardt: Katalog der deutschsprachigen Gesangbiicher
N. N.: Katalog der Gesangbiicher in anderen Sprachen
A. Lang: Handschriften einstimmiger mittelalterlicher weltlicher oder nichtliturgisdier Musik
W. Boetticher: Katalog der Musik fiir Laute
F. W. Riedel: Katalog der Musik fiir Tasteninstrumente
Cl. Sartori: Katalog der italienischen Opernlibretti des 17.—18. Jh.
F. Lesure: Katalog der franzésischen Opern- und Oratorienlibretti des 17.—18. Jh.
N.N.: Katalog der deutsdien Opern-, Oratorien- und Kantatenlibretti des 17.—18. Jh.
N. N.: Katalog der musikalischen Zeitschriften des 18. Jh.

Ob jeder dieser Kataloge einen oder mehrere Binde umfassen wird, ist heute noch nicht
abzusehen.
Juni 1964

Die Gemischte Kommission des RISM
Friedrich Blume
Vorsitzender

Neue Methoden der Verarbeitung musikalischer Daten
VON HARALD HECKMANN, KASSEL
Beim Internationalen Kongref der Gesellschaft fiir Musikforschung, der vom 30. Sep-

tember bis 4. Oktober 1962 in Kassel stattfand, bekam der Verfasser den Auftrag, in der
Arbeitsgruppe Musikdokumentation ein Referat Zur Dokumentation musikalischer Quellen
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des 16. und 17. Jalrhunderts zu halten!. Er beschiftigte sich dabei mit der Frage nach der
Maglichkeit, rein musikalische Sachverhalte katalogarisch festzuhalten. Die angeregte
Diskussion und die Korrespondenz, die sich an das Referat anschlossen, legten den Gedanken
nahe, die hier aufgeworfenen Fragen einmal unter Experten griindlich durchzusprechen.

Bei der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung, die vom 12. bis 14. Oktober
1963 in Tiibingen stattfand, galt ein 5ffentlicher Vortrag von Wilhelm Fucks der Frage nach
mathematischen Methoden in der Musikforschung. Die rege kritische Diskussion lieB auch
hier das Bediirfnis nach weiteren Gesprichen iiber dieses Thema wach werden.

Da sich beide Fragestellungen zwar nicht in ihrer Zielsetzung, wohl aber im Metho-
dischen, niamlich der Verarbeitung einer sehr groBen Menge von musikalischen Daten,
berithrten, empfahl es sich, eine Tagung iiber derartige moderne Methoden der Verarbei-
tung musikalischer Daten zu veranstalten, zu der die Thyssen-Stiftung groBziigigerweise
die Mittel zur Verfiigung stellte.

Die Tagung fand am 2. und 3. Mirz 1964 im Deutschen Musikgeschichtlichen Archiv
in Kassel statt; neben einer Reihe von Fachkolleginnen und -kollegen nahmen an ihr
als Experten und Berater fiir moderne Methoden der Datenverarbeitung die Herren Dr. M.
Cremer und K. H. Herrlich (Institut fiir Dokumentationswesen, Frankfurt), P. Kreis (Hoch-
heim-Main) und F. Schulte-Tigges (Deutsches Rechenzentrum, Darmstadt) sowie von
kunstwissenschaftlicher Seite Dr. H.J. Tiimmers (Wallraf-Richartz-Museum, K&ln) teil.

Einem Grundsatzreferat von Hans-Peter Reinecke iiber Grundlagen und allgemeine
Probleme quantitativer Verfahren folgte, gewissermafien als musikpsychologische Probe
aufs Exempel, ein Referat von Volker Rahlfs iiber Methode und Ergebnis quantitativer
Bearbeitung musikwissenschaftlicher Probleme. Imogen Fellinger berichtete iiber den Einsatz
von Handlochkarten bei ihrer Dokumentation der Literatur zur Musik des 19. Jahrhunderts.
Der Rest der Tagung blieb der eingehenden Diskussion der Verschliisselung und Katalogi-
sierung rein musikalischer Daten vorbehalten.

Das konkrete Ziel dieser Ulberlegungen sollte eine Incipit-Kartei sein, die die musik-
geschichtlichen Quellen verzeichnen soll, wobei zweckmiBig vom Fundus der Filmsamm-
lung des Deutschen Musikgeschichtlichen Archivs auszugehen wire. Mit anderen Worten:
es galt die Frage zu l6sen, wie und mit welchen Mitteln man Melodien bzw. Melodien-
Incipits katalogmiBig erfassen konne. Die Diskussion der verschiedenen schon vorgeschla-
genen Méglichkeiten? ergab, daB es prinzipiell keine uniiberwindlichen Schwierigkeiten
bereitet, nicht nur Melodien, sondern auch rhythmische und klangliche Vorginge zu ver-
schliisseln und zu katalogisieren. Aber besondere Schwierigkeiten wurden darin geschen,
daB es fiir diese Katalogisierung von Musik notwendig ist, auch mehr oder weniger leicht
verinderte Melodien als im Grunde gleich zu erkennen. Es schien so, daB beim Einsatz
von elektronischen Datenspeichern verhiltnismiBig leicht eine Ldsung dieser Schwierig-
keiten gefunden werden konnte, vorausgesetzt allerdings, daB es gelidnge, dasjenige, was
nicht ganz gleiche Melodien als im musikalischen Sinne gleiche erscheinen 14Bt, begrifflich-
logisch zu fassen. Beim Einsatz dieser Maschinen kénne man den musikalischen Sachverhalt
ziemlich real verschliisseln und speichern und spiter durch sehr variable Arten der kom-
binierten Befragung wieder zu gleichen und #hnlichen zueinander ordnen. Diese Methode
legt es sogar nahe, nicht nur das Incipit einer Melodie, sondern das ganze Stiick mit allen
seinen musikalischen Einzelkomponenten aufzunehmen. Auf diese Weise kénnte man wis-
senschaftliches Material fiir Fragestellungen gewinnen, die bisher kaum geahnt werden

1 Gesellschaft fiir Musikforschung. KongreBbericht Kassel 1962, S. 342 ff.

2 Vgl. die in dem Anm. 1 zitierten Referat genannten Arbeiten von Koller, Krohn, Zahn, Barték, Barlow-
Morgenstern, Bridgman und Gofferje. Ferner die Studien von J. LaRue in: Fontes Artis Musicae 1959,
S. 18 ff. und 1962, S. 72 ff. ( mit M. R ).
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konnen. Ein so gigantisches Unternehmen aber lieBe sich in absehbarer Zeit fiir eine grofere
Menge von Musik nur mit Hilfe einer sehr grofien Zahl von Mitarbeitern zu einem brauch-
baren Ergebnis fithren. Praktisch ist es nicht realisierbar. Man wird also gut tun, sich auf
die Verkartung von tatsdchlichen Incipits zu beschrinken, wobei innerhalb polyphoner
Musik im strengen Sinne ohnehin die Incipits aller Stimmen verzeichnet werden miissen.

Da man aus den Incipits ohnehin nur in ganz bescheidenem Umfange mehr als Identi-
titen und Konkordanzen entnehmen kann, bietet es sich an, schon bei der Verschliisselung
ein Verfahren anzuwenden, bei dem musikalisch Ahnliches als im Code Gleiches verzeich-
net wird. Das wire z.B. die Aufzeichnung nur der melodischen Eckténe oder die Auf-
zeichnung nur der melodisch-rhythmischen Schwerpunkte.

Eine interessante Methode ist die von Harald Kiimmerling vorgeschlagene, die statistisch
die wiederkehrenden Téne einer Melodie unter dem numerischen Stellenwert ihres ersten
Auftretens verzeichnet. Kiimmerling untersucht zur Zeit die Mdglichkeit, ob diese wegen
ihrer einfachen Ziffern so besonders fiir die Katalogisierung geeignete Methode auch dazu
taugt, ,Ahnlichkeiten in dem beschriebenen Sinne zu erfassen.

All diese Verkartungsmethoden lassen sich prinzipiell auch durch Handlochkarten
(Schlitzlochkarten) aufnehmen. Die grofie Zahl der zu erwartenden Karten (mehr als
300000) schrinkt diese Mdglichkeit allerdings wieder ein. Andererseits aber wird man
eine festzustellende Melodie ohnehin nur in einem chronologisch und systematisch be-
grenzten Raum zu suchen haben. Mit anderen Worten: die groBe Anzahl der Karten
schrumpft dadurch erheblich zusammen, daB man sie in kleinere, in sich sinnvoll geschlos-
sene Gruppen aufteilt.

Die Verwendung von Handlochkarten hitte den Vorteil, da man den zunichst langsam
wachsenden Kartenbestand von Anfang an im Hause benutzen kénnte, und daB die Erpro-
bung des geeignetsten Systems der Verkartung mit geringerem Aufwand geschehen
konnte. Der weitere grofe Vorteil liegt darin, daB die Handlochkarte noch geniigend Raum
fir das Incipit in der Notenschrift und manche Vermerke im Klartext bietet. Die Mdg-
lichkeit, diese Handlochkarten spiter auf Maschinenlochkarten zu iibertragen, bleibt dabei
immer noch offen.

Durch unsere Tagung angeregt, erdrtert das Deutsche Rechenzentrum in Darmstadt
gegenwirtig die Moglichkeit, die gestellten Fragen mit Hilfe von Rechenmaschinen zu
18sen. Zunichst versucht man dort, auf dem Drucker die Erstellung eines konventionellen
Notenbildes zu simulieren. Unabhingig davon, ob die Ergebnisse fiir unsere speziellen
Aufgaben niitzlich sind oder nicht, sind sie ganz gewif fiir die Musikwissenschaft von
Interesse.

Den Teilnehmern des Gespriches wurde angekiindigt, daB sie in absehbarer Zeit einen
Fragebogen zugesandt bekommen, auf dem die Ergebnisse ihrer Uberlegungen zu den tech-
nischen Einzelheiten der Katalogisierung eingetragen werden kdnnen.

Bemerkungen zur Fermate

VON FRITS NOSKE, AMSTERDAM

Die Geschichte der Fermate ist bisher so gut wie unerforscht geblieben. Das Thema verlangt
cine derartig umfangreiche Kenntnis musikalischer und theoretischer Quellen, daB es auch
den mutigsten Forscher abschrecken muB. Die folgenden fliichtigen Bemerkungen erheben
denn auch am allerwenigsten den Anspruch, ein historisches Bild geben zu wollen. Sie sollen
nur ein bescheidenes Licht auf die Problematik werfen.
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Die Schwierigkeiten, welche die Darstellung der historischen Entwicklung fiir uns bieten,
ergeben sich schon aus den stets wechselnden Namen, Symbolen und Bedeutungen. Zwar
hat das Zeichen der Corona im Laufe der Zeit allgemeine Giiltigkeit erlangt, aber ihr
Sinn war in keiner einzigen Periode der Musikgeschichte eindeutig. Noch heutzutage
geben fithrende theoretische und lexikographische Handbiicher abweichende, ja sogar sich
widersprechende Definitionen.

Coussemakers Anonymus V (zweite Hilfte des 14. Jahrhunderts) gilt als die ilteste Quelle
fiir eine klare Umschreibung des Fermatebegriffs. Der Autor nennt ihn ,quietantia“. Beim
Anonymus X (Beginn des 15. Jahrhunderts) heift die Fermate ,cardinalis“* und wird hier
zum erstenmal durch die Corona angedeutet!. Aus der Praxis findet man unter anderem
Beispiele bei Dufay (z.B. am Anfang des fragmentarisch iiberlieferten ,Iuvenis qui
puellam“? sowie in den letzten Takten von ,Flos florum“ und von ,Alma redemptoris
mater"” 3),

Eine merkwiirdige Doppelbedeutung hat die Corona in der Motette , Ave Sanctissima Maria“
von Pierre de la Rue aus der Handschrift der Margaretha von Osterreich®. Den Anfang
bildet ein Tripelkanon in epidiatesseron:
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Aus der resolutio wird deutlich, daB alle Stimmen mit dem tactus, der die Corona trigt, ab-
schlieBen, ohne die Werte der betreffenden Noten dabei zu beachten. Die Folge hiervon ist,
daB in vier der sechs Stimmen der Notenwert verldngert wird (der abgeleitete Superius mit
einer Minima, der abgeleitete Tenor mit einer punktierten Semibrevis, der notierte Tenor
mit einer Semibrevis und der abgeleitete Bassus mit einer Minima). Das Corona-Zeichen hat
aber hier nicht nur eine ,mathematische”, sondern auBerdem noch eine Ausdrucks-Bedeu-
tung. Es besteht kein Zweifel, daB alle Stimmen linger als die Dauer eines normalen
Taktes ausgehalten werden miissen. In der untenstehenden Transskription deutet die
Corona denn auch eine ,moderne” Fermate an:

* Ein Kardinalshut?

1 Vgl. J. Wolf, Gesdiidite der Mensural-Notation von 1250—1460, Leipzig 1904, I, S. 90—91.
2 Miinchen, Mus. Ms. 3224. Vgl. J. Wolf, a. a. O., II, S. 56 und III, S. 86 (Ubertragung).

3 NA in Das Chorwerk, Heft 19, hrsg. v. H. Besseler.

4 Briissel, Bibl. Royale, Ms. 228, fol. 1v—2.
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Bis jetzt hatte die Corona meist die Bedeutung einer unbestimmten Verldngerung. Es scheint,
daB im Laufe des sechzehnten Jahrhunderts ihre Verwendung sich mehr und mehr auf die
SchluBnote eines Abschnittes oder einer vollstindigen Komposition beschrinkt. Hierdurch
verindert sich ihre Bedeutung in die von unbestimmter Dauer. Zwar schlieft das in vielen
Fallen eine Verlingerung mit ein, aber die Stellen, an denen die letzte Textsilbe eine
Besonders im franzdsischen Chanson-Repertoire

Verkiirzung verlangt, sind nicht selten.

findet sich manches Beispiel hierzu:
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In diesem (homophonen) Schluffragment aus ,Les mariniers adorent un beau jour” von
Didier le Blanc vertrigt die letzte Note kaum mehr als die Lénge einer Semiminima®.

Instrumentale Choralbearbeitungen aus dem siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert ent-
halten hiufig Fermaten, die sich nicht auf die Struktur der Musik beziehen, sondern auf
den Text des Cantus firmus. In dem folgenden Fragment aus Bachs Choralvorspiel , Liebster

5 Didier le Blanc, Airs de plusieurs musiciens reduits @ quatre parties, Paris, 1579 (2. Ausgabe 1582). NA
v. H. Expert in Monuments de la musique frangaise au temps de la Renaissance, Paris 1925, S. 69 (Nr. XXXIV).
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Jesu, wir sind hier” (BWV 730)® besteht fiir einen musikalischen Ruhepunkt nicht die ge-
ringste Moglichkeit, da die Harmonie fortwihrend dissoniert:
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Die Corona iiber einer Pause ist am wenigsten von allen Fermate-Typen fiir eine ein-
deutige Interpretation geeignet. Takt 28 aus Mozarts Klavier-Phantasie in d-moll (KV 397)
ist hierfiir ein gutes Beispiel:

[Adagio]

.)
]

i 1
5 |

Unstreitig schreibt hier die Fermate eine Verkiirzung der Zeitdauer vor. Selbst wenn man
das ,ausgesdiriebene Rubato“7? der vorangehenden Takte durch ein Accelerando unter-
streicht und bei Takt 28 ein Andante- oder Allegretto-Tempo erreicht, wiirde eine Ver-
langerung der Pause die Spannung herabsetzen. Das ist aber gerade das Gegenteil von dem,
was Mozart beabsichtigte 8.

Aber schrieb Mozart iiberhaupt diese Fermate? Das Autograph von KV 397 ist verloren-
gegangen, und die ilteste Quelle ist die fragmentarische Erstausgabe, die 1804 unter dem
Titel Fantasie d’Introduction erschien®. Die Frage, ob Mozart eine andere Notierung
fiir die Generalpause benutzt hat, ist also nicht von vornherein unberechtigt, doch ist
das ganz unwahrscheinlich. Es gibt nur zwei Moglichkeiten: entweder ein ein-
gefiigter 2/1- oder 3/s-Takt, oder eine Corona iiber dem Taktstrich, wodurch Takt 28 weg-
fallt. Weder die erste, noch die zweite Hypothese werden von analogen Stellen aus Mozarts
Werk gestiitzt. Ein Taktwechsel kommt nie bei Generalpausen vor, und Fermatenzeichen
iiber Taktstrichen finden wir nur am SchluB von Kompositionen oder Teilen davon, z. B.

Neue Bach-Ausgabe IV, 3, hrsg. v. H. Klotz (S. 60).

Vgl. Eva und Paul Badura-Skoda, Mozart-Interpretation, Wien—Stuttgart 1957, S. 57—60.

Um diese Behauptung zu iiberpriifen, lieB ich mir die Passage von 10 Pianisten (5 Berufsmusikern und
5 Dilettanten) vorspielen. Alle spielten Takt 28 bedeutend kiirzer als Takt 27. Auffillig war, daB nur ein
einziger der Spieler (ein Dilettant!) das bewufBt tat.

9 Wien, Bureau des Arts et d'Industrie. Vgl. P. Hirsch, A Mozart Problem, Music & Letters XXV, 1944.

® e
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in den Variationen iiber ,Ah vous dirai-je Maman“, KV 265. Solange nicht das Gegenteil
bewiesen ist, kénnen wir wohl die Notierung als authentisch ansehen.

Bildet nun Mozarts Verwendung der Fermate als Verkiirzungszeichen nur eine Ausnahme,
oder stiitzt sie sich auf eine iltere Uberlieferung? Fast alle wichtigen theoretischen und
lexikographischen Werke des achtzehnten Jahrhunderts sprechen von einer Verlingerung
der Zeitdauer. Sogar Autoren, die die Fermate ziemlich ausfithrlich behandeln, wie
Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach und Tiirk, geben keine abweichende Interpretation
fiir die Corona iiber einer Pause. Die einzige Ausnahme bildet die Violinsdiule von Leopold
Mozart. In der ersten Ausgabe (Augsburg 1756), die 1922 als Faksimile-Druck erschien,
wird die Fermate nur ,ein Zeichen des Aushaltens” genannt. In spiteren Ausgaben (1770,
1778 und 1800) ist jedoch hinzugefiigt: ,Wenn aber dieses Zeichen (welches die Italidner
la Corona nennen) iiber oder unter einer Sospir und Pause stelt; so wird bey der Sospir
etwas mehr, als es die Ausrechnung im Tacte erforderte, stillgeschwiegen: hingegen wird
eine Pause, iiber weldier man dieses Zeichen sieht, nicht so lang ausgehalten; sondern
manchmal so vorbeygegangen, als wemn sie fast nicht zugegen wire“ 19,

Es folgen hierzu zwei Beispiele:

) g o o # s ™ -
——F— = . Hier wird linger
GJB L é; = o —F still gchalten™

1 .Diese Pause wird
nidit ausgehalten”

Q Eb
DA
S
HTT

Hier wird deutlich, daB Mozart in seiner Klavier-Phantasie eine Vorschrift aus dem Buche
seines Vaters befolgt hat. Auf Grund des Fehlens von analogen Passagen in anderen Lehr-
biichern des achtzehnten Jahrhunderts kénnte man vermuten, daB Leopold Mozart eine
Interpretation der Fermate benutzte, die von der allgemeingiiltigen abwich. Doch ist eine
derartige Eigenwilligkeit nicht mit der gediegenen Absicht, die er mit seinem Werk ver-
folgte, zu vereinbaren. AuBerdem lehrt uns die Geschichte, daB Interpretations-Verinderun-
gen von Notierungs-Symbolen im allgemeinen in der Musik selbst entstanden; der Theore-
tiker kodifiziert oder verwirft sie, tritt jedoch selten als Neuerer auf. Das gilt auch fiir
Theoretiker, die wie Leopold Mozart zugleich Komponist sind und Elementar-Lehrbiicher
schreiben, die sich an einen verhiltnismiBig groBen Leserkreis wenden.

Den Beweis, daB hier wirklich von einer Tradition und nicht von einer zufilligen Aus-
nahme die Rede ist, finden wir in einer Quelle des siebzehnten Jahrhunderts. Im Jahre 1682,
genau 100 Jahre vor dem Entstehen der Klavier-Phantasie KV 397, versffentlichte Georg
Muffat seine Sammlung Armonico Tributo!l. Diese Sonaten wimmeln von Generalpausen,
die mit Fermate-Zeichen versehen sind. Das Vorwort des Komponisten gibt iiber die Inter-
pretation AufschluB: ,. . . dove si troveranno pause communi segnati di sopra in questo
modo /\ non s'osserveranno secondo il rigore del tempo, ma a discrezione, e un poco piu
breve del solito.”

Also auch hier wird ausdriicklich eine Verkiirzung vorgeschrieben. Muffat ist in seinen
Anweisungen stets detailliert und exakt. In diesem Fall bestcht daher auch iiber seine Ab-

10 S. 45 in den Ausgaben von 1770, 1787 und 1800.
11 Salzburg 1682. NA v. E. Luntz in DTOe XI/2 (Anhang), Wien 1904 und v. E. Schenk in DTOe LXXXIX,
Wien 1953,
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sicht keinerlei Zweifel. Ebenso sicher steht fest, daB der Anfang der dritten Sonate aus
dem Armonico Tributo genau im Takt gespielt werden muB, da hier die Fermaten iiber den
Generalpausen fehlen.

Sowohl Muffat als auch Leopold Mozart wirkten am erzbischdflichen Hof zu Salzburg.
Nehmen wir daher an, daB die Fermate als Verkiirzungszeichen nur auf lokaler Tradition
beruht, so erklirt sich das Schweigen von Autoren wie Mattheson, Carl Philipp Emanuel
Bach, Quantz, Tiirk, Walther und Rousseau. Doch befriedigt eine derartige Erkldrung nicht.
Auch im neunzehnten Jahrhundert beachten die theoretischen Handbiicher und Lexika diesen
Aspekt der Fermate nicht, obwohl Beispiele aus der Praxis weder selten noch lokalbedingt
sind (so in Schumanns Allegro op. 8 und Kreisleriana, Nr. 4; auch bei Granados, Goyescas).
Erst Riemann zitiert Leopold Mozart von der dritten Auflage seines Musik-Lexikons an12.
Obwohl verschiedene Lexikographen seine Bemerkung in verinderter Formulierung iiber-
nommen haben (z.B. Grove und Thomson), findet man anderweitig (z.B. im Harvard
Dictionary of Music'3) die Fermate noch immer ausschlieBlich als Verlidngerungszeichen
interpretiert.

Zusammenfassend kénnen wir feststellen, daB die Fermate in sechs verschiedenen Bedeu-
tungen anzutreffen war: als unbestimmte Verldngerung, als ,mathematische” Verlingerung
(in einem Kanon), als unbestimmte Dauer, als Schlufandeutung einer Verszeile (ohne
EinfluB auf die Zeitdauer), als SchluBandeutung (iiber dem letzten Taktstrich) und als Ver-
kiirzung (iiber einer lingeren Pause). In dieser Reihe kann noch ein siebenter Fermaten-
Typ, der in diesem kurzen Artikel nicht erwidhnt wurde, hinzugefiigt werden: Andeutung
einer zu improvisierenden Kadenz.

Es ist zu erwarten, daB eine genauere Untersuchung dieses Themas noch weitere Aspekte
des Fermaten-Begriffes ans Licht bringen wird.

Gregor der Grofe als Musiker

VON ANTONIN BURDA, PRAG

In einer Besprechung der erweiterten Fassung meiner 1947 von der Karls-Universitit Prag
angenommenen Dissertation T. B. Janowka, Clavis ad thesaurum wmagnae artis musicae
wurde mir vorgeworfen, daB ich in meinem Kommentar zum gregorianischen Gesang auf
die Ausfithrungen Helmut Huckes?! keine Riicksicht genommen habe. Daher sah ich mich
gezwungen, mich mit der Frage neuerlich zu beschiftigen.

Bruno Stibleins Artikel in MGG fafit in zwei Sdtzen zusammen, was Hucke in der
»Musikforschung” gesagt hatte. Hucke arbeitet vor allem mit Vermutungen, und nach den
Arbeiten Gevaerts bringt seine Studie die entschiedenste Ablehnung der Ansicht, Gregor
der GroBle sei musikalisch titig gewesen. Hatte Gevaert Gregors musikalische Tatigkeit nur
angezweifelt2, so bestreitet Hucke sie offen3. Beiden Autoren ist jedoch gemeinsam, daf sie
den Quellen vorwerfen, nicht das zu bringen, was sie gern in ihnen finden mdchten. Es bedarf
nicht der Erdrterung, daB auf einer solchen Argumentation nicht gebaut werden kann. Wir

12 Leipzig 1887. In der zweiten Auflage (Leipzig 1884) wird nur iiber Verlingerung gesprochen.

13 13. Auflage, Cambridge/Mass. 1961, s. v. Pause.

1 Mf. VIII, 1955, S. 259—264.

2 In Riemanns Ubertragung: ,Idt wiifite aber nicht, daff man in dieser Masse von Sdchriften [d. h. Gregors des
Groflen] bis jetzt nur eine Zeile gefunden hitte, in weldier auf Arbeiten oder Beschiftigungen betreffs des
Kirdiengesanges hingedeutet wire”. Vgl. Der Ursprung des romiscien Kirdiengesanges, Leipzig 1891, S. 17.

3 ,Wir diirfen also nidit Belege fiir eine musikalische Tatigheit Gregors des Groflen dort registrieren, wo ihm
eine liturgiscte Orduung zugesprochen wird“ (S. 259).
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kénnen nur feststellen, daB ein zeitgendssischer Schriftsteller iiber eine Sache schweigt, und
wir kénnen durch sorgfiltiges Studium der Zeit und aller ihrer Umstinde Griinde fiir dieses
Schweigen suchen.

Gevaert hat letzten Endes seine Zweifel nur deshalb ausgesprochen, weil Johannes Dia-
conus, als er auf Gebot des Papstes Johann VIIL (872—882) das Leben Gregor des Grofien
beschrieb, etwas verwechselt habe. Offenbar hat Gevaert den Johannes Diaconus nicht sehr
griindlich gelesen, denn sonst hitte er feststellen miissen, daB es sich um eine in den
Grenzen der Zeit nahezu wissenschaftlich genaue, auf Zitate gegriindete Arbeit handelt.
Wo keine Daten zur Verfiigung standen, benutzte Johannes Diaconus eine Tradition, die
durchaus nicht zu unterschiitzen ist: die Tradition des Benediktinerklosters Monte Cassino,
in dem er lebte, bevor er nach Rom kam, und in dem vor ihm auch der frithere Biograph
Gregors, Paulus Diaconus, gelebt hatte. Auch Gregor der GroBe war Benediktiner, und
bekanntlich teilen sich die Klgster eines Ordens die wichtigsten Tatsachen aus dem Leben
ihrer verstorbenen Mitglieder mit. Es ist kaum zu bezweifeln, daB eine so entstandene
Tradition glaubwiirdig ist, besonders, da die Benediktiner von Monte Cassino vor den
Langobarden nach Rom flohen, wo sie, durch Pelagius II. (578—590) bei der Lateran-Kirche
angesiedelt, den Offiziumsdienst besorgten; nachdem sie Rom zur Zeit Gregors I1I. (731 bis
741) wieder verlassen hatten, iibernehmen andere Méonche ihre Pflichten ®.

Abgeschen hiervon bezeugt Johannes Diaconus zweimal, daB er wahrheitsgetreu berichte;;
einmal am Anfang der Biographie und zum anderen im vierten Buche in Form einer
Traumschilderung. Ein Teufel erscheint ihm und wirft ihm vor, er schreibe iiber Tote,
die er im Leben niemals geschen habe. Johannes erwidert ihm, er schreibe darum nur um
so wahrheitsgetreuer, da ihm Gregor aus der Lektiire nicht unbekannt sei und da seine
Darstellung weder durch Gunst noch durch MiBgunst verzerrt werden konne. Ubrigens
heiBt es in einem an Karl den Kahlen (840—877) gerichteten Brief, Johannes Diaconus sei
Jperitissimo et scientiae claritate notissimo“ gewesen. Andere positive Zeugnisse iiber die
Glaubwiirdigkeit des Schriftstellers finden sich bei Migne.

Gevaert hat dagegen zuerst in einem Vortrag, spiter in einer Broschiire seine eigene
Auffassung iiber gregorianische Tradition vorgetragen; nach ihm ist erst ,im 9. Jahrhun-
dert die Meinung (aufgekommen), man verdanke die Organisation des Kirchengesanges dem
den Beinamen des Groflen tragenden heiligen Gregor“ 5. Morin hat darauf erwidert® und
Gevaert nicht nur historische Irrtiimer, sondern auch die Unkenntnis wichtiger liturgischer
Einzelheiten nachgewiesen. Auch Hucke bestreitet nicht, daf Morin in seinem Streit mit
Gevaert im ganzen Recht hatte, und greift Morins Beweisfithrung nur in einem Punkt an?.

Im Grunde stiitzt sich Hucke von neuem auf den Lyoner Erzbischof Agobard und auf
dessen Kritik von Amalars Schrift De ordine antiphonarii. Der Streit zwischen Agobard und
Amalar von Metz geht jedoch grundsitzlich um den Wortinhalt der Geséinge, nicht um den
Kirchengesang als solchen. Agobard sagt:

we - . Antiphonarium pro viribus nostris . . . Das Antiphonarium haben wir nach

magna ex parte correximus, amputatis his  unseren Kriften in einem grofen Teil ver-

quae vel superflua, vel levia, vel mendacia  bessert, indem wir das, was entweder iiber-

aut blasphema videbantur. fliissig, oder liigenhaft, oder listerlich schien,
ausschliefen.

4 G. Reese, Music in the Middle Ages, New York (1940), S. 119.

5 F. A. Gevaert, Der Ursprung des rémisdien Kirdiengesanges. Deutsch von H. Riemann, Leipzig 1891, S. 5.
6 G. Morin, Eine Antwort auf Gevaerts Abhandlung iiber den Ursprung . .. Deutsch von Th. Elsdsser, 1892.
7 ,Die von Morin a. a. O. zitierten Zeugnisse des Amalar iiber Gregors des Groflen liturgisdte bzw. musi-
kalisdie Titigkeit sind unedit. Vgl. die soeben zitierte Amalarausgabe vou J. M. Hanssens” (S. 261). Morin
beschaftigt sich mit Amalar auf sieben Seiten, so daB es schwer zu sagen ist, was eigentlich Hucke meinte.
Ubrigens: Amalars Zeugnis bildet bei Morin nur eines unter vielen.
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Und weil

Gregorii praesulis nomen titulus praefati
libelli praetendit et hinc opinione sumpta
putant eum quidam a beato Gregorio Ro-
mano pontifice et illustrissimo doctore com-
positum, videamus quod sanctus ille vir de
cantu ecclesiastico ordinaverit, vel quid ejus
tempore Romana Ecclesia decantaverit“s.
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der Titel des erwiliten Biidh-
leins [triigerisch] den Namen des Bisdiofs
Gregor vorgibt, und darauf ihre Ansicht
bauend etlidie Mensdien meinen, daf es von
dem seligen Gregor, dem rémischen Bisdiof
und glinzendsten Lehrer zusammengestellt
worden war, lafl uns sehen, was der heilige
Mann iiber den Kirchengesang angeordnet
oder was zu dessen Zeit die romisdie Kirche
gesungen hatte.”

Hucke scheint diese Sitze nicht aufmerksam genug gelesen zu haben. Aus dem ersten
Satz Agobards geht klar hervor, daB er, ob zu Recht oder zu Unrecht (und eher zu Unrecht,
wie die bei Migne von Etien Baluze, der 1666 Agobards Schriften erscheinen lieB, iiber-
nommenen Bemerkungen bezeugen) nicht die Gesinge, sondern deren Texte als liigenhaft
und lasterlich bezeichnet. Im zweiten Satz sagt Agobard aus den im ersten Satz genannten
Griinden, daB Amalar sein eigenes Antiphonarium fiir dasjenige Gregors ausgibt; das ist die
richtige Deutung des verwendeten Zeitwortes ,praetendit”. Hugo Riemann hat in seiner
Ubersetzung des Zitates aus Agobard bei Gevaert ,praetendit falsch und farblos mit ,hat“
und Elsisser dasselbe bei Morin mit dem ebenso falschen ,trdgt” iibersetzt. Es ist aber
klar, daB Agobard mit dem affektiven ,praetendit”?® nicht auf Gregor den Grofen, sondern
auf Amalar zielt.

Ein weiterer und grundsitzlicher Fehler Huckes ist seine irrtiimliche Auslegung der An-
ordnung Gregors des GroBen iiber den Kirchengesang (595), die Agobard zitiert. Hucke
sagt (S.263), daB Gregor dem GroBen ,der Kirdiengesang Textvortrag, nidits mehr und
keine Beschiftigung fiir den héheren Klerus” sei. Dies entnimmt er den Worten Gregors
Jpsalmos vero ac reliquas lectiones censeo per subdiaconos, vel . . . minores ordines ex-
hiberi . . .“1°, Gregor der Grofle sagt aber etwas anderes:

JIn sancta hac Romana Ecclesia cui
divina dispensatio praeesse me voluit,
dudum consuetudo est valde reprehensibilis
exorta, ut quidam ad sacri altaris ministe-
rium cantores eligantur, et in diaconatus
ordine comstituti modulationi vocis inser-
viant, quos ad praedicationem officii elae-
monysarumque studium vacare comgruebat.
Unde fit plerumque, ut ad sacrum ministe-
rium, dum blanda vox quaeritur, quaeri
congrua vita negligatur, et cantor minister
Domini moribus stimulat, dum populum
vocibus delectat. Qua de re praesenti decreto
constituo, ut in sede hac sacri altaris

oIn dieser heiligen rémisdien Kirche, wo
mich ein gottlicher Besdiluff als Vorstand
haben wollte, ist seit langer Zeit cine sehr
tadelhafte Gewohnheit erschienen, daff et-
liche Singer zum heiligen Altardienste aus-
gewdhlt seien, und in Diaconatstufe ein-
gesetzt, die Stimmodulation pflegen, obwohl
es sich ziemte, daf} sie sich dem Kanzlei-
dienste und Almoseneifer widmeten. So
geschieht wmeistenfalls, daff die Forderung
eines geziemenden Lebens unterlassen wird,
wenn eine sdimeichelnde Stimme erfordert
wird, und das Benehmen des Siangers — eines
Dieners des Herrn — das Volk rcizt, unter-

8 Migne, PL CIV, 330.

9 S, z. B. K. E. Georges, Ausfiihrlidies latcinisci-deutsdies Handwdrterbudi, Leipzig 1879: ,praetendere I:
hervorstrecken, Il: vorstellen, verwenden, vorgebem, zum Vorwand wadien”. Oder Ae. Forcellini, Totins
Latinitatis Lexicon, Prati 1868: ,ad 6/: In wmalam partem frequenter ponitur pro affere cursum aut praetextum
faciendi quippiam, praesertim si minus vera causa sit, et alia lateat, qua revera ad agendum woveamur.”

10 Migne, PL CIV, 336.



Berichte und Kleine Beitrige

ministri cantare mnon debeant, solumque
evangelicae lectionis officium inter wmissa-
rum solemnia exsolvant; psalmosque vero ac
reliquas lectiones censeo per subdiaconos,
vel si necessitas exigit, per minores ordines
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dessen der Sdnger it seimen Stinmen !
einen Genuf) gewdhrt. Aus diesem Grunde
verordue idht durch den gegenwirtigen Er-
laf}, daf die Dienecr des heiligen Altars in
diesem Sitze nidit singen sollen, und nur

zwischen den Meffeiern den Evange-
lienlesedienst leisten; die Psalisen aber,
ebenso wie andere Vorlesungen, meine idt
durch Subdiaconi, oder, wenn es ein Notfall
verlangt, durds die niedrigen Stufen aus-
fiihren zu lassen .. ."

exhiberi . . .“

Gregor der GroBe spricht also nicht allgemein iiber die Kirchenmusik, sondern konkret
nur iiber das MeB-Offizium. Und in Festmessen, um die es sich hier handelt, gibt es
ungesungene stille Rezitative (z. B. die Stufengebete), antiphonale Chorgesiinge (z. B. das
Kyrie), Sologesinge des Zelebranten (z.B. die Praefation), Sologesinge im Chor (z.B.
Graduale und Alleluja) und laute Solorezitationen der Epistel durch die Subdiaconi und
des Evangeliums durch die Diaconi. Gregor der Grofe spricht hier ausdriicklich von den
Sangern, die die Diacons-Weihe empfangen haben, und schreibt diesen fiir die Zukunft vor,
das Evangelium vor dem Volke nur laut zu rezitieren und nicht zu singen, weil ihnen
offenbar daran gelegen war, mehr mit ihrer Stimme zu prunken als den Inhalt des Evange-
liums zu verkiinden.

Gregors Verbot beriihrt also weder den Gesang der Zelebranten, noch ist er gegen den
Kirchengesang als solchen gerichtet, noch sagt er, daB ,der Kirdiengesang Textvortrag und
keine Beschiftigung fiir den héheren Klerus” sei, wie Hucke meint. Gregor hat sich mit
dieser gegen die Eitelkeit der zu Singern gewordenen Diaconi gerichteten Vorschrift ganz
im Sinne seines Ausspruchs verhalten:

,Qui saecularem habitum deserens, ad
ecclesiastica officia venire festinat, non re-
linquere cupit saeculum, sed mutare” 12,

.Wer, die Welttradit ablegend, eilends in
die Kirchendienste eintreten will, der will
nicht die Welt verlassen, sondern vertau-
schen.”

Damit fallt Huckes aus einer falschen Interpretation abgeleitete Beweisfithrung (S. 264) in
sich zusammen. Wir miissen also zunichst zu Gevaert zuriickkehren, der seine Replik zur
vorldufigen Kritik Morins13 mit den Worten schlieBt: ,. . . in einem so ausgedehuten und
so vollstindigen Schatze von Briefen . .. zeigt sich Gregor 1. von allen Seiten: als Pontifex,
Bischof, Stadtoberhaupt, Verwaltungsbeamter, Staatsmann und Privatmann. Ist es mensdien-
wmoglich, daf er in dreizehn Jahren nicht ein einziges Mal Veranlassung gefunden hiitte,
sich it irgendjemand iiber das Thema zu unterhalten, das ilwm vorgeblich so am Herzen
lag, iiber einen Teil des Gottesdienstes, den er dodh der ganzen Sorgfalt der Bischofe und
Priester, seiner tiglidien Korrespondenten hitte empfehlen miissen? Ist dieses vollige
Schweigen nicht erdriickend fiir meine Gegner und wahrhaft entscheidend? Damit erscheint
mir die ,gregorianische Frage' zur Geniige geklirt.”

Gevaert hat sich jedoch auch in diesem Falle geirrt. Wie die Abhandlung Huckes zeigt, ist
die , gregorianische Frage” bei weitem noch nicht erledigt. Auch ich versuche, einen Beitrag
zu ihr zu liefern, und ich habe versucht, iiber die bekannten Stellen hinaus weitere Belege

11 d. h. vielleicht mit seiner Stimmenregistertechnik.
12 Johannes Diaconus, Lib. III, Num. 33. Migne, PL LXXV, 93.
13 Gevaert, a. a. O., S. 82f.
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aus den Schriften Gregors des GroBen zu finden. Dabei glaube ich gefunden zu haben,
was Gevaert suchte und was zu Huckes MiBfallen Johannes Diaconus nicht verzeichnet
hatte, weil die glinzende staatskirchliche und kirchenlehrerische Titigkeit Gregors des
GroBen noch im 9. Jahrhundert seine musikalische Aktivitit iiberschattete.

Wenn Johannes Diaconus eine musikalische Ausbildung Gregors nicht erwihnt, so
kann das auch daran liegen, daB man sie fiir eine Selbstverstindlichkeit hielt, die keiner
weiteren Erwihnung bedurfte. Immerhin war Gregor der GroBe ein Ordenspriester, und
einen Ordenspriester ohne Gesangsausbildung kann man sich kaum vorstellen. Wenn er in
Grammatik, Dialektik und Rhetorik so ausgebildet war, daB ihn, wie Gregor von Tours
feststellt, in Rom niemand auf diesem Gebiete iibertraf, wenn er auBerdem ein ausgezeich-
neter Jurist war, so kann man wohl annehmen, daB er auch musiktheoretisch gebildet war,
vor allem bei der iiblichen engen Verbindung von Grammatik, Rhetorik und Musiktheorie.
Abgesehen davon war Gregor auch ein Dichter; niemand bestreitet heute noch ernsthaft
(wie es Gevaert tat) die Echtheit seiner Offiziumshymne. Viele Homilien Gregors erwecken
den Eindruck, als seien sie in metrischer Prosa geschrieben, denn manche Stellen sind auf
der Form A-non A oder A—B aufgebaut, die stark an die kleine Liedform erinnert. Ist es
wirklich so ungewdhnlich, daB ein Genie wie Gregor der Grofle mehrere wissenschaftliche
und kiinstlerische Bereiche bestellte? Immerhin sind uns aus der neueren Musikgeschichte
Gestalten wie Mersenne und Kircher bekannt, beide Ordensleute wie Gregor, die keine
Existenzsorgen kannten und sich vollkommen auf ihre Studien konzentrieren konnten,
so daB es ihnen leichter als anderen méglich war, auf héchstem Niveau von einem wissen-
schaftlichen Bereich in den anderen zu wechseln.

Das wichtigste ist jedoch, daB Gregor selbst eine Andeutung gibt, die auf seine theore-
tischen und praktischen musikalischen Kenntnisse schliefen 1dBt. Als er dem Erzbischof
Leander von Sevilla seine Expositio in librum beati Job1® zur Besprechung sendet, schreibt
er in der Vorrede:

e .. Quam videlicet expositionem recen-
sendam tuae beatudini, non quia velut
dignam, sed quia te petente wemini prowmi-
sisse, transmissi. Et fortasse hoc divinae
providentiae comsilium fuit, ut percussum
Job percussus exponerem et flagellati men-
tem melius per flagella sentirem. Sed tamen
recte comsiderantibus liquet, quia adver-
sitate non modica laboris mei studiis in hoc
molestia corporalis obsistit, quod caruis
virtus cum locutionis ministerium exhibere
vix sufficit, mens digne non potest intimare
quod sentit. Quid namque est officium cor-
poris, nisi organum cordis? Et quamlibet
peritus sit cantandi artifex, explere artem
non valet, nisi ad hanc sibi et ministeria
exteriora concordent: Quia canticum, quod
docta wmanus imperat, quassata organa
proprie non resultant; nec artem flatus
exprimit, si scissa rimis fistula stridet.
Quanto itaque gravius expositionis meae

w. . . Ich habe Deiner Seligkeit die Expo-
sition gesandt, micht weil ids sie als eine
wiirdige senden solle, sondern weil ich mich
erinnere, dafl ich es dir auf deinen Wunsch
versprodien habe. Und vielleicht war es ein
Beschluf der gottlichen Vorsehung, daff ich
Gesdhlagener den geschlagenen Hiob aus-
lege und die Gesinmung des Gepeitschten
besser durch die Peitsche verstehe. Dodt
wird es denen, die redit denken, klar sein,
dafl sich meine Korperbedringnisse nicht
unbedeutend meinem Arbeitseifer wider-
setzen, wenun die Korperkraft kaum fiir die
Rede ausreicht; die Denkkraft nicht gehérig
andeuten kann, was sie fithlt. Denn was ist
der Korperdienst, wemn nicdht ein Herzens-
werkzeug? Und obwohl der Kiinstler gesan-
geskundig ist, kann er die Kunst vollkom-
men nicht ausiiben, wenn seine duferlidien
Fihigkeiten nicht mit derselben ebenfalls
iibereinstimmen : weil die erschiitterten Glie-

14 Migne, PL LXXV, 247,
15 Migne, PL LXXV, 615.



Berichte und Klecine Beitrige 393

qualitas premitur, in qua dicendi gratiam  der einen Gesang, den die gelehrte Hand

sic fractura organi dissipat, ut hanc peritiem  befiehlt, nicht gehorig wiedergeben, der

ars nulla componat?* Atem die Kuust nicht ausdriicken kann,
wenn die durch Ritzen gespaltene Fistel
zischt. Und wieviel schwerer driickt mich
demnach die Qualitit meiner Auslegung,
in weldter das zerbrodhene Instrument die
Sprachfihigkeit so zerstreut, daf keine
Kunst diese Erfahrung ersetzt?”

Die weiteren Ausfithrungen gehéren in die Rhetorik:

we o . non metacismi allisionem . . . fugio, ,idt entgehe nicht dem Anstoff der Trans-
non barbarismi confusionem devito . . .“  position, idt vermeide nicht die Verworren-
heit der Barbarismen . . ."

DaB sich dies alles auf Gregor selbst bezieht, ist aus dem Zusammenhang klar. Er sagt
also iiber sich selbst, daB er den Gesang kenne, d.h. die Kirchenmusik beherrsche; daB
seine Hand eine gelehrte sei, d. h., daB er wohl auch imstande war, Gesinge schriftlich
aufzuzeichnen; daB er ein guter Sénger sei; daB er ein Blasinstrument oder die damalige
Orgel zu spielen wisse, zusammenfassend also, daB er ein Musiker sowohl in der Praxis
als auch in der Theorie sei. Johannes Diaconus steht demnach keineswegs im Widerspruch
zur Wahrheit, wie Hucke es vermutet, und die gregorianische Tradition ist keine Erfindung
des 9. Jahrhunderts, wie Gevaert es behauptete. Die Art und Weise, wie Gregor der
GroBe die Beziehung seines Gesundheitszustandes zur Méglichkeit kiinstlerischen Gesangs-

ausdrucks darstellt, ist bemerkenswert, und ihr Niveau bestiitigt meine obigen Ausfith-
rungen 16,

Landinis , Questa fanciulla“ bei Oswald von Wolkenstein

VON THEODOR GOLLNER, MUNCHEN

Die Ballata ,Questa fanciulla“ von Francesco Landini, die in drei Trecentohandschriften
iiberliefert ist!, liegt bekanntlich auch in einer Bearbeitung fiir Tasteninstrumente? und in
ciner Kontrafaktur als Kyrie vor3. Man darf somit annehmen, daB Landinis Vertonung
weite Verbreitung fand und auch in Deutschland, wo die Kontrafaktur im zweiten Drittel
des 15. Jahrhunderts aufgezeichnet wurde, nicht unbekannt war.

16 Nach der Biographie Gregors des GroBen, die dem Paulus Diaconus zugeschrieben wird, litt Gregor an
einer Krankheit, die griechisch Synkopis genannt wird, dem Celsus nach animae defectio: es war eine
Ohnmacht, die entweder durch Gehirnblutarmut oder durch schlechte Blutzirkulation oder durch beides zusam-
men verursacht wurde. Gregor hat sich die Krankheit durch hartes Fasten seit der Jugendzeit zugezogen. Vgl.
Migne, PL LXXV, 43.

1 Vgl. K. v. Fischer, Studien zur italienischen Musik des Trecemto und friihen Quattrocento, Bern 1955,
68 f. (Nr. 355). Die dort verwendeten Hss.-Sigel werden hier iibernommen. Vgl. auch L. Schrade (Hrsg.).
Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. 1V, The Works of Francesco Landini, S. 116, u. Commen-
tary to Vol. IV, 98 ff. -

2 J. Wolf, Handbuds der Notationskunde 11, Leipzig 1919, 253 ff. L. Schrade, Die handsdriftlidie Uber-
lieferung der iltesten Instrumentalmusik, Lahr 1931, 75f.

K. Dézes, Der Mensuralcodex des Benmediktinerklosters Sancti Emmerami zu Regemsburg, in: ZfMW X,
1927/28, S. 86, Nr. 110. Auch in der verbrannten StraBburger Hs. 222 C 22 war auf fol. 18 eine dreistimmige
Fassung des Landinischen Stiickes notiert. Ob es sich dabei cbenfalls um eine Kontrafaktur handclte, ist nicht
mehr mit Sicherheit festzustellen. Vgl. Ch. van den Borren, Le Manuscrit Musical M. 222 C.22 de la
Bibliothéque de Strasbourg (XVe siécle), in: Annales de I'Acad. Royale d’Archéologie de Belgique LXXII,
7e Série, Tome II, Anvers 1924, 300f., Nr.27. Vgl. ferner K. v. Fischer. Kontrafakturen und Parodien
italienisdier Werke des Trecenro und friihen Quattrocento, in: Annales musicologiques V, 1957, 46.

26 MF
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Kontrafakturen von italienischer, franzdsischer und niederlindischer Musik tauchen in
dieser Zeit besonders haufig in Deutschland auf. Allein im St. Emmeram-Codex, der auch
die Kontrafaktur nach Landinis Vorlage enthilt, lassen sich 21 derartige Stiicke nach-
weisen 4. Aber schon bei Oswald von Wolkenstein5, dessen Lieder iiberwiegend aus dem
ersten Drittel des Jahrhunderts stammen, kennt man unter den mehrstimmigen Sitzen
bis jetzt sechs Kontrafakturen, von denen fiinf auf franzésische Vorlagen zuriickgehen und
ein Stiick in italienischen Quellen vorkommtS,

Ich konnte nun noch eine weitere Kontrafaktur bei Wolkenstein feststellen, die aus
der Musik des italienischen Trecento iibernommen ist. Es handelt sich um eben jene
bekannte Ballata Landinis ,Questa fanciulla“, die wir hier wiederfinden, ohne daf dies
von der Forschung bisher bemerkt wurde?. Der in der Wolkenstein-Ausgabe in DTO
IX/1, S. 193, Nr. 101, verdffentlichte zweistimmige Satz besteht nimlich aus dem nur
wenig verdnderten Cantus und Tenor Landinis. In dieser Vertonung werden die beiden
Gedichte ,Mein herz das ist versert* (Nr. 101) und ,Weiss, rot, mit praun verleucht”
(Nr. 111)8 vorgetragen. Wir haben es also sogar mit zwei verschiedenen Kontrafakturen
zu tun. Jedoch ist nur Nr. 101 zusammen mit der Musik in den beiden Wolkenstein-Hand-
schriften Wien, ONB, Cod. 2777 (A), fol. 30 und Innsbruck, Universititsbibliothek (B),
fol. 27v—28 diberliefert, wihrend von Nr. 111 nur der Text, und zwar lediglich in der Hs.
B und in der davon kopierten Texthandschrift Innsbruck, Museum Ferdinandeum (C) notiert
ist. Dieses Gedicht folgt in der handschriftlichen Uberlieferung unmittelbar auf Nr. 101.
Uber seine Vertonung klirt uns der Zusatz am SchluB auf: ,Nota diss obgesdiriben lied
Weyss rot mit brawn etc. singet sidh jun der melody Mein Hertz etc.“ Es ist also anzuneh-
men, daB die Hs. A, die &lteste der drei Wolkenstein-Handschriften, die Nr. 101 allein
iiberliefert, auch die urspriingliche Kontrafaktur enthilt. Diese wurde dann bis auf wenige
Anderungen vom Schreiber der im Jahre 1432 entstandenen Hs. B iibernommen und durch
ein weiteres Gedicht ergiinzt. Der Strophenbau des hinzugefiigten Gedichts weicht jedoch
von demjenigen des unterlegten Textes ab, wodurch sich an einigen Stellen das Verhaltnis
zwischen Melodiegliedern und Text #ndert.

In den beiden Wolkenstein-Handschriften, die die Musik Landinis iiberliefern, fehlt die
dritte Stimme, der Kontratenor. Diese Stimme ist sonst nur in der Instrumentalbearbeitung
im Codex Reina ausgelassen?, wogegen sie in der zunichst ebenfalls zweistimmig notierten
Kontrafaktur aus St. Emmeram nachtriiglich eingetragen wurde!®. Die bei Wolkenstein
vorliegende Fassung zeigt in der Hs. B nur wenige Verinderungen gegeniiber der um etwa
sieben Jahre ilteren Niederschrift in der Hs. A. Die Textunterlegung in B ist aufgrund der
Einfiigung von Ligaturen eindeutiger als in der iiberwiegend unligierten Schreibweise von
A. An zwei Stellen steht B der italienischen Ballata-Uberlieferung néher als die Fassung
A1, Es ist moglich, da ein Zuriickgreifen auf das Landinische Original diese Korrektur

4 Vgl. ZEMW X, 70. Vgl. auch L. Finscher, Parodie und Koutrafaktur, MGG X, Sp. 820.

5 DT IX/1. Oswald von Wolkenstein. Geistlidie und weltlidie Lieder. Bearbeitet von J. Schatz u. O.
Koller, Wien 1902, 177 ff.

6 Vgl. F. Ludwig, Guillaume de Madsaut, Musikalische Werke, Bd. 11, Leipzig 1928, 36b—37a, Anm. 3.

7 Die Anregung, die mich zu dieser Entdeckung fiihrte, kam von meinem Miinchner Kollegen, dem Germa-
nisten Dr. B. Wachinger. Ihm und Herrn Dr. Chr. Petzsch, der mir bei der Klirung weiterer Fragen behilflich
war, méchte ich auch an dieser Stelle herzlich danken.

8 Dic Texte finden sich auBer in DT® IX/1, S. 25, Nr.29 u. 30 und ilteren Ausgaben neuerdings auch in
der Textausgabe von K. K. Klein, Die Lieder Oswalds von Wolkenstein, in: Altdeutsche Textbibliothek Nr. 55,
Tiibingen 1962, 182 ff., Nr. 65 u. 66.

9 Paris, Bibl. Nat. n. a. frc. 6771, fol. 85.

10 Miinchen, Bayer. Staatsbibl., Cod. lat. 14274, fol. 58v—59.

11 Vgl. DT® IX/1, S. 193, Nr. 101. Diskant T. 11, letzte Minima fehlt in A, die drei Trecentohss. und
Em haben Min. auf d’. Tenor T. 25, letzte Min. d’ entspricht Pit u. Sq; der textlose bzw. melismatische
Tenor in FP und Em hat ungeteilte Semibreven. Die Fotos der Wolkenstein-Hss. stellten mir freundlicher-
weise Dr. Wachinger u. Dr. Petzsch zur Verfiigung.
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veranlaBt hat. Anderungen gegeniiber den Trecento-Handschriften betreffen vor allem
die Oberstimme, die bei Wolkenstein ausdriicklich als ,Discantus” bezeichnet wird 2.

Vergleicht man den deutschen Text von Nr. 101 mit der Ballata, so zeigt sich zunichst
eine inhaltliche Abhiingigkeit. Hier wie dort handelt es sich um die Klage des Licbhabers,
dessen verwundetes Herz nach Trost verlangt. Besonders am Anfang wird die Anlehnung
des deutschen Gedichts an den Ballatatext deutlich, ohne daB dabei von eciner wortlichen
Ubersetzung gesprochen werden kann:

Questa fanciull’ amor Mein herz das ist versert

fallami pia und gifftiklidien wunt

Che wm’a ferito 'l cor mit einem scharpffen swert

nella tuo via zwier durds bis an den grund

Tu w'a fanciulla si d’amor percosso Und lebt kain arzt auf erd der
mich verhailen kan

Che solo 'n te pensando truovo posa Neur ain mentzsch das mir den

schaden hat getan

Aber nicht nur inhaltlich 148t sich Wolkenstein von Landini anregen. Auch der Strophen-
bau kniipft an das italienische Vorbild an. Nur von hier aus ist er iiberhaupt zu verstehen.
Es ist der italienische Elfsilbler, der Endecasillabo, der in die deutsche Versform und
Strophe hineinwirkt. Wolkenstein iibernimmt die beiden Elfsilbler der Ripresa, indem er
die schon bei Landini vorhandene Unterteilung in zwei Halbverse mit Binnenreim in
eine Folge von vier gleichgebauten Sechssilblern mit dem Reimschema abab abwandelt.
Darauf bringt er zwei ungeteilte Verse, die den ebenfalls nicht unterteilten Piedeversen der
Ballata entsprechen. Die urspriinglichen Halbverse der Ripresa mit sechs bzw. fiinf Silben
haben sich also zu dreihebigen deutschen Sechssilblern verselbstindigt. Nun wurde auch der
erste der Piedeverse zum Zwélfsilbler erweitert (Vers 5), der zwischen sechs (Str. I, 1II)
und weiblich ausgehenden fiinf Hebungen (Str. II) schwankt. Nur der SchluBvers behilt die
urspriinglichen elf Silben, die aber in den Strophen I und III wiederum sechs Hebungen
aufweisen, da sie mit Betonung beginnen.

Die Musik Landinis geht von der Struktur des italienischen Endecasillabo aus, dessen
charakteristisches Merkmal die Hervorhebung der vorletzten, stets betonten Silbe ist13.
Diese allein wird auch bei Landini jeweils durch ein ldngeres Melisma ausgezeichnet,
wihrend die ihr vorausgehenden Silben durchweg syllabisch, den Wert einer Semibrevis
oder Minima ausfiillend, vertont werden. Sie verhalten sich indifferent gegeniiber jedem
Betonungsschema, denn sie sind alle zusammen dem Gewicht der Penultima untergeordnet.

Der Text Wolkensteins dagegen bringt eine geregelte Folge von Hebungen mit jeweils
gleichem Gewicht, weshalb die dem italienischen Vers addquate Vertonung Landinis hier oft
unbeholfen oder kiinstlich modifiziert erscheint. Man vergleiche daraufhin die beiden
Tenorfassungen:

12 Vgl. Nr.101, T.4, e ¢ ¢ h; T.5, Semibrevis d', zwei Minima-Pausen, Min. a'; T.8 Sem. a',
2 Min.-Pausen, Min. f; T. 9, g' ¢ e' d*; T. 10, Min. d ¢ h ¢’ Sem. d* (FP); T. 11, Sem. e, 2 Min.-Pausen,
Min. d*; T. 15, Sem. a, Min. I, Sem. ¢', Min. h; T. 16, Sem. d‘, 2 Min.-Pausen, Min. d*; T. 17, Sem. e’
Min. f', Sem. g'; T. 18, Sem. a’, 2 Min.-Pausen, Min. g'; T. 24, Sem. h, 2 Min.-Pausen, Min. a; T. 28,
Min. d* ¢ h ¢*, Sem. d* (nur in Pit); T. 30, Sem. e’, Min. d*, Sem. d‘, Min. ¢'; T. 33, Sem. a, Min. a, Sem.
h, Min. ¢'; T. 35, Sem. e', Min. {, Sem. ¢; T. 36, Sem. a’, 2 Min.-Pausen, Min. k.

13 Vgl. auch M. L. Martinez, Die Musik des frihen Trecento, Miinchner Verdffentlichungen zur Musik-
geschichte, Bd. 9, Tutzing 1963, 16 ff.
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Das Melisma auf der vorletzten Silbe des Endecasillabo 148t sich nur in verinderter Funk-
tion mit dem deutschen Text verbinden. Es wird entweder stark reduziert (Verse 2 und 5)
oder aber an den SchluB des Textes auf die letzte Silbe verlagert (Verse 4 und 6). An einer
Stelle wird der melodische FluB des Tenors bei Wolkenstein unterbrochen: Auf der ab-
schlieBenden Hebung des vierten Verses (,grund“) bleibt die Bewegung auf der Brevis
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g stehen, wihrend Landini hier mit einer Semibrevis bis zur folgenden Breviszisur auf d
weiterschreitet 14,

Von der urspriinglichen Ballatastruktur wirkt nur die Zweiteiligkeit bei Wolkenstein
nach. Die Ripresa bildet den ersten Teil (vier Verse = zwei Elfsilbler der Ballata), der
Piede den zweiten! (zwei Verse = zwei Elfsilbler). Die so zusammengesetzte Strophe stellt
eine neue Einheit dar, die sich von der alten Refrainform mit ihrer Folge Ripresa,
2 Piedi, Volta, Ripresa (musikalisch: ABBAA) geldst hat.

Von der Zweiteiligkeit wird auch die Strophe des zweiten nach der Vertonung Landinis
vorzutragenden Gedichts bestimmt. Die beiden Teile von ,Weiss, rot, mit praun verleudht”
(Nr. 111) enthalten allerdings je einen weiteren dreihebigen Sechssilbler, der zusitzlich
unterzubringen ist. Im iibrigen verlduft die ganze Strophe in regelmiBigen Sechssilblern, von
denen jetzt je fiinf einen Teil bilden. Das Reimschema kniipft wieder an die Ripresa-Halb-
verse der Ballata an: abab (b), cdcd (d). Auch die ungeteilten Verse des Piedeabschnitts sind
hier in selbstéindige Sechssilbler aufgespalten. Durch die Hinzufiigung je eines Verses am
SchluB des ersten und zweiten Teils (Ripresa und Piede) wird das urspriingliche Melisma
vollends in eine syllabische Partie verwandelt (s. oben Notenbeispiel).

Obwohl die Verse des zweiten Gedichts sich ganz mit den Melodiegliedern Landinis
decken und das wie ein Anhingsel wirkende SchluBmelisma hier fortfillt, scheint doch die
erste Kontrafaktur die urspriinglichere zu sein. Dies geht nicht nur aus der handschriftlichen
Uberlieferung hervor, in der nur das erste Gedicht (Nr. 101) mit Noten versehen ist, son-
dern auch aus den engeren inhaltlichen und formalen Beziehungen zu der Ballata Landinis.
Die Abhingigkeit des Vers- und Strophenbaues von der Vorlage ist dort stirker als bei dem
zweiten Text (Nr. 111), der ganz in der Art eines deutschen Gedichtes gebaut ist. Dieser
Gesichtspunkt miite auch bei der Datierung der beiden Gedichte erwogen werden. Es ist so-
mit anzunehmen, daB Nr. 111 spéter als Nr. 101 entstanden ist. Eine mutmafliche Datierung
aufgrund des Inhalts diirfte ohnehin nur bei Nr. 101 méglich sein. Wieso nun gerade dieses
Gedicht im Jahre 1410 und das andere sogar frither zwischen 1402 und 1408, entstanden
sein soll, ist mir nicht klar!®. Man kénnte ebensogut annehmen, daB Nr. 101 erst in die
Zeit der Gefangenschaft Wolkensteins, also in die Jahre von 1421 bis 1425 fillt. In diesem
Falle wire die Klage des Liebhabers nicht als ein landldufiger Topos, sondern als erfahrene
Wirklichkeit zu verstehen7.

Durch diese Tatsachen widerlegt ist ferner die These Salmens, daB der musikalische Satz,
der den beiden Gedichten zugrundeliegt, als Beispiel fiir die &ltere Zweistimmigkeit in
~germanischen Riickzugsgebieten” zu gelten habe, da bei Stiicken dieser Art ,in der Melo-
die- und Tenorerfindung noch die nétige Reife fehlte, um den Erfordernissen mehrstimmiger
Satzkunst zu gemiigen18. DaB es sich vielmehr um ein Werk des gréBten italienischen
Trecentomusikers handelt, diirfte ein neues Licht auf das Schaffen Oswalds von Wolken-
stein werfen. Auch ist jetzt die Annahme nicht mehr haltbar, wonach sich Wolkenstein erst
verhiltnismiBig spit, nimlich 1432, mit der oberitalienischen Kunstmusik auseinander-
gesetzt habe1?, Sollte es sich gar um Jugendgedichte handeln, wie man allgemein glaubt,
so wire der italienische Einfluf schon sehr friih anzusetzen. Somit wiirde aber die von

14 In der Ubertragung von Koller, DT 1X/1, Nr. 101, T. 16 sind die der Brevis vorausgehenden Téne n
beiden Stimmen in ihrem metrischen Wert gefilscht, um dadurch den 6/2 Takt zu erhalten. Im Original
Wolkensteins ergibt sich eindeutig eine zusitzliche Semibreviseinheit.

15 In A, fol. 30, auch als ,2a pars“ bezeichnet.

16 W. Marold, Kommentar zu den Liedern Oswalds vom Wolkenstein (Teildruck), Géttingen 1927, 20.
Vgl. auch W. Salmen, Werdegang und Lebensfiille des Oswald von Wolkenstein, in: Musica Disciplina VII,
1953, 155.

17 Vgl. besonders die plétzliche SchluBwendung (Z. 17,18): , Vil besser ist mit erem kurz gestorben zwar.
wanu mit schanden hie gelebt zwai hundert jar.”

18 W. Salmen, Das Lodiamer Liederbuds, Leipzig 1951, 46.

19 Musica Disciplina VII, 160.
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Koller vertretene These, die die Abhiingigkeit Wolkensteins von Italien betont2®, cine
Bekriftigung erhalten.

Es bleibt noch auf ein weiteres wesentliches Merkmal der neu entdeckten Kontrafaktur
hinzuweisen. In den beiden Handschriften ist nimlich nur der Tenor des Stiickes textiert,
was auch sonst bei Wolkenstein hiufig anzutreffen ist. In A findet man im Discantus
lediglich einige Textmarken, wihrend in B jegliche Worter unter dieser Stimme fehlen.
Dies steht aber in auffallendem Gegensatz zu der iltesten italienischen Quelle FP, in der
gerade nur die Oberstimme textiert ist, wihrend Tenor sowie Kontratenor ohne Text und
stark ligiert notiert sind. Es ist die Niederschrift von einer gesungenen, den Text vortragen-
den Diskantstimme und von zwei begleitenden Instrumentalstimmen. Bei Wolkenstein
aber spiegelt die Niederschrift ein genau umgekehrtes Verfahren: Der Tenor allein
wurde gesungen, ihm fiel der Textvortrag zu, und dazu bildete der Diskant eine instru-
mentale Oberstimme. Zwar kennt man aus den anderen italienischen Handschriften (Pit,
Sq) auch die zusitzliche Textierung des Tenors, was auf eine Beteiligung dieser Stimme am
Textvortrag schlieBen 148t. Die ausschlieBliche Ubertragung des Textes auf den Tenor aber
und eine rein instrumentale Oberstimme finden wir nur in Deutschland. Es ist die Struktur
des Tenorliedes, die uns in dieser Kontrafaktur begegnet. Die Ballata Landinis, deren
instrumentaler Tenor einst zur Stiitze des Gesanges diente, hat sich auf deutschem Boden
in ein Lied verwandelt, in dem der gesungene Tenor durch eine instrumentale Oberstimme
ergiinzt wird. Man weiB, daB diese Gattung zum ersten Male bei Wolkenstein auftaucht.
Sie tritt uns dort als etwas Neues, mit eigenem Sinn Erfilltes, entgegen. Die jetzt auf-
gedeckten Zusammenhiinge zeigen aber, daf dieses Neue auch auf Vorhandenes, Bekanntes
zuriickgriff, es in sich aufnahm und verwandelte.

Zu einer Chanson von Bindhois

VON CARL DAHLHAUS, KIEL

Die Chanson ,Mon seul et souverain desir® von Gilles Binchois ist im Codex Escorial?l
in einer Niederschrift iiberliefert, die auf ,verloren gegangenen Selbstverstindlichkeiten”
beruht und zu MiBverstindnissen herausfordert. Die drei Stimmen, Cantus, Tenor und
Contratenor, sind ohne Schliissel und mit b-Vorzeichen auf der zweiten und vierten Linie
notiert.
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Wolfgang Rehm nahm in seiner Edition der Chansons von Binchois an?, da8 im Cantus
der C 1-Schliissel, im Tenor und Contratenor der C 3-Schliissel zu ergénzen sei; das untere

20 DTO 1X/1, 136.

1 Biblioteca del Monasterio, Ms. V. III. 24.

2 Die Chansons von Gilles Binchois (1400—1460), Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz,
Musikalische Denkmiler 11, Mainz 1957, S. 27.
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b miisse im Tenor und Contratenor im zweiten Zwischenraum stehen und sci durch einen
Schreibfehler auf die zweite Linie geraten. Doch ist der Ton as, den Rehm durch die
Versetzung des unteren b vermeidet, kontrapunktisch notwendig; wo as zu a alteriert wer-
den soll, ist ein # vorgeschrieben 3.

Es scheint also, als sei nicht as durch b zu ersetzen, sondern b als drittes Vorzeichen, das
durch es” und as impliziert wird, zu erginzen. Die Verwendung von drei Vorzeichen aber
wire im 15. Jahrhundert ein singuldrer Fall; und es ist wahrscheinlicher, daf das b nicht
als Alterations-, sondern als Hexachordzeichen gemeint ist. Es bedeutet nichts anderes, als
daB die Stufen, vor denen es steht, als Fa gelten sollen.

Das untere Fa des Cantus und das obere des Tenors und Contratenors sind der gleiche
Ton. Der Tonraum ist also in drei Hexachorde in Quintabstinden gegliedert. Die Lokali-
sierung des Drei-Hexachord-Schemas aber ist offen gelassen. Man kann das obere, mittlere
und untere Fa als ¢’ (Hexachord g'—e”), f (Hexachord ¢'—a’) und b (Hexachord f—d’) oder
als f* (Hexachord ¢’—a’), b (Hexachord f—d’) und es (Hexachord B—g) bestimmen. Sowohl der
hohe Ambitus (Cantus ¢'—e’", Tenor und Contratenor {—a’) als auch der tiefe (Cantus
f—a’, Tenor und Contratenor B—d’) waren im frithen 15. Jahrhundert gebriuchlich4.

Die Versetzbarkeit durch doppelte Schliisselung der Stimmen anzudeuten, war nicht
mdglich; denn der Ton ¢’ erscheint bei hohem Ambitus unter der ersten Linie (Cantus) und
im zweiten Zwischenraum (Tenor und Contratenor), bei tiefem Ambitus im zweiten (Can-
tus) und vierten Zwischenraum (Tenor und Contratenor). Da im Codex Escorial die
Chanson ohne Schliissel iiberliefert ist, beruht also nicht auf Irrtum oder Zufall, sondern
ist im Wesen der Hexachordnotation begriindet.

DaB ein b das Zeichen einer Fa-Stufe sein konnte, ohne eine Alteration zu bewirken
oder aufzuheben, ist von einer Notationsmanier ablesbar, die Binchois in der Chanson
JJamais tant“ anwandte: Dem hohen f” ist an zwei Stellen ein als Alterationszeichen
widersinniges, als Aufldsungszeichen iiberfliissiges b vorgezeichnet3. Das scheinbar nichts-
sagende b ist als Rechtfertigung einer ,exterritorialen” Stufe zu verstehen. Das f” bedeutet
cine Uberschreitung des Tonsystems, dessen obere Grenze die La-Stufe e” des Hexachords
g'—e"" bildete. Durch das b aber wurde das f’ als Fa charakterisiert und als ,Nota supra
La“ in das Tonsystem einbezogen ©.

Die Grabstitte Orlando di Lassos

VON HANS SCHMID, EMMERING

Wie bei manchem anderen groBen Meister ist auch bei Orlando di Lasso zwar der Fried-
hof, auf dem er zur letzten Ruhe gebettet wurde, bekannt, die genaue Lage der Grab-
stiitte aber war, zumindest seit der Aufhebung des den Siidwestteil des heutigen Max-
Joseph-Platzes zu Miinchen einehmenden Franziskanerfriedhofes vor nunmehr bald 200
Jahren, nicht mehr feststellbar!. Einzig eine Nachricht iiber die Stelle an der das heute
im Nationalmuseum zu Miinchen aufbewahrte Epitaph in der Kirchenmauer der 1803

3 Tenor Takt 6.

4 DaB Binchois an eine dritte Méglichkeit der Ausfilhrung, an eine Lokalisicrung des oberen, mittleren und
unteren Fa auf den Stufen b', es’ und as dachte, ist, wenn nicht ausgeschlossen, so doch unwahrscheinlich.

5 W. Rehm, a.a. O., S. 15, Takt 11 und 33.

8 Dieselbe Notationsmanier wandte Dufay in der Chanson .Je domme & tous” an. Der Herausgeber des Codex
Oxford Bodl. can. misc. 213, J. F. R. Stainer, bezog das b auf die folgende Note und las es'* statt ¢’
(Dufay and his Contemporaries, London 1898, S. 150, Takt 10 und 25).

1 W, Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zecit, Kassel 1958, S.é668: Die Gebeine, auch die der am
5. VI. 1600 verstorbenen Gattin, gingen mit Eincbnung des Franziskaner-Friedhofs im 18. Jahrhundert
verloren,
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abgebrochenen Franziskanerkirche eingelassen war, konnte von Wolfgang Boetticher
eruiert werden?: ,Bey denen P. P. Franciscanern auf dem Freythof ist gesambt Delassische
Begribnufl, daft Fenster ober dem Epitaphio wirfft das liecdit auf den Creiizaltar hinein®.
Doch war auch mit dieser Nachricht keine genaue Ortsbestimmung der Grabstitte gegeben,
da es sich bei dem Epitaph nicht um den auf dem Grabe selbst angebrachten Grabstein,
sondern um den in der Kirchenmauer eingemauerten Gedenkstein handelt und auBerdem
auch die Lage der Franziskanerkirche seit ihrem Abbruch im Zuge der Sikularisation nur
mehr ungefihr, keinesfalls aber mit der fiir die Lokalisierung eines einzelnen Grabes
nétigen Genauigkeit bekannt war.

Eine unlidngst erschienene Arbeit itber die Baugeschichte des ehemaligen Franziskaner-
klosters® hat nun unerwartete und kaum mehr erhoffte Hilfe gebracht: Der Lageplan des
Klosters ist dort mit recht grofer Genauigkeit rekonstruiert. Durch Mauerfunde, die bei
der Anlage einer Tiefgarage im Frithjahr 1963 und einer FuBgingerunterfithrung im Juni
1964 gemacht wurden, war es moglich, die Lage der Klosterbauten noch in weiteren Einzel-
heiten naher festzulegen, so daB es jetzt moglich ist, den Ort, an dem Lassos Epitaph an-
gebracht war, genauestens anzugeben. Dariiberhinaus aber wurden vom Verfasser dieser
baugeschichtlichen Studie ein von der Lasso-Forschung bisher nicht ausgewerteter Plan der
Grabstellen des Franziskanerfriedhofes sowie ein Verzeichnis der Grabstitten und Begrib-
nisse aus dem Ende des 17. Jahrh. nachgewiesen. Beide geben uns nun zusammen mit der
GrundriBkonstruktion die Mdglichkeit, jetzt auch die Lage des Lassoschen Familiengrabes
zu bestimmen.

Der Titel des Friedhofsverzeichnisses* lautet: ,Beschreibung des Freythofs oder Verzaich-
nus aller deren Perfonen, weldie auf vuferem Freythof Begrebuuflen haben. NB. Die
Buechstaben A, B, C zaigen an den Platz oder Thail des Freythofs. Die Erste Jahrzahl dafl
Jahr, in welchem die Begrebuufl ist verlidien worden. Die Ander Jahrzahl, wan die Perfon
gestorben. Die Romische Zahl zaigt an die Figur oder Epitaphium. Die klaine Zahl die
Begrebuus von der Figur gezehlt. Ao MDCLXXXIL“ Unter F 375 finden wir dort
eingetragen: ,1679 13. Dezemb. Der Edl Vud Gestrenge Herr Georgius Franciscus de Lasso
churfrstl. Cammer Secretarius vnd sein Frau Maria Caecilia seine Frau Muetter Maria
sambt seinen Zway Schwessteren Maria Francisca vud Maria Auna. + 1692 den 5. April.
+ 1688. 2. Novb. + 1698 den 5. Oct. + 1688 8. Xbris. + 1703. 8. May.” Es folgen
noch zwei 1711 und 1712 im Alter von jeweils einem Jahr verstorbene Kinder der Familie
von Delling, also Enkel des Georg Franz de Lasso, weiterhin — in der nichsten Rubrik —
die Namen der fiir die Eintragung zeichnenden Patres des Franziskanerklosters, endlich die
fir die Lagebestimmung des Grabes wichtige Angabe: ,Fig. XIV. Num. 5. 6." — nach
der Erkldrung auf dem oben zitierten Titelblatt des Verzeichnisses also das 5. und 6. Grab
(somit ein Doppelgrab) von der Figur XIV aus gezdhlt. Mit diesen Figuren verhilt es sich
folgendermaBen: Wie auch aus dem Friedhofplan hervorgeht, waren in der Friedhofmauer
40 Darstellungen aus dem Leben Christi, darunter auch die heute noch als Kreuzweg in
katholischen Kirchen abgebildeten Leidensszenen, angebracht. Die von der 14. dieser
Figuren oder Epitaphien ausgehende Griberreihe fiihrt direkt unter das Kirchenfenster,
das ,das liedit auf den Creiizaltar hineinwirfft!* Wir haben es also bei dem 5. und 6.
Grab dieser Reihe — zwischen ihm und der Kirchenmauer lag noch eine weitere 7. Grab-
stelle — tatséchlich mit dem ,gesambt Delassischen Begribnufi“ zu tun. Orlando di Lasso
und alle vor der Anfertigung des Friedhofsverzeichnisses verstorbenen Personen sind aller-
dings nicht aufgefithrt, da das Verzeichnis offensichtlich die schon frither begrabenen

2 Grabbeschreibung vom September 1749 des Philipp Carl von Delling, Sohn der Joh. Euphrosina von Delling,
geb. de Lasso T 1744 (Diozesanarchiv Miinchen Hs. B 1740). Vgl. W. Boetticher, Aus Orlando di Lassos Wir-
kungskreis, Kassel 1963, S. 157.

3 W. Kiicker, Das alte Frauziskanerkloster in Miindien (Oberbayerisches Archiv 86, 1963).

4 Hauptstaatsarchiv Miinchen. Allgem. Staatsarch. Bayer. Franzisk. Prov. Lit. 323.
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Personen nicht anfiihrt; das Datum ,1679 13. Decemb.” bezieht sich wohl darauf, daf an
diesem Zeitpunkt das Grab auf Georg Franz de Lasso iiberschrieben wurde, der ja auch als
,Inhaber der Begrebnuf“ — keineswegs als der Erstverstorbene unter den angegebenen
Personen — an erster Stelle aufgefiihrt ist.

Daf das Grab noch durch eine weitere Grabstitte von der Kirchenmauer und damit von
dem Epitaph Lassos getrennt war, erklart es auch, daB neben dem Epitaph noch ein
eigener Grabstein mit anderer Aufschrift fiir Lasso und seine Fhefrau vorhanden war?.
Wenn man nun den Grabstellenplan® — seine Numerierung der einzelnen Graber hat mit
dem obengenannten Verzeichnis nichts zu tun und bezieht sich wohl auf ein verlorenes
anderes Verzeichnis — in den rekonstruierten Lageplan des Franziskanerklosters7 iibertrigt,
so 1Bt sich die Lage von Lassos Grab mit einer wohl kaum noch erhofften Genauigkeit
festlegen.

Bei dem bereits erwihnten Bau eines FuBgingertunnels im Juni 1964, der nur wenige
Meter an der Grabstitte vorbeifithrt, wurden im fraglichen Bereich zahlreiche Knochen-
funde gemacht. Es ist also mit groBer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, daB durch eine
gezielte Grabung heute noch Gebeine der Familie Lasso geborgen werden kénnten, dar-
unter — wenn auch kaum mehr identifizierbar — die Orlando di Lassos, seiner Frau und
seiner S6hne. Hoffen wir, daB es nicht an der Kostenfrage scheitern wird, die irdischen
Reste eines der Grofiten der Musikgeschichte vor der endgiiltigen Zerstreuung zu bewahren.

Randnotizen zu zwei kleinen Bach-Beitrigen

VON HANS-JOACHIM SCHULZE, LEIPZIG

1

Villig zu Recht verweist Richard Schaal in einem kurzen Bericht (Mf XVII, 1964, S. 45)
auf ein in Miinchen erhaltenes Exemplar des Textdruckes zur Thomasschulkantate BWV
Anh. 18. DaB ,dieser Textdruck ... im Bandkatalog der Bibliothek verzeicimet und daher
(sic!) wnidit unbekannt“ sei, nimmt man gern zur Kenntnis. Unerklirlich bleibt jedoch,
warum Schaal nicht auch den fiir seine Libretto-Bibliographie (vgl. Mf X, 1957, S. 388)
benutzten Deutsdien Gesamtkatalog herangezogen hat. Dort hitte er (in Bd. IX, Berlin
1936, Spalte 157) feststellen kdnnen, daB neben dem noch mit der alten Signatur zitierten
Miinchener Exemplar noch zwei weitere Exemplare nachgewiesen werden — in der Uni-
versitdts- und Landesbibliothek Sachsen-Anhalt, Halle/Saale, und in der Landesbibliothek
Oldenburg. Der Hallenser Textdruck trigt die Signatur 1 an Ca 180, der Oldenburger
befindet sich mit der Signatur Spr VII/255, Vol. 30, Nr. 21 unter den philologischen Ab-
handlungen. Leider ist das im BWV aufgefithrte Exemplar des Thomasschularchivs, dessen
Titelseite im Bach-Jahrbuch 1913, S. 75, sowie in allen darauf fuenden Veréffentlichungen
unzureichend faksimiliert ist (infolge Randbeschneidung oder Heftung fehlen ein Buchstabe
und ein Satzzeichen), im Kriege verlorengegangen, doch liegt ein anderes, am unteren
Rande stark beschnittenes Exemplar im Museum fiir Geschichte der Stadt Leipzig. Hin-
sichtlich des in Paris liegenden Exemplars Yk 571 sei noch verwiesen auf den Catalogue
Général des Livres Imprimés de la Bibliothéque Nationale, Auteurs, Tome VI, Paris 1901
(Spalte 130).

5 W. Boetticher, Aus Orlando di Lassos Wirkungskreis, S. 158.

6 Hauptstaatsarch. Miinchen, Allg. Staatsarchiv. Bayer. Franz. Prov. Lit. 323 1/2.

7 Durch besonderes Entgegenkommen Herrn Kiickers ist es mir méglich, dieser Ubertragung ecinen bisher
noch unverdffentlichten, nach den letzten Grabungsergebnissen in verschiedenen Einzelheiten verbesserten
Lageplan zugrundezulegen.
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I

JJ. J. N. H.“ {iberschricb Hans Joachim Moser einen amiisanten Versuch (Mf X1V,
1961, S. 323), mit dem er dem wirklichen Autor des ungliickseligen ,Klecinen Magnificats”
(BWV Anh. 21) auf die Spur zu kommen hoffte, damit dicses Werk, das der findige
W. G. Whittaker nach fast hundertjihriger Vergessenheit wieder ans Licht gezogen hat,
nicht in alle Ewigkeit den Bestand unechter Bach-Werke ,bereichern® muf. Da die von
A. Diirr mit verdientem Spott iiberhdufte Paccagnella-Ausgabe (vgl. Mf XIV, 1961,
S. 124—126) leider nicht die einzige geblieben ist, scheint nachtriglich S. W. Dehns Ver-
such um so mehr gerechtfertigt, die Handschrift durch Verschenken dem Zugriff der For-
schung zu entziehen. Ernst Otto Lindner berichtet hieriiber (Zur Tonkunst, Berlin 1864,
S.161): ,Mandhes ist audr spurlos verschwunden, so z.B. ein einstimmiges Magnificat,
welches vor mehreren Jaliren Herr Prof. Delin besitzen wollte, und von weldhem er, damals
auf gespanntem Fusse mit der Badhgesellschaft, in meiner Gegenwart es zeigend, bemerkte:
,Das soll die Bachgesellschaft aber nicht in die Héinde kriegen.

JJesu Juva Nikolaus Hanff“ will Moser die seltsame Buchstabengruppe iiber der crsten
Akkolade der Handschrift aufldsen und das Werk somit dem aus Wechmar gebiirtigen
Lehrer Matthesons zuschreiben. Leider liegt diesem lsblichen Vorhaben ein Lesefchler
zugrunde, der sich durch die neuere Literatur fortgeschleppt hat: die Buchstaben sind viel-
mehr zu lesen J. J. N. Al — ,Ju Jesu Namen Amen!”

Ahnliche Uberschriften finden wir iibrigens in den Partituren von Joh. Seb. Bachs Kan-
tate 16 und Joh. Nikolaus Bachs e-Moll-Messe (BWV Anh. 166) — in beiden Fillen
J. N. J. A. —, doch bleibt zu hoffen, daB diese Tatsache nicht als Beweis fiir die ,Echtheit”
des ,Kleinen Magnificats“ gewertet werden moge.

Johaunn Hiibuers Text zu einer unbekannten Festmusik Telemanns

VON JOACHIM BIRKE, ANN ARBOR/MICHIGAN

In seiner Autobiographie! spricht Telemann von drei anldBlich der Jubilden ,der evan-
gelischen Reformation, der Hru. Oberalten, und der Adwmiralitit” in Hamburg entstandenen
Kompositionen. Zwei dieser Werke sind bekannt: die Festmusik zur Zweihundertjahrfeier
der Augsburger Konfession am 25.und 26.Juni 17302 und die Serenade zur Feier des
hundertjihrigen Bestehens des Admiralititskollegiums, die erstmals am 6. April 1723 auf-
gefithrt wurde3. Zwar erwihnt Menke4 auch Telemanns Oratorium zum zweihundertsten
Jahrestag der Einfithrung der Reformation in Hamburg und der Stiftung des Oberalten-
Kollegiums5, dessen Text Johann Hiibner, der derzeitige Rektor des Johanneums, verfaBt
hatte. Angaben iiber die Musik und den Text fehlen jedoch.

1 Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740, Neuausgabe v. Max Schneider, Lpzg.
1910, S. 368.

2 Vgl. Josef Sittard, Gesdridite des Musik- und Coucertwesens in Hamburg, Altona und Leipzig 1890,
S. 39f.; ferner Werner Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemann's, Kassel 1942 (Erlanger Beitrige zur
Musikwissenschaft 3), S.58f., 88f. u. Anhang A, S.17f. Auf S. 88 sind als Daten filschlich der 25. und
26. Juli angegeben.

3 Vgl. Menke, S. 117f. u. Anhang A, S. 3 ff., ferner Heinz Becker, Die frithe Hamburgische Tagespresse als
musikgeschichtlidie Quelle, in: Beitrige zur Hamburgisdien Musikgesdiidite, hrsg. v. Heinrich Husmann,
Hamburg 1956, S. 26.

4 a, a. 0., S.102. Er verweist auf Edmund Kelter, Hamburg und scin Johanneuwm im Wandel der Jahrhumn-
derte 1529—1929, Hamburg 1928, S. 69. Als Auffithrungsdatum gibt Kelter korrekt den 27. Mai 1728 an,
was Menke iiberschen haben muB, denn diese Angabe fehlt in seiner Konzertchronik (Anhang A). Bei
Claude H. Rhea, The Sacred Oratorios of Georg Philipp Telemann (1681—1767), 2 Bde., Ed. D. Diss.,
Florida State University 1958, wird das Werk nicht erwihnt.

5 Die Einfithrung der Reformation in Hamburg brachte eine Neuordnung des Armenwesens mit sich. Die
Verwaltung des Gotteskastens wurde am 16. August 1527 zwolf gewihlten evangelischen Diakonen (Ober-
alten) iibertragen. Die Biirgerschaft gab ihnen 1528 das Recht, zusammen mit dem Rat iiber Kirchen- und
Stadtangelegenheiten zu beraten und zu beschlieBen. Bis ins 18. Jahrhundert hinein iibte dieses Gremium
einen bedeutenden EinfluB aus. Vgl. J. G. Gallois, Gesdiidite der Stadt Hamburg [1. Bd.], 1953, S. 273.
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Uber die Musik dieses Werkes lieB sich nichts in Erfahrung bringen. Einen kurzen Hin-
weis auf den Text gibt jedoch schon Kelter®, ohne freilich seine Quelle zu nennen. Diese
hatte er offensichtlich bei Friedrich Brachmann? gefunden, dessen Aufsatz er in einem an-
deren Zusammenhang zitiert. Die Quelle ist Johann Hiibners Poetik 72, iiber die neuere
Literaturgeschichten keine Auskunft mehr erteilen. lhr Titel lautet: Johann Hiibners Neu-
vermehrtes Poetisches Hand-Buch, Das ist, eine kurtzgefaste Amleitung zur Deutschen
Pocsie . . . Leipzig 1731. Bey Joh. Friedr. Gleditsdiens secl. Soln. Es handelt sich um die
vierte Auflage des Werkes, die mit der fiinften (bzw. sechsten; siche Anm.8) von 1743
identisch ist. Die erste erschien 1696 unter dem Titel Johann Hiibuers / ... Poetisches
Handbuds / Das ist / Ein vollstindiges Reim-Register [!] Nebst Einem ausfiihrlichien Un-
terricht von den Deutscien Reimen ... Der knappen Einleitung iiber Metrik folgt ein um-
fangreiches Reimregister. Es muB sich groBer Beliebtheit erfreut haben, da das Buch
bereits 1712 als Neu-vermehrtes Poetisches Hand-Budt eine zweite Auflage erlebte, und
zwar mit einem wesentlich erweiterten Reimregister und einer umfangreicheren Einleitung,
in der auch poetische Gattungen behandelt werden, die ausschlieBlich zur Vertonung be-
stimmt sind (Kantate, Oratorium etc.). Ein unverinderter Nachdruck erfolgte 17208. In der
4. (und 5.) Auflage findet sich auf S. 221 als AbschluB des Kapitels iiber das Oratorium als
Beispiel Hiibners Text, dem folgende Einleitung vorausgeht:

»Das von den Herren Ober-Alten der Stadt Hamburg, in danckbarer Erkinntuiff der
Gattlidien Guade und Walirheit, am 27. May 1728. angestellte Christ-15blidie Jubel-Fest,
nadidem Zwey Hundert Jahre, so wolil nads der heilsamen Reformation, als auch seit der
Stifftung ihres Hochlsblichen Collegii, verflossen waren; solte dem grossen GOTT zum
Preise, und den Herren Ober-Alten zu Ehren, bey dem angestellten Jubel-Mahle besungen
werden, in einem Poetisdien Oratorio von Johanun Hiibuern, Rectore der Johannis-Schule,
und in einer Musicalischen Composition von Georg Philipp Telemann, Directore des
Chori Musici.”

Eine weitere Quelle, die meines Wissens von der Musikwissenschaft bisher noch nicht
ausgewertet wurde, bestitigt diese Angaben und vermittelt gleichzeitig ein anschauliches
Bild von einer Festmusik zu Telemanns Zeit. Diese Quelle ist der Beschlufl des Versuchs
ciner Zuverlifigen Nachridit von dem Kirchlichen und Politischen Zustande Der Stadt

6 a. a. O.,S. 69.

17) Johaun Hiibner, Johannei Rector 1711—1731, in [Programm der] Gelehrtenschule des Johannecums, Ham-
urg 1899.

7a Eine weitere Quelle ist MEMORIAM HAMBURGENSIUM VOLUMEN SEXTUM ... EDIDIT JO.
ALBERTUS FABRICIUS . .. HAMBURGI . . . A. C. MDCCXXX, S. 87—108.

8 Uber die Zahl der Auflagen herrscht weitgehend Unklarheit. Kelter S. 68, spricht von fiinf, deren letzte
1742 erschienen sein soll. Diese Auflage konnte ich nicht einsehen. Sie wird aber im Katalog des British
Museum verzeichnet. Curt von Faber du Faur (German Baroque Literature, New Haven, Yale University
Press, 1958), der die 1. Auflage zitiert (Nr. 1525b, S. 389), verweist auf Karl Goedeke, Grundrif zur
Gesdiidite der deutsdien Diditung, 2. Aufl.,, 3. Bd., Dresden 1887, der nur Auflagen von 1731, 1742 und
1743 auffithrt (S. 26, Nr. 62). Auf der gleichen Seite verzeichnet Goedeke eine Anleitung zur teutsdien
Poesie Hiibners (Nr. 57), die natiirlich nichts anderes als die 3. Auflage des Poetisdien Handbudss ist. Der
Untertitel der 2. Auflage von 1712 lautete bereits Das ist, cine kurtzgefaste Amleitung zur Deutsdien Poesie.
Merkwiirdigerweise gibt Goedeke in der 1. und 2. Aufl. (2. Bd., Hannover 1859, S. 536; Dresden 1862,
S. 536) die Auflagen von 1696, 1712, 1731 und 1743 an. Noch gréBere Verwirrung herrscht bei Bruno
Markwardt, Gesdiicite der deutsdhen Poetik, Bd. I, 21958 (GrundriB der germanischen Philologie, 13/I).
Auf S. 331 behauptet er, daB Hiibner sein Poetisdies Handbudt 1696 erneut vorlegte, was durch die Vorrede
zur 2. Aufl. (1712) klar widerlegt wird. Weiter erwidhnt er Auflagen von 1712, 1731 und 1742/43. Dic
3. Auflage von 1720 (unverinderter Nachdruck der 2.) erscheint bei ihm, offensichtlich Goedeke folgend, als
Anleitung zur teutschen Poesie (S. 331), Uber dergleichen Fehler mag man hinwegsehen. Bedenklich wird es
jedoch, wenn zwei Personen gleichen Namens im Register als eine Person erscheinen. Der Johann Hiibner
(Markwardt I, S. 151), auf den sich Balthasar Kindermann beruft (Der Deutsche Poét . | . Wittenberg / . . .
1664, S. 136), kann unmoglich der Verf. des Poetisdien Handbudies sein, da dessen Autor erst 1668 geboren
wurde (ADB)!

Von Hiibners Poetisdiem Handbudi habe ich die Auflagen von 1696, 1712, 1720, 1731 und 1743 eingeschen.
Eine Auflage von 1742, die wahrscheinlich ein unverinderter Nachdruck der 4. von 1731 ist, lief sich nur im
Katalog des British Musecum nachweisen.
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Hamburg . .. von Kiyser Josephs des I. biff auf die Zeiten Kiyser Carls des VI. Zweyte
Abtheilung, Auno 17399. Dort heift es auf S. 112 f. (unter 1728):

»Die Elrb. Ober-Alten begiengen am 27. Maji auffen Marien Magdalenen Kloster Ihr
Jubilium, nadidem dieses Collegium vor 200. Jahren war aufgeriditet worden. Sie kamen
des Mittags in der Marien Magdalenen Kirdie zusammen, giengen von dar paar weise auf
das Kloster in den grossen Saal, der iiberaus fein mit Tapeten, Oranien-Bawmen, Spiegeln
und glidsernen Cronen-Leuchtern ausgeputzet war.

Sie satzten sich an eine linglidhe Ovale Tafel, auf welcher in der Mitten eine schone
Piramide von Zucker, mit Citronen und Blumen ausgeziehret, stund.

Fiir die Music war eine Verhdung aufgerichtet. Der HI. Rector Hiibuer hatte ein Ora-
torium verfertiget, und HI. Telemann solches componiret. Das Oratorium wurde zu erst
aufgefiihret. Und als dieses vorbey, wurden die Speisen aufgetragen.”

Hier folgen die Namen der anwesenden Oberalten. Dann heifit es weiter:

#Als einige Stunden vorbey, und die Musici waren gespeiset worden, fithrete HI. Tele-
mann die Serenate auf.”

Die Festmusik bestand also aus zwei Teilen. Wie der am SchluB wiedergegebene Text
zeigt, wurde vor dem Essen das christliche Oratorium musiziert. Nachdem die wiirdigen
Herren sich die Bduche gefiillt hatten, konnte die heidnisch-weltliche Serenate erklingen.
Dem zweiten Teil durften Zuschauer beiwohnen, fiir die eigens Biinke aufgestellt worden
waren, ,darauf man sitzen oder stehen [!] kounte“. SchlieBlich fithlt sich der Berichter-
statter gendtigt festzustellen: ,Es gieng alles sehr ordentlich zu.”

Uber Hiibner scheinen mir hier einige Bemerkungen angebracht zu sein, da sein Name
in den neueren Literaturgeschichten nicht erwihnt wird1?, obgleich sein Poetisches Handbud1
innerhalb von knapp fiinfzig Jahren fiinf (bzw. sechs) Auflagen erlebte, also ein beliebtes
Lehrbuch gewesen sein muf. Diese Tatsache wiegt um so schwerer, als Johann Christoph
Gottscheds Critische Diditkunst, die 1729 erschien!, wihrend der folgenden zwanzig Jahre
die literarische Szene Mittel- und Norddeutschlands beherrschte.

Johann Hiibner (1668—1731) wurde 1711 zum Rektor des Johanneums in Hamburg
ernannt. Dieses damals bedeutende Amt hatte er bis zu seinem Tode inne. Sein Interesse
galt vornehmlich der Geschichte, der Geographie, der Genealogie und der Poesie. In jedem
dieser Gebiete verdffentlichte er bedeutende Arbeiten, die seinen Namen in ganz Deutsch-
land, ja, wie die zahlreichen Ubersetzungen seiner Lehrbiicher beweisen, in ganz Europa
bekannt machten.

Sogar Goethe kannte sein Poetisches Handbudh, wie aus dem Brief an den Verleger Cotta
vom 18. August 1806 hervorgeht. Dort heift es: ,Ein dem Pakete beygelegtes Buch: Hiib-
ners Reimlexikon ist fiir Herrn [Wilhelm] von Humboldt bestimmt. Méditen Sie wohl die
Gefilligkeit haben, ihm soldies mit Gelegenheit zu iibersenden 2. Hiibner muB eine be-
sondere Leidenschaft fiir Biicher gehabt haben, denn bei seinem Tode hinterlieB er eine fiir
damalige Verhiltnisse riesige Bibliothek, die rund 7600 Binde umfaBte!3. Regen Anteil
nahm er am literarischen Leben Hamburgs. So gehdrte er neben Ménnern wie Johann Ulrich
Konig, dem Operndichter und spiteren Dresdener Hofpoeten, Michael Richey, Johann

9 Es handelt sich um den zweiten Halbband des 5. Bandes von Michael Gottlieb Steltzners anonym erschie-
nenem Versudst Einer zuverlifigen Nadiricit Von demws Kirdilidten und Politischen Zustand Der Stadt Ham-
burg . .., An. 1731 (Titel des 1. Bandes).

10 Mit Ausnahme des fehlerhaften Markwardt (Anm. 8).

11 Auf dem Titelblatt steht 1730; 2. Aufl. 1737, 3. Aufl. 1742, 4. Aufl. 1751.

12 Goethes Werke, IV. Abtheilung, 19. Bd., Weimar 1895, S. 176. Eckige Klammern vom Verf.

13 Der Auktionskatalog von Hiibners Bibliothek ist bisher noch nicht wissenschaftlich ausgewertet worden.
Der verkiirzte Titel lautet BIBLIOTHECA HUBNERIANA SIVE CATALOGUS LIBRORUM, A JOHANNL
HUBNERO, ... IN OMNI DISCIPLINARUM GENERE RELICTORUM, ... QUI SEQUENTI ANNO
MDCCXXXII, DIE 25. MENSIS FEBRUARII, SOLITA AUCTIONIS LEGE ... PUBLICE DIVENDENTUR.
HAMBURGI, TYPIS KONIGIANIS. Gottscheds Bibliothek, ebenfalls eine der bedeutenden Biichersammlungen
des 18. Jahrhunderts, die 1767 versteigert wurde, enthielt nur rund 5000 Binde.
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Albert Fabricius und Barthold Hinrich Brockes zu den Griindern der Teutsdi-iibenden Ge-
sellschaft in Hamburg 14,

Absichtlich nehmen die bibliographischen Angaben in dieser Arbeit gemessen an ihrem
Ergebnis einen verhiltnismifig breiten Raum ein, weil es mir wichtig erschien, auf die
Bedeutung der Literatur und der Literaturtheorie des Spitbarock und der Aufklirung fiir
die Lsung musikwissenschaftlicher Probleme hinzuweisen. Die Produkte der unzihligen
Dichter und dichtenden Liebhaber jener Zeit, in der man glaubte, daf die Dichtkunst er-
lernbar sei, sind wegen ihrer nach heutigen MaBstiben iiberwiegend geringen kiinstlerischen
Qualitit kaum noch Gegenstand literaturwissenschaftlicher Untersuchungen. Es wurde
bereits darauf hingewiesen, daB man nicht einmal den Namen Hiibners in den Literatur-
geschichten des 20. Jahrhunderts findet. Man muB schon auf Goedekes Grundrif (siche
Anm. 8) oder Gervinus' Geschidite der deutschen Dichtung?® zuriickgreifen, um etwas iiber
die kleineren Poeten der Bachzeit in Erfahrung zu bringen. Die geringe Qualitit der
Literatur, iiber die eine spitere Generation vielleicht anders urteilen wird als wir, disquali-
fiziert sie keineswegs als wissenschaftliches Objekt.

Es wiirde zu weit fithren, hier den vollstindigen Text von Oratorium und Serenate
wiederzugeben, wie er sich in der 4. Auflage von Hiibners Poetiscdiemn Handbudi auf S. 221
bis 236 findet. Daher werden nur die Textanfinge der einzelnen Nummern angedeutet. Die
Rezitative sind im Original nicht gesondert gekennzeichnet; man darf jedoch annehmen,
daB der Kleindruck im Text auf rezitativische Partien verweist. Die Orthographie wurde
mit Ausnahme des kleinen e iiber a, o und u, das diese Vokale umlautet, durchweg bei-
behalten. Kursivdruck steht fiir lateinische Typen des sonst in Fraktur gedruckten Originals.

S.221
Personen in dem
ORATORIO.
L
Die Zeit.
1L I11.
Die drey Land-Verderber. Die drey Schutz-Engel.
1. Die Heucheley. 1. Die Frommigkeit.
2. Der MiBbrauch. 2. Die Weisheit
3. Die Zwietracht. 3. Der Frieden.
v.
Hamburg mit seinen Biirgern.
S.222

|Hier folgen die Namen der derzeitigen Oberalten.]

[Widmung]
Thr Ober-Alten dieser Stadt,
Die ich allzeit verehren werde,
So lang ich noch bin auf der Erde,
Nehmt an von meiner Hand vier wohlgemeinte Bogen,
Und bleibet dem gewogen,
Der sie geschrieben hat.

14 Vgl. Christian Petersen, Die Teutsdi-iibende Gesellschaft in Hamburg, in: Zeitschrift des Vereines fiir
hamburgische Geschichte, 2. Bd., Hamburg 1847, S. 533—564. Weitere Angaben iiber Hiibner dort auf
S. 544—548. Hier sei noch erwihnt Christ-Comoedia, ein Weilmaditsspicl von Johann Hiibuer, hrsg. v.
Friedrich Brachmann, Berlin 1899 (Deutsche Literaturdenkmale des 18. und 19. Jahrhunderts, hrsg. v. August
Sauer, Nr. 82, Neue Folge Nr. 32).

15 5 Bande, 5. Aufl. Leipzig 1871—1874.
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S. 223
Der gantze Chor.
FReuet Euch, Thr Ober-Alten,
GOTT hat diese Stadt erhalten!...

Die Zeit.
ARIA.
Alles liegt an der Zeit
Alle Dinge kan ich #ndern,
In den Stidten und in Lindern, ...

Hamburg.

[Rez.]
Das hab ich seit zwey hundert Jahren,
Zu meinem grossen Gliick erfahren ...

S. 224
ARIA.
Allein GOtt in der Hoéh sey Ehr,
Und Danck fiir seine Gnade! . .

Die Zeit.
[Rez.]
So recht geliebte Stadt!...

Die drey Land-Verderber zusammen.

[Aria]
Hamburg soll nicht lidnger stehen,
Sondern bald zu Grunde gehen. ..

S. 225
1.
Die Heucheley.
[Rez.]
Es rithmt sich diese Stadt,

DaB sie die reine Lehre hat, ...

S. 226
Die drey Zeit-Verderber.
Es bleibt darbey
Hamburg soll nicht lidnger stehen...

2.

Der Mifibrauch.

[Rez.]
Auf Hamburg ruht ein grosser Seegen, ...
Alle drey zusammen.
[Aria]
S.227
Es bleibt darbey
Hamburg soll nicht linger stehen...
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3.
Die Zwietracht.
[Rez.]
Ich lasse mir in allen
Den Anschlag wohl gefallen,. ..

S. 228 Alle drey zusammen.
[Aria]
Es bleibt darbey
Hamburg soll nicht ldnger stehen...

Hamburg mit seinen Biirgern,
welche unter einander schreyen:
Verdammtes Pack!

Was ist das fiir ein Schnack?. ..
Die Zeit.

[Rez.]

Ich habe zugesehn,

Was ietzund ist allhier geschehn,...

ARIA
Liebt ihr das gemeine Beste,
So verbannet die drey Giste. ..

S. 229
Hamburg
[Aria]
Du liebe Zeit.
Dein Wille soll geschehen, ...
Die Zeit.
[Rez.]
Es sind hier drey Personen,
Die wolten gern in Hamburg wohnen, ...
Hamburg
[Aria]
Kommt nur getrost herein,
Thr sollt uns angenehme Giste sein.
Die drey Schutz-Engel.
L.
Die Frommigkeit.
[Rez.]
Wollt ihr nach meinen Nahmen fragen,
So muB ich euch zur Antwort sagen, . ..
S.230

ARIA.
Fromme Leute

Liebet GOtt!...

407
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1L
Die WeiBheit.

[Rez.]
Die Weiheit ist mein Nahme,
Ich aber und mein Saame . .

ARIA.
Auf die Klugheit kommt es an,
DaB ein Staat bestehen kan...

S.231
111
Der Frieden.
[Rez.]
PAX VOBIS! darff ich ja nur sagen,
So wird mich niemand weiter fragen:...
ARIA.
Hamburg liegt in Canaan
Und behilt den Preif fiir allen;. ..
Hamburg.
[Aria]
Wir nehmen euch mit Freuden ein,
Das Biirger-Recht soll euch geschencket seyn.
Die Zeit.
[Aria]
Begliickte Stadt!
Die solche Biirger hat.
Die drey Schutz-Engel.
[Aria]
1.
Die Frommigkeit wird fiir Euch bethen, ...
2.
Die Weifheit wird am Ruder sitzen, ...
3.
Der Frieden wird viel tausend Segen ...
Die Zeit.
[Aria]
Begliickte Stadt!
Die solche Biirger hat.
S. 232

Der gantze Chor.
Da Capo.
Freuet euch ihr Ober-Alten,
GOtt hat diese Stadt erhalten, ...

SERENATA.

Personen:
1. FLORA 2. MERCURIUS.
3. EUSEBIE. 4. IRENE.
5. CHORUS MUSICUS.
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L.
Die Géttin der Blumen
FLORA.
[Rez.]

Das angenehme Nieder-Sachsen
Trégt ietzt ein buntes Kleid . ..
ARIA.

Salomon der weise Konig

Hatte seines gleichen wenig, ...
S.233
[Rez.]
Doch Hamburg hat das Pre,
ARIA.
Hamburg an dem Elben-Strande,
Als die Crone von dem Lande, ...

11
Der Patron der Kauffleute
MERCURIUS.
[Rez.]
Auf Blumen kdmmts nicht an.
Wir werden bald vermissen, . ..
ARIA.
Kein Cérper kan sich regen,
Kein Glied kan sich bewegen, ...
S.234
[Rez.]
Auf kluger Kauffmannschafft
Beruhet Hamburgs Safft und Krafft: . ..
ARIA.
Keine Stadt muB Hamburg heissen,
Sondern eine kleine Welt, . ..

1.
Die Mutter der Gottseligkeit
EUSEBIE.
[Rez.]
Der Reichthum machts nicht aus,
Das stolze Tyrus hats zu seiner Zeit erfahren, . ..
ARIA.

Die Menschen sind nicht darum in der Welt,
DaB sie nur sollen Schitze haben,
Darnach die Diebe kénnen graben:. ..

[Rez.]

Mit diesem Segen kanst Du, werthes Hamburg, prangen,

Seit dem das Lutherthum...

S.235 ARIA.
GOtt hat dich wissen lassen,
Sein heilig Recht und sein Gericht:
O liebe Stadt vergiB das nicht...

27 MF
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IV.
Die Friedens-Géttin
IRENE.
[Rez.]
VergeBt auch meiner nicht,
Wie leider! offt geschicht; . ..
ARIA.
Krieg verzehrt!
Fried ernidhrt. ..
[Rez.]
Zu Zeugen ruff ich an die werthen Ober-Alten,
Die ietzt in Frolichkeit ihr JUBILAUM halten, ...

CHORUS MUSICUS.
1.
Halleluja! Prei und Ehre
Sey dir HErr der Herrlichkeit!
DaB bey uns die reine Lehre
Hat geblitht so lange Zeit. ..

Eine Jubiliumsfeier des Augsburger Religionsfriedens

VON WALTER HUTTEL, GLAUCHAU

Die ernsten konfessionellen Auseinandersetzungen um die Mitte des 16. Jahrhunderts
hatten auch das Territorium der Herren von Schénburg im siidwestlichen Sachsen nicht ver-
schont, so daB die Chronik von manchen Leiden der Einheimischen zu berichten weiff. Die
vorldufige Beendung dieser Misere durch die Verkiindung des Religionsfriedens auf dem
Reichstage zu Augsburg 1555 lieB denn auch die Schénburgischen Lande befreit aufamten.

Die Freude ist noch deutlich erkennbar an der Art, wie man zwei Jahrhunderte spiter
dieses bedeutsamen Ereignisses gedachte. Der Oberpfarrer Mag. Johann Christian Rungius
in Meerane vermittelt eine ausfiihrliche und interessante ,Nachricht, wie das wegen des
den 25sten Sept. 1555. zu Augspurg geschlossenen Religions Friedens angeordnete Iubilacum
am hiesigen Orthe gefeyert worden”!. Wenngleich laut nochmaliger Anmerkung das
Konsistorium in Dresden? eine solche Gedenkfeier allgemein angeordnet hatte, so wurde
diese von den Meeranern mit einer inneren Begeisterung durchgefithrt, die iiber den
Charakter des Unumginglichen weit hinausgreift und deswegen um so schwerer wiegt,
weil das Landstidtchen vollig am Rande des politischen Geschehens lag.

Nachdem der tiichtige Pastor primarius schon einige Zeit vorher die Gemeindeglieder auf
das Fest vorbereitet und seine ,meditationes” bekanntgemacht hatte, die in , Reditschaffuer
Lutheraner Heiligung“ gipfelten, wurde die Jubelfeier am Michaelistage des Jahres 1755
gehalten. Da ,liefen sich friih um 4 Uhr Trompeten und Paucken vom Thurm héren”.
Und nun berichtet Magister Rungius aufs eingehendste von allen Erscheinungsformen der
Gottesdienste dieses Tages, wobei er verdienstlicherweise auch der Texte zur Kirchenmusik
gedenkt. Bereits hinsichtlich der Ordnung der um 5 Uhr beginnenden Mette heifit es,
daB zweimal ,ein Stiick musicirt” worden sei.

1 Kirchen Budt zu Merana, 1744 ff. Rungius starb am 1. Mai 1774 im siebzigsten Lebensjahre als ,in die
30. Jahr wohl u. treu verdienter Pastor allhier”.
2 Seit dem RezeB von 1740 war das ius circa sacra dem kurfiirstlichen Kirchenrate zugefallen.
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Zentralpunkt des Ganzen war ,die Haupt Predigt”, der hochst feierliche Vormittagsgottes-
dienst. Um sieben Uhr erfolgte das Vorgeldut, ,und der H. Cantor begab sich mit dem
Choro musico auff den Thurm, allwo die Motete Gloria in excelsis deo mit Trompeten und
Paucken musicirt, ingl. das Lied: Allein Gott in der Héh sey Ehr, figuraliter abgesungen
worden“3. Der allgemeinverbindliche Charakter dieses Gedenkens und seiner feierlichen
Begehung dokumentiert sich in der Beteiligung aller Gesellschaftskreise; denn nach dem
zweiten Liuten um acht Uhr versammelten sich ,der hiesige Woll Ehrenveste und Wohl-
weise Rath, nebst gesamter Biirgerschafft in schwartzer Kleidung und Maunteln, nicht weniger
die hier arbeitenden Handwercks Gesellen, besonders deren Zeugmacher, auff dem Rath
Hause“. Nach einer Ansprache des Biirgermeisters Maurer begaben sich die Teilnehmer
unter erneutem Glockenzeichen zur Kirche. Nicht ohne einen gewissen Stolz und noch sicht-
lich unter dem Eindruck der festlichen Stimmung jenes Tages stehend, erzihlt der Ober-
pfarrer weiter: ,Ich gieng lhnen mit der gesamten Schule und dem Choro musico unter
dem Liede: Adt bleib mit deiner Gnade etc. auff dem halben Weeg entgegen, und als
wir wieder umkehreten, und nach der Kirche zugiengen, wurde das Lied: Kom heil. Geist,
Herre Gott etc. angestimmet, und auff dem Kirch Hoffe ganz ausgesungen, der Glockner
muste auch so lange lauten, bifl die vollige grofle Procession in der Kircdhe war.” Das
Gotteshaus vermochte den Zustrom der Giste nicht zu fassen: ,Der Zulauff vom Volck, so
einheimischen, als frembden, war selr groff, in der Kirdie war kein Riaumchen mehr, und
der Kirdh Hoff nods mit vielen Leuten angefiilt.” Nach dem Gesang des Hauptliedes, zu dem
Luthers machtvoller Cantus von der festen Burg diente, filhrte man eine Kantate auf, ,so
ausdriickl. dazu verfertigt und gedruckt worden“. Das umfangreiche, achtteilige Werk ist
in Rezitative, Arien, Choralabschnitte und Tutti aufgegliedert, deren erstes auf dem
150. Psalm basiert, wihrend im abschlieBenden der Text ,Gott hat alles wohl gemacht”
mit dem Choral ,Nun lob meine Seele den Herren" kombiniert wird. Es sind kriftige Texte,
mit denen unzweideutig Stellung genommen wird; so heift es etwa im zweiten Rezitativ

(Nr. 5):

wZweyhundert Jahr sind izt verflossen,

Da Gott die Freyheits Pforten auffgeschlossen;
Nadidem vorher verkehrte Menschen Lehren,
Durch Geitz und Eigen Nutz,

Und pharisdisches Bethéren,

Der Christen zagende Gewissen

Zyu abergliaubschen Tand so hatten hingerissen.
Gott Lob! Der Zauber Strick ist nun entzwey,
Und wir sind evangelisch frey.

Adh! Gott erhalt uns diese Lehre!

Und was den theuren Frieden stéhren will,
Dem steuere und welire!

Wir wollen dir mit Andachts vollen Singen
Ein Lob und danckbar Opffer bringen.“

Von den mannigfachen Einzelheiten dieses Hauptgottesdienstes interessiert noch die Musik
zur Abendmahlsfeier; wihrend der Kommunion sang man ,das Te Deum laudamus figu-
raliter, mit Trompeten und Paucken".

Indessen wurden die Moglichkeiten reprisentativer Musikausiibung bis zum letzten ge-
nutzt: ,Sobald der Vormittags Gottes Dienst geendet, lieflen sich Trompeten und Paucken

3 Der Mecraner Adjuvantenchor ist seit dem 17. Jahrhundert nachweisbar.

27*
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wieder vom Thurm héren...". Der Stadtmusicus mit seinen Gehilfen und die Kantorei
hatten also alle Hinde voll zu tun. Und mit dem Vorgeldut um ein Uhr geht es weiter
zu dem eine Stunde spiter beginnenden, vom Diaconus betreuten Nachmittagsgottesdienst.
»Von der expresse darauff verfertigten umnd gedrucktem wusic wurde wieder ein Stiick
wmusicirt, und zwar vor der Predigt.“ Es war dies die zweite eigens fiir den in Betracht
stehenden Festtag geschaffene Kantate, die, vom 50. Psalm ausgehend, den Anschluf an
ihre Vorgingerin wahrt und mit einer schwungvollen Doxologie ausklingt. Zu den sieben
Sitzen gehdren diesmal auch ,Aria duetto” und Arioso. Nach Predigt und Jubelgebet wurde
.50 dann das leztere Stiick von der Music auffgefiihrt”, nimlich ein dritte Kantate mit
folgender Gliederung:

WTutti. Ps. C. v. 4. Gehet zu seinen Thoren ein mit Dancken . . .
Recitat. So komst du denn, zum Dauck beruffene Gemeine . . .
Aria. Last uns Gott ein thonend Lob Lied bereiten . . .

Recitat. Ja, ja Du bists, Du Gott des Friedens . . .

Aria. Muntre Saiten, regt euch dodh . . .

Choral. Es dancke Gott und lobe Dich . . .“

Die drei Kantaten bilden, wie immer wieder betont wird, eine ,music” und sind speziell
fir den Meeraner Michaelistag von 1755 geschrieben worden. Thre Texte bezichen sich
konsequent auf das zugrundeliegende geschichtliche Ereignis, dessen Bedeutung sie nach der
Seite christlichen Lobens und Dankens hin verallgemeinern. Diese sattelfeste, echt barocke
Dichtung, in der manches greifbare Bild zu finden ist, entrit noch jeglicher rationalistischen
Banalitidt oder Sentimentalitit und berithrt darum recht sympathisch. Thr entspricht die
groBartige formale Anlage des Ganzen. Leider ist die Musik nicht erhalten?. Der Bericht
verschweigt auch die Namen der Schépfer. Man darf annehmen, daB Oberpfarrer Rungius
selbst, der ein schreibgewandter Theologe war, den Text verfaBt hat, wobei es dahin-
gestellt bleiben muB, ob und inwieweit ihm sein Diaconus, Christian Gottlob Hirtel 5, dabei
geholfen haben mag. Der Komponist war vermutlich der damalige Kantor der Sankt-Martin-
Kirche, Christian Gotthilf Sensenschmidt®. Jedenfalls stellt nicht nur der Vollzug der Feier-
lichkeiten an sich, sondern vor allem diese Meeraner Festmusik den Fahigkeiten der zu jener
Zeit dort wirkenden Theologen und Musiker das beste Zeugnis aus.

Aber damit war die Jubelfeier noch nicht zum Ende gekommen. Es wurde noch eine
Abendveranstaltung arrangiert, die den allgemeingiiltigen Charakter und die kommunale
Funktion des Gedenkens an die Aufrichtung des Religionsfriedens wiederum unterstrich.
JAbends um 7 Uhr versamlete sich die junge Biirgersdhafft mit Ober und unter Gewehr
auff hiesigen Marckte bey Fackeln, welche E. WollEhrenvester Rath angeschafft, und schloff
einen Creyfl vor dem Rathause. In diesem Creyfl waren Tische gesezt, und Trompeten und
Paucken hinein geschafft. Gegen acht Uhr wurde die Schule und simtl. Chorus musicus in
Procession mit Fackeln abgehohlt, welche denn von der Schule aus unter dem Gesange:
Nun lob meine Seel den Herren etc. in schomer Orduung, sich in den gemaditen Creyf
verfiigete, und nadidem das Lied geendigt, etliche Stiicke musicirete, und endlich mit dem
Liede: Nun dancket alle Gott etc. welches ebenfals figuraliter mit Trompeten und
Paucken abgesungen wurde, die gantze feyerliche Handlung beschloff.” So beschwor man
auch am Abend die Aura des Feierlichen und Erhabenen. Vielleicht hat Kantor Sensen-
schmidt auch die Motette vom Morgen und die iibrigen zum Vortrag gelangten Stiicke, von
denen gleichfalls nicht das geringste erhalten ist, selbst komponiert.

4 Die Musik der heimatbezogenen Festkantate von 1809 zum Jubildum des hundertjihrigen Bestehens des
Meeraner ,Collegium musico-chiradelphicum® ist ebenfalls verschollen.

5 der 37 Jahre lang Diaconus in Meerane war und daselbst am 11. September 1776 verstarb.

6 Verstorben nach vierundvierzigjdhriger Amtstitigkeit in Meerane am 20. September 1778.
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SchlieBlich hatte man auch nicht vergessen, das Notwendige zu organisieren: , Wegen der
Fackeln war die Veranstaltung getroffen, daf allezeit zu zweyen ein Mann mit einem
gefiilten Wasser Eimer gestellet worden, damit des wegen um so weniger Gefahr zu be-
sorgen.” Endlich setzt eine harmlose Volksbelustigung den SchluBpunkt des grofien Tages:
.Zu allerlezt, da alles aus, marchirte die Biirgerschafft hinaus auff den rothen Berg, und
gab aus ihrem Gewehr eine dreyfache Salve. Und wiewohl der Zulauff vom Voldk den
gantzen Tag aus der gantzen umliegenden Gegend, sonderlich des Abends, sehr grofd gewe-
sen: so ist doch alles ohne die geringste Unordnung abgegangen.”

Johann Christian Rungius hat diesen Mitteilungen ein lingeres, intensives Gebet ange-
fiigt, in dem er nochmals des Ereignisses von 1555 gedenkt und damit gleichzeitig einen
Ausblick auf die Zukunft verbindet. Das Gebet gipfelt in dem innigen Wunsche, seine
Meeraner mdchten ,das Aundencken dieses frohen Tages, und der vor zwey hundert Jahren
erlangten, und biff hicher erhaltenen grofien Wolthat des Religions Friedens nimmermehr
vergessen, sondern dasselbe auff die Nachkommen fort pflantzen“. Indem er sich gewisser-
mafien vom Leser verabschiedet, macht er den Inhalt des Berichts zu einer persdnlichen
Angelegenheit. Damit vollendet er harmonisch seine Ausfithrungen, die ein Stiick lebendiger
Geschichte bieten und die Erinnerung an die Meeraner Jubelfeier des Jahres 1755 und an
ihren wackeren Historicus wachhalten.

Wiederaufgefundene Kirchenmusikwerke Joseph Haydus
VON IRMGARD BECKER-GLAUCH, KOLN
In scinem thematischen Werkverzeichnis, dem sog. Entwurf-Katalog!, hat Haydn auf

Seite 8 Quatuor Responsoria de Venerabili vermerkt und zu dem ersten, dem , Lauda Syon“,
folgendes Incipit notiert:
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Diese Eintragung hat Haydn spiter? hinsichtlich der Zahl 4 mehrfach korrigiert und ab-
wechselnd 2, Vier, 4, 2, 1, 3 geschrieben, aber schlieBlich noch einmal ausdriicklich wieder-
holt: 4 Respousoria de Vemnerabili. Dieselben Stiicke hatte Haydn vermutlich schon auf
Seite 21, und zwar mit ihren vier verschiedenen Themen, festhalten wollen, denn dort
begann er links neben den Notensystemen mit: Hymuus de Venerabili / 1mus [ 2dus | 3 / 4,
strich diese Eintragungen aber wieder aus und notierte in den noch leeren Systemen lieber
die Themen von Klaviersonaten. In dem 1805 angelegten Elflerschen Haydnverzeichnis?
schlieBlich finden wir die vier Kompositionen auf Seite 25 als 4 Respousoria de Venerabili. /
Lauda Syon Salvatorem mit Incipit wieder®.

Haydns vier Responsorien oder Hymnen galten bisher als verschollen. Sie konnten
kiirzlich in einer Stimmenabschrift des 18.Jahrhunderts eindeutig identifiziert werden®.
Freilich nicht auf den allerersten Blick, denn die Anfangstakte der Organostimme sind

1 Vgl. J. P. Larsen, Drei Haydn Kataloge in Faksimile, Kopenhagen 1941.

2 Auf einen groBeren zeitlichen Abstand der beiden Eintragungen macht schon J. P. Larsen (Die Haydn-
Uberlieferung, Kopenhagen, 1939, S. 234) mit dem Hinweis ,spdte Sdirift aufmerksam.

3 Vgl. Anm. 1.

4 Das Wort .Salvatorem” ist von Haydns Hand verbessert worden — eine der wenigen autographen Kor-
rekturen in diesem Katalog seines Kopisten.

5 Mikrofilme im Joseph Haydn-Institut, Kéln. Dem Leiter des Instituts, Dr. Georg Feder, dem cin wesent-
licher Anteil an diesen Funden zukommt, sei wirmstens gedankt.
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nicht vollig kongruent mit Haydns Eintragung. Nehmen wir aber den VokalbaB hinzu,
wird sofort klar, welche Einzelheiten in Haydns Erinnerung haftengeblieben waren, als er
das Incipit notierte:
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Haydn hat seinen Kompositionen die Verse 1—5, 7, 9 und 10 der 24strophigen Sequenz
des hl. Thomas von Aquin zugrunde gelegt, die bis heute Bestandteil der Liturgie des
Fronleichnamfestes ist. Die stets gleichbleibende und einfache Besetzung umfaBt 4 Solo-
stimmen, 2 Corni, 2 Violini, Organo con Violone. Ein Vorabdruck zur Reihe XXIV
der Haydn-Gesamtausgabe ist in Vorbereitung. Der G. Henle Verlag, Miinchen-Duisburg,
wird aufler den Partituren auch die Stimmen herausbringen.

Die vier Hymnen stellen eine bedeutende Bereicherung zu Haydns kirchenmusikalischem
Schaffen dar. Stilistisch fiigen sie sich in das bekannte Bild, etwa der Stabat Mater-Zeit,
also der Jahre um 1767, ein.

In dieser Hinsicht ist ein weiteres bisher verschollenes Werk, eine Cantilena pro adventu
in D-dur, die Haydn auf Seite 2 des Entwurf-Kataloges notiert hat und die jetzt ebenfalls
in einer Stimmenkopie des 18.Jahrhunderts wiedergefunden werden konnte?, fast iiber-
raschender. Es handelt sich um eine Pastorella fiir Solosopran, 2 Hérner, 2 Violinen, Orgel
und BaB (Text: ,Jesu Redemptor”) mit kdstlichen Reminiszenzen aus der Volksmusik, wie
sie bis jetzt aus Haydns kirchenmusikalischem Schaffen noch kaum bekannt waren. Die
kleinen instrumentalen Zwischenspiele sind eine Vorahnung mancher Trios aus Haydns
spaten Sinfonien. Es folgen die Anfangsnoten von Violine I und Organo$:
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Zum Eormempfinden in der indischen Musik

VON JOSEF KUCKERTZ, KOLN

Unter einer Reihe siidindischer Kompositionen, die Frau Meenakshi Puri aus Tirunelveli,
Provinz Madras, von Juli bis September 1963 im Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versitit Koln auf der Vina vortrug, befand sich auch ein Tanzstiick (ind.: Svarajati), das
wegen seiner Form besonders auffiel. Es steht im Raga Shankarabharanam, dessen Material-

6 Die Eintragung im Entwurf-Katalog zeigt kleine Varianten — Gedéchtnisfehler, wie sie Haydn in seinem
Werkverzeichnis mehrfach unterlaufen sind.
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leiter etwa unserem Dur entspricht (alle Tone der siebenstufigen Leiter sind gleichmiBig
herangezogen). Das Tala des Stiickes ist Rupakam, ein 3/s-Takt im Tempo J = 92.

Ein Tanzstiick soll, wie Frau Puri bemerkte, nie gespielt werden, ohne daB wenigstens die
Tanzfiguren angegeben worden sind. Aus diesen ergibt sich die Anlage der Komposition. Fiir
europiisches Verstindnis muB jedoch hinzugefiigt werden, daf auch die Einteilung des
Raumes, in dem der Tanz stattfindet, auf den Bau der Komposition entscheidend einwirkt.

Dieser Raum besteht nicht, wie in Europa, aus erhoht liegender Bithne und Zuschauerraum.
Vielmehr nimmt das Publikum rechts und links im Raume Platz, zur Rechten der Ténzerin
der Fiirst mit Gefolge, so daB sich die Téanzerin in einem breiten Gang auf FuBbodenebene
bewegt. Die Folge dieser Raumaufteilung ist, daB jede Periode des Tanzes zweimal vor-
gefithrt werden muB, einmal fiir die Zuschauer auf der rechten, dann fiir die auf der linken
Seite. Da die Musik eng an die Tanzfiguren gelehnt ist, wird also jede tinzerisch bedingte
musikalische Periode zweimal gespielt. Auf diese Weise entstehen in dem vorliegenden
Stiick die einander gleichen Abschnitte Zeile 3—4 und 5—6, Zeile 7—8 und 9—10, Zeile
11—14 und 15—18.

Der erste der angegebenen Abschnitte (Zeile 3—4 = 5—6) zéhlt 8, der zweite (Zeile
7—8 = 9—10) zihlt 10, der dritte (Zeile 11—14 = 15—18) zihlt 17 bzw. 18 Takte. Es
findet also eine progressive Verlingerung der Abschnitte statt, die aus der VergréBerung
der choreographischen Figuren zu erkléren ist.

Zu Beginn der Musik, wihrend der ersten viertaktigen Phrase, schreitet die Tanzerin in
den Tanzraum hinein und auf einen Punkt zu, auf den sie spiter nach jeder Tanzfigur
zuriickkehren wird. Je nach Belieben kann sie auch bereits auf diesem Punkt stehen, bevor
die Musik anhebt, doch bewegt sie sich in diesem Fall wihrend der ersten vier Takte
nicht. Bei der Wiederholung der Phrase (Zeile 2 der Abschrift) bleibt sie an ihrem Standort,
doch trippelt sie ein wenig mit den FiiBen. Darauf (Zeile 3) schreitet sie vor und wendet sich
auf die rechte Seite, zugleich ihre Zuschauer begriifend; dann wieder (Zeile 4) zuriick auf
ihren Ausgangspunkt. Der Vorgang wiederholt sich fiir die Zuschauer auf der linken Seite
(Zeile 5—6). Die zweite Tanzfigur (Zeile 7 fiir die rechte, Zeile 9 fiir die linke Seite) fiigt
zu den Schritten kleine Spriinge, deren musikalisches Korrelativ die Sechzehntelbewegung ist.
Hauptsichlich aus Spriingen besteht die dritte Tanzfigur, bei welcher sich die Téinzerin sehr
weit von ihrem Ausgangspunkt entfernt. Sie geht hierbei wihrend acht Takten etwa
geradlinig vorwirts (Zeile 11—12 und 15—16), und beschreibt anschlieBend einen Kreis,
dessen Linie sie durch groBe Seitenschritte zwischen kleinen Spriingen zu einem Ornament-
bande ausweitet (Zeile 13 und 17). Wie schon in der ersten Tanzfigur wird auch in der
zweiten und dritten die jeweils folgende viertaktige Periode (Zeile 8 und 10, 14 und 18),
der ,Hauptgedanke” der Musik, wihrend der Riickkehr der Ténzerin auf den Ausgangs-
punkt gespielt.

Versteht man die Form dieser Komposition rein aus dem Tanz, so wird man schliefen,
daB eine einfache Reihung melodischer und formaler Varianten vorliegt, wobei jede neue
Variante die vorhergehende iiberwdlbt. Die Frage, ob und wie weit die Reihung im Banne
einer Gesamtform steht, bleibt jedoch von hierher unbeanwortet.

Unabhingig von — vielleicht sogar vor — irgendeiner Formauffassung tritt schon beim
ersten Horen des Stiicks der Hauptgedanke durch die Hiufigkeit seiner Wiederkehr besonders
in den Vordergrund. Da er in der ersten Zeile bereits vollstindig enthalten ist, liegt es
nahe, von ihm aus eine Gliederung des ganzen Stiicks vorzunehmen — ohne die Reihung,
namentlich der gleichen Phrasen (Zeile 3 und 5, 7 und 9, 11 bis 13 und 15 bis 17),
auBer acht zu lassen.

Unter diesem Gesichtspunkt, daB also der Hauptgedanke stets als eine erste Zeile
aufzufassen ist, beginnt mit der 6. Zeile der zweite Teil innerhalb der GroBform, mit der
10. Zeile der dritte Teil. Zeile 1—5 besteht dann aus 20 Takten, aufgeteilt in 5 x 4.
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Zeile 6—9 sind ebenfalls 20 Takte, doch gliedern diese sich in 2 x 4 + 6 (= 2 x 10) Takte.
Die Zeilen 10—18 enthalten die doppelte Anzahl, 40 Takte, gegliedert in 2 x 4 + 4 + 4
+ 5 Takte (= 2 x 17 Takte, Zeile 10—13 und 14—17) und den Abschluf von 6 Takten
(Zeile 18).

Nach dieser Gliederung besteht innerhalb der symmetrischen GroBform von 20 + 20 +
40 Takten (= Verhiltnis 1:1:2) eine asymmetrische Untergiiederung, die von Teil zu Teil
verschieden ist. Die ganze Komposition verhilt sich also im Hinblick auf die Symmetrie
entgegengesetzt, je nachdem, ob man die Gliederung von der tinzerisch bedingten Reihen-
form oder von der GroBform her beginnt. Von der Tanzform her gesehen sind jeweils die
beiden choreographisch bedingten Figuren symmetrisch (Zeile 3—4 = 5—6, Zeile 7—8 =
9—10, Zeile 11—14 = 15—18), so sehr auch ihre Lingen wechseln. Die Grofiform da-
gegen zeigt vollstindige Symmetrie, wenn man von dem Hauptgedanken als der jedesmal
ersten Zeile ausgeht (je 20 Takte in Zeile 1—5 und 6—9, 40 Takte in Zeile 10—18), wih-
rend gerade die Verlidngerungen innerhalb der tiinzerisch bedingten Figuren (Zeile 7 und 9,
11—13 und 15—17), die vorher keine Rolle spielten, die verschiedenen asymmetrischen
Gliederungen ihrer Teile hervorrufen.

Indessen hat jedes der beiden Gliederungsprinzipien seine Schwiiche. Die einfache
Reihung von Varianten fithrt nicht zur grofen Form. Beim Ausgang vom Hauptgedanken
als einer grundsitzlich ersten Zeile dagegen wird die aus dem Vorwirts — Riickwirts des
Tanzes stammende Folge Variante — Hauptgedanke zerrissen. In beiden Fillen — unter
dem Gesichtspunkt einer vollstindigen Symmetrie — wird der Horer der organischen Einheit
des Stiicks also nicht gerecht. Daher fragt sich, ob die Gliederung rein nach Prinzipien
der Symmetrie in irgendeiner Weise Absicht des Komponisten war, oder ob sich ,Reihungs-
form“ und GroBform unter einem anderen Aspekt in Einklang bringen lassen.

Sehr bald lenkt die dreiteilige Anlage des Stiicks den Blick auf eine der gebriuchlichsten
musikalischen Kompositionsformen Siidindiens, den Kriti !. Er besteht aus Pallavi, Anupallavi
und Charanam2. Improvisationen im Kriti sind nur bestimmte Vortragsarten oder Zusitze,
die dem persdnlichen Repertoire oder ,Stil“ des ausfiihrenden Musikers entstammen; sie
lassen den Entwurf des Komponisten unangetastet.

Eigenheiten eines jeden der drei Teile bestehen darin, daB der Pallavi den Hauptgedanken
exponiert und oft wiederholt, der Anupallavi einen Gegensatz schafft, indem er etwa beim
oberen Strukturton beginnt, auBerdem eine rdumliche Ausweitung durch Erhshung des
Spitzentons und Verlingerung der Phrasen anstrebt, der Charanam aber das ganze melo-
dische Material nach den Prinzipien der einstimmigen Musik (Umbau und Verschieben der
Phrasen, deren Uberlagern mit neuen Spielfiguren, Ummetrisierung, Pausen) ,verarbeitet”
bzw. ,durchfithrt“. Anupallavi und Charanam schlieBen, indem sie den Hauptgedanken aus
dem Pallavi, quasi als Refrain, wiederholen. Von Bedeutung ist ferner, daf der Charanam
grundsatzlich der lingste Teil ist, oft so lang wie Pallavi und Anupallavi zusammen, wih-
rend der Anupallavi stets kurz ausfallt3.

Demnach iibernimmt das vorliegende Tanzstiick auBer dem dreiteiligen Formschema
des Kriti seine Art der Darstellung des musikalischen Materials: Kreisen um den Haupt-

1 Der Terminus Kriti wird auch in anderer Weise verwendet, etwa fur das Hauptstiick innerhalb eines Konzerts,
doch nur in dem hier angegebenen Gebrauch zur Bezeichnung einer Form.

2 Vgl. A. Daniélou, Northern Indian Music, London 1949, Bd. 1, S. 177. Der Ausdruck Kriti fehlt, da die
siidindischen Begriffe nur im Vergleich zu den nordindischen angefiihrt werden.

A. H. Fox Strangways, Music of Hindustan, Oxford 1914. Auf S. 281 sind die Begriffe Pallavi, Anupallavi und
C(h)aranam verzeichnet und erklért. S. 282 bemerkt der Autor: ,This is the form in South India for the full-
fledged Kirtawam (root kr, celebrate). The Kriti (perhaps from the same root) has mo caranam, and this
seems to be the more usual form in North India.* Was hier ,Kirtanam" genannt wird, bezeichnete Frau Puri
als (siidindischen) Kriti.

3 Fox Strangways gibt a. a. O., S. 282—285 ecinen Kriti, in dem die Teile bezeichnet sind. Das Stiick ist
eine Komposition von Tyagaraja (Ende 18./Anfang 19. Jh.), der, nach Angabe von Frau Puri, die Form nicht
angetastet, aber oft iiberspielt hat. Vor allem ist bei ihm der Pallavi zuweilen ungewéhnlich lang, hier aus-
nahmsweise linger als der Charanam.
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gedanken im ersten Teil, Ausweitung der Phrasen im zweiten Teil, Durchfilhrung des
Materials im dritten Teil. Das angenommene Kriti-Formschema bewirkt jedoch ein Drittes:
es interpretiert den Hauptgedanken der Komposition in seinem eigenen Sinne, sich anlehnend
an seine Teile Pallavi, Anupallavi und Charanam, als refrainartigen AbschluB eines jeden
Teils, d. h. daB die Zeilen 6 und 10 als Ende des ersten und zweiten, nicht als Anfang
des zweiten und dritten Teils verstanden werden miissen. Damit stellt es die Einheit der
Folge Vorwirts — Riickwirts im Tanz, die sich in der Musik als die Folge Variante —
Hauptgedanke spiegelt, wieder her. Der Kriti schlieBt sich also an die symmetrische Gro8-
form; indem er den Hauptgedanken als AbschluB verlangt, erwirkt er auch der choreo-
graphisch bedingten Reihenform ihr Recht. Auf diese Weise verschwinden nicht die beiden
sich widersprechenden Mdglichkeiten der Symmetrie — Paarigkeit der tinzerisch bedingten
Figuren und Gliederung des ganzen Stiicks in 20 + 20 +40 Takte —, doch werden sie in
ein harmonisches Miteinander gebracht. Ergebnis ist eine Gliederung in 24:20:36 Takte
(Zeile 1—6, 7—10, 11—18), also ein Verhiltnis von 6:5:9, das im Kriti, vor allem bei der
einfachen Anwendung seines Schemas, durchaus gebriuchlich ist.

Das Bestreben, symmetrische Anlagen durch Akzentsetzungen oder -verschiebungen
asymmetrisch erscheinen zu lassen, umgekehrt asymmetrisch konzipierte Teile durch Deh-
nungen oder Verkiirzungen der Symmetrie anzunihern, findet sich in indischen Kompositio-
nen sehr hiufig. Das vorliegende Tanzstiick mag auf eine der vielen Méglichkeiten ein Licht
geworfen haben.

Zur Erkldrung einiger Zeichen in der Absdhrift.

Es wurde versucht, eines der wichtigsten Kriterien siidindischer Musik, das Gamaka, mit zu
notieren. Frau Puri iibersetzte den Ausdruck Gamaka mit ,Brei madien” und meint damit
jegliches die festen Tone umgebendes Gleiten. Wiedergegeben ist dieses Gleiten durch
glatte Linien, in welche wenn méglich die Dauer der Gleitbewegung sowie deren hervor-
stechende Punkte eingezeichnet sind. FEinzelne Stellen seien zur Demonstration heraus-
gegriffen:

ﬂ,j- Zeile 1 und 3. Vorschlag und Hauptton sind durch den Schleifer g—f engstens
verbunden; man hért f—g—f—g quasi in eins.

% Zeile 1 Takt 4. Die ganze Figur hat ,Ornament-Charakter”. Das zweite f
—  wird jedoch neu angeschlagen, daher die Bindung f—g und f—e.

- Zeile 2 Takt 1. Der Hauptton wird durch Gleiten aus dem Vorschlag heraus
— erreicht.

@ Zeile 2 Takt 1. Die Stelle klingt, als sei das } in drei oder vier Anschlige

zerlegt.

7‘:1,_ Zeile 2 Takt 2. Aus dem ¢ findet ein allmihliches Gleiten zum nachfolgenden
Ton (e) statt. Ahnliches gilt auch innerhalb Sechzehntel-Bewegungen, z. B.
am SchluB der Zeile 7 sowie im 2. Takt der Zeile 10, und bei Vierteln, z. B. Zeile 13 Takt 2.

— Zeile 2 Takt 4. Die dem f angehingte Figur klingt etwa wie unser Pralltriller
ﬁ bzw. Mordent.

B p— Zeile 3 Takt 1. Die Gleitfigur nimmt den angegebenen Verlauf: li—c—g, ihre
'1ﬁ— Metriesierung bezieht sich auf den Augenblick des Erreichens des hervor-
stechenden Tons.
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- Zeile 11 Takt 1. Es handelt sich um einen ,mehrfach angeschlagenen” Vor-
——f= schlag innerhalb der Gleitbewegung.

Zeile 11 Takt 3 + 4. Die erste und dritte
Sechzehntel jeder Figur besteht aus einer Gleit-
bewegung. Stark notiert ist der Punkt, der seinem musikalischen Sinn nach sich als der
wichtigste durchsetzt.

= Zeile 13 Takt 4. Dies ist ein Triller e—f, bei welchem das f jeweils nicht

durch Druck auf die Saite, etwa wie beim Spiel des Violoncello, sondern
durch seitliches Anziehen der Saite mit zwei Fingern hervorgebracht wird, genau genommen
also ein groBes Vibrato vorliegt. Darauf folgt durch Abwirtsgleiten der Finger lings der
Saite das c.

% Zeile 17 Takt 3. Diese Figur klingt ihnlich wie das ,Ornament” auf der
letzten Zihlzeit des zweiten Taktes Zeile 3, doch sind seine einzelnen Téne
sehr der Gleitlinie verhaftet; in der genannten Stelle Zcile 3 treten sie mehr als selbstiindige
Punkte hervor.

Zum Bordun ist zu bemerken, daf er stets die erste und zweite Zihlzeit im Takt markiert.
Die zusitzliche Notierung des Borduns in Takt 3 der Zeile 11 und 12, 15 und 16 sowie in
Takt 1 der Zeilen 14 und 18 gibt lediglich eine Spezialfunktion an: eine Unterteilung der
langen Note in der Melodie.





