BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Ein wiedergefundenes Fragment eines Chansonnier aus dem 13. Jahrhundert
VONRODNEY G. DENNIS, FRANKFURT/MAIN

Ein Pergament-Doppelblatt mit Trouvéreliedern, das erstmals 1873 von Bonnardot beschrie-
ben! und spiter dann von Wallenskdld in diplomatischer T ex t ausgabe verdffentlicht wor-
den ist2, verschwand zwischen 1888 und 1913 entweder aus einer Privatsammlung in Metz
oder aus den Archives départementales de la Lorraine. Gennrich hat es 1921 in seinem Hand-
schriftenverzeichnis® als verschollen aufgefiihrt, desgleichen Spanke in seiner Bibliographie
von 19444 Dieses Fragment — unterschiedlich bezeichnet als Appendice III von Ray-
naud?®, e von Schwan® und g ™ von Gennrich? —, befindet sich jetzt in den Archives Natio-
nales in Paris unter der Signatur AB XIX 1734, no. 11.

Die Umstéinde, unter denen das Fragment verschwand, sind von Wallenskéld 1917 (a.a. O.,
S. 2f) folgendermaBen beschrieben worden: Nachdem er das Fragment durch Bonnardots
Veréffentlichung kennen gelernt hatte, nach welcher es sich in den Archives de la Moselle
befinden sollte (a. a. O., S. 263), forschte Wallensksld 1888 dort nach und wurde an einen
Privatsammler verwiesen, in dessen Hause er das Fragment einsehen konnte. Er stellte eine
vollstindige Kopie des Textes her. Jahre spiter, als er seine Kopie nachpriifen wollte, um
seine Studie iiber dieses Fragment zu vervollstindigen, entdeckte er, daB er den Namen des
Privatsammlers vergessen hatte. Als er sich deshalb an die Archives départementales de la
Lorraine wandte, wurde ihm die Auskunft gegeben, daf das Fragment dort unbekannt und
auch nicht in den Inventarverzeichnissen oder Katalogen aufgefithrt sei. Bonnardot war
ebenfalls nicht in der Lage, Auskunft iiber den Verbleib zu geben. Aus diesem Grunde ver-
offentlichte Wallenskold die diplomatische Textausgabe des Fragments nach der Abschrift
von 1888 mit den ndtigen Vorbehalten.

Die Umstinde, unter denen das Fragment wieder auftauchte, sind mir unbekannt. Im Herbst
1956 begann ich meine Nachforschungen und schrieb zu diesem Zwecke einen Brief an
die Archives départementales de la Lorraine, dem ich eine Beschreibung des Fragments nach
Gennrichs Bibliographie (a.a. Q., S. 309f.) beifiigte. Aus dem Antwortschreiben entnahm
ich, daB dieses Fragment sich nicht mehr in dieser Bibliothek befinde, sondern in den Archi-
ves Nationales zu Paris deponiert sei. Weitere Korrespondenz bestitigte diese Angabe, und
im Sommer 1957 konnte ich das Fragment selbst einsehen.

Bis jetzt ist das Fragment noch nicht genau beschrieben worden. Es wurde nur nach rein
philologischen Gesichtspunkten betrachtet, wiewohl eines der Lieder mit Notation ausge-
stattet und bei den anderen Raum fiir die Melodie vorgesehen ist®. Da eine genaue Beschrei-

1 Rapports sur une wmission littéraire en Lorraine in Archives des missions scientifiques et littéraires, 3¢ série
t. 1 (1873), pp. 263; 283-4.

2 Un fragment de chansommier, actuellement introuvable, de Xllle siécle in Neuphilologische Mitteilungen
Bd. 18 (1917), pp. 2—17.

3 Die beiden meuesten Bibliographien des altfranzésisdien und altprovenzalisdien Liedes in Zeitschrift fiir
romanische Philologie, Bd. 41 (1921), pp. 294—346, Gennrichs Beschreibung des Fragments befindet sich auf
309—311.

G. Rayuauds Bibliographie des altfranzdsidien Liedes, neu bearbeitet und erginzt, erster Teil, Leiden, 1955,
5. Das Werk wurde verdffentlich elf Jahre nach dem Tode des Verfassers.

Bibliographie des chansouniers francais, t. 1, 1884, p. 243.

Die altfranzésischen Liederhandschriften, Berlin, 1886, pp. 49—50.

a.a. O, p. 340.

Wallenskéld, a. a. O. p. 3, stellt fest, daB Notenlinien fiir Lied V und VI gezogen worden sind (s. Gennrich
. a. O. 310 hinsichtlich eines Inhaltsverzeichnisses). Es ist sehr wahrscheinlich, daB sie seit 1888 vollstindig
verblaBt sind, da sie heute nicht mehr erkennbar sind. Nur die Notenlinien fiir das notierte Lied Nr. VI sind,
wenn auch auBerordentlich schwach, sichtbar.
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bung bisher fehlt, lieB sich auch keine endgiiltige Entscheidung fillen, ob, wie Schwan ver-
mutet, das Fragment urspriinglich ein Teil desselben Chansonnier gewesen ist, aus dem auch
das sogenannte Frankfurter Fragment® herausgerissen worden ist1°.

Diese Vermutung beruht nur auf der Liedauswahl und -anordnung in beiden Handschrif-
ten, denn Schwan hatte keinen anderen Zugang zu den Texten der Lieder von Metz 1! als
durch die Liste der Liedanfinge, die Bonnardot gegeben hatte. Wallensksld neigte auf
Grund der Textuntersuchung zur gleichen Hypothese. Die auffallende Ahnlichkeit zwischen
Metz und Frankfurt hinsichtlich des Dialekts und der Orthographie legte sogar die An-
nahme eines gemeinsamen Schreibers nahe 2, Da Metz damals jedoch schon verschollen war,
hatte Wallensksld keine Mdglichkeit, nachzupriifen, wieviel Textzeilen-Raum fiir Noten
freigelassen worden war. Deshalb konnte er nur die Anzahl der tatsichlich geschriebenen
Textzeilen in beiden Fragmenten miteinander vergleichen. Der Befund (Metz 33—29—
30—32; Frankfurt 34—32) schien seine Vermutung ebenfalls zu bestitigen. Wallenskolds
einziger Vorbehalt war allerdings durch den Umstand gegeben, daf Framkfurt die Lieder
mit Autorangaben iiberliefert und Metz in jedem Fall anonym bleibt. Diesen Einwand hat
Gennrich jedoch iiberzeugend entkriftet durch Hinweis auf zahlreiche Chansonniers, welche
sowohl zugeschriebene als auch anonyme Lieder iiberliefern®. Gennrich nimmt aber auch
an, daB eine endgiiltige Antwort nur dann gegeben werden kénne, wenn die tatsichlichen
MaBe von Metz bekannt seien. So weist er darauf hin, daB die GroBe des Schriftspiegels im
Falle der Beurteilung solcher Fragmente wichtiger sei als die des ganzen Blattes1%a,

Metz ist ein Pergament-Doppelblatt von der Gréfe 33,5 : 25,5 cm. Da die Liedtexte ohne
Unterbrechung aufeinander folgen, wird es urspriinglich wohl das innerste Blatt einer Lage
gewesen sein. Fol. 1v und 2r sind stark beschiddigt, und zwar wahrscheinlich dadurch, daB das
Doppelblatt umgeknickt und als inneres Vorsatzpapier fiir ein anderes Buch verwendet wor-
den ist. Eine dicke Schnur befindet sich am oberen Ende des Falzes. Die innere Seite des
Doppelblatts befindet sich heute noch aufien, weil das Pergament zu steif ist, um ohne
Beschddigung in seine urspriingliche Lage zuriickgefaltet zu werden 4. Es ist ziemlich abge-
nutzt und braun; die Kanten sind uneben und teilweise ausgerissen. Ein Stiick Pergament
wurde aus der oberen linken Ecke von fol. 1 herausgerissen, so daf ein Loch entstanden ist,
das fast bis zum Schriftspiegel reicht. Ein tiefer Rif in der oberen rechten Ecke von fol. 2
hat einen Teil des Textes der dritten und vierten Strophe von Rayn. 711 (Nr. IV des Frag-
ments) auf der recto-Seite und das Ende der dritten Strophe von R. 1623 (Nr. VI des Frag-
ments) auf der verso-Seite zerstdrt. Durch ein kleineres Loch im unteren rechten Teil von
fol. 2 fehlen Worter der dritten und vierten Strophe von Rayn. 891 (Nr. IX des Fragments)

auf der verso-Seite. Im rechten Rand von fol. 2 befindet sich auBerdem ein etwa 4 cm langer
RiB.

9 s. F. Gennrich Das Fraunkfurter Fragment ewncr altfranzésischen Liederhandsdirift in Zeitschrift fiir romanische
Philelogie, Bd. 42, pp. 726—740. Dieses Fragment, welches bis vor kurzem keine Signatur hatte, ist jetzt,
signiert mit ,MS lat. fol. 7, in der Frankfurter Stadt- und Universitits-Bibliothek.

10 a.a. O. p. 50: ,Es sdieint fast, als ob e zur folgenden Hdscir. D gehére, weldie audht Fragmwent ist und mit
einem Jeu parti Thibauts v. Navarra beginnt.”

11 Wir bezeichnen der Kiirze halber die Fragmente kiinftig als Metz und Frankfurt. Alle anderen Abkiirzungen
folgen dem Brauch von Gennrich (a. a. O. Die beiden neuesten Bibliographien. . . sowie auch in Altfranzésisdie
Lieder, 1. Teil, Halle: Niemeyer 1953, p. XXVIII ff.).

12 a.a. O. p.17: .Eu effet, les deux fragments . .., présentent la méme orthographie francienne, mélée de
picardismes".

13 a.a a. O. Das Frankfurter Fragment . . ., p. 738. Die Manuskripte Z, B, K, N, P, R und X sind als hierfiir
charakteristisch zu nennen.

13a Gennrich, Die beiden neuesten Bibliographien. .., p. 310.

14 Die sich daraus ergebende Anordnung des Inhalts bewog Bonnardot und nach ihm Schwan und Raynaud,
anzunehmen, daB das Fragment zehn statt neun Lieder enthilt, da das Ende der 3. Strophe und die 4. und 5.

Strophe von Rayn. 711 als neues Lied gezdhlt wurden. Dieser Irrtum wurde von Wallensksld a.a. O. 2
berichtigt.
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Die GroBe des Schriftspiegels ist 28,5 : 22 cm; sie stimmt also fast mit der Gréfe des
Schriftspiegels von Framkfurt tiberein, die Gennrich mit 28,5:21:5 cm angegeben hat!5.
Es ist im jetzigen Zustand der Handschrift jedoch unméglich, die urspriingliche GréBe des
ganzen Blattes zu bestimmen, die vielleicht mit Franmkfurt {ibereingestimmt haben mag:
41 :29,5 cm 15,

Obgleich die fiir den Text bestimmten Linien in Metz nicht mehr sichtbar sind, 1dBt sich
doch feststellen, daB der Raum von zwei Textzeilen in jedem Lied iiber den Zeilen der ersten
Strophe fiir den Eintrag der Notensysteme freigelassen worden ist. Eine Ausnahme wurde
nur im letzten System von fol. 1r° gemacht, wo drei Linien freigelassen worden sind. Die
Anzahl der fiir jede Seite insgesamt vorgesehenen Linien betrug also 42. Dies stimmt genau
mit Fraunkfurt iiberein. Wie in Frankfurt ist auch der Text in Metz tiber die ganze Breite der
Seite verteilt; die Strophen sind ohne Absatz durchgeschrieben.

Eine weitere Eigentiimlichkeit beider Fragmente besteht darin, daB der am Ende von
Strophe 1 evtl. freibleibende Platz nicht, wie in vielen Chansonniers iiblich, unausgefiillt
bleibt oder — wie in den Handschriften T und O mitunter — die Noten zum Anfang
der 2. Strophe erhilt, sondern daBl in Metz wie in Fraukfurt der Platz fiir drei Textreihen
der folgenden Strophe ausgenutzt wird. In solchen Fillen wird als Trennung zwischen Text
und Melodie (bzw. beabsichtigter Melodie) der 1. Strophe und dem Text der 2. Strophe
ein Doppelstrich gezogen, der an der linken Seite noch als Schmuck eine gebogene Linie
zeigt. Dieses Ornament habe ich bisher nur in den beiden Fragmenten geschen; in anderen
Chansonniers des 13. Jahrhunderts ist es meist iiblich, mit einem Schnérkel das Ende des
Textes von Strophe 1 zu kennzeichnen.

Der Schriftcharakter und die Art der Abkiirzungen sind in beiden Fragmenten identisch und
stammen wahrscheinlich aus der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts. Die Silbenzahl stimmt
ebenfalls iiberein: sie bewegt sich zwischen 21 und 29 Silben pro Zeile, doch zeigen die
Anfangsstrophen gelegentlich weniger Silben. Die kleinen, abwechselnd rot und blau aus-
gefiithrten Stropheninitialen sind ebenfalls beiden Fragmenten gemeinsam.

Diese Ubereinstimmungen scheinen, neben Schwans und Wallenskdlds Ergebnissen, einen
gemeinsamen Schreiber fiir Metz und Frankfurt nahezulegen.

Bestimmte Un&hnlichkeiten wiren jedoch noch zu erwihnen. Wiewohl die grofen Initialen
zu Beginn eines Liedes in sehr dhnlichem Stil ausgefithrt worden sind, scheinen die Rand-
leisten das Werk verschiedener Illuminatoren zu sein. Die Randleisten sind in Frankfurt
diinner und anmutiger ausgefiihrt. Die groBfen Initialen von Metz sind blau, gelb und gold,
die von Frankfurt zeigen wechselnde Farben: rot auf blau und blau auf rot mit goldenen
Randleisten. Die groBen Initialien von Metz sind praktisch nicht verschieden von denen der
Handschrift M, insbesondere in dem Teil in M (Mt), der die Lieder Thibauts de Navarre
enthilt und in welchem der Textschreiber und der Illuminator sich von denen des eigent-
lichen Corpus von M unterscheiden %. Insgesamt gesehen, zeigen jedoch die Illuminierungen
von Metz, Frankfurt, M und Mt eine rasch erkennbare gemeinsame Schule und stammen
moglicherweise aus derselben Werkstatt.

Es war zu hoffen, da auch Gemeinsamkeiten in der Notation vorhanden wiren, da Fraunk-
furt eine unregelmiBige Mensuralnotation zeigt, die sehr wertvoll fiir das Studium der
Trouvére-Musik ist 7. Ungliickseligerweise befindet sich das einzige notierte Lied auf fol. 1v,

15 Das Frankfurter Fragment . .., p 728,

16 5. Schwan, a. a. O., p. 20, hinsichtlich einer Vergleichung zwischen M und Mt, In M befinden sich, — im
Gegensatz zu Mt, Metz und Frankfurt, — die Stropheninitialen regelméBig zu Beginn einer neuen Textzeila.
Gennrich, Das Frankfurter Fragment . . ., p. 738, stellt Ahnlichkeiten des Dialekts zwischen Framkfurt und M
fest. Weiter hat U, Aarburg, Muster fiir die Edition mittelalterlidier Liedmelodien in MF 10: 1957, 212 eine
musikalische Verwandschaft zwischen M und Frankfurt hinsichtlich des Liedes R. 238 festgestellt.

17 Gennrich, Das Frankfurter Fragment .. ., bringt eine eingehende Beschreibung der Notation von Frankfurt
sowie eine Ubertragung aller Lieder. R. 238 wurde von ihm auBerdem in diplomatischer Ausgabe gebracht.
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d. h. auf der am stirksten beschiidigten Seite des Fragments. Viele Noten sind vollig un-
sichtbar; wahrscheinlich sind sie verloren gegangen, als das Blatt von dem Buchdeckel ge-
16st wurde, auf den es geklebt worden war. Die folgende Lesart lieB sich mit Hilfe einer
Quarzlampe ermitteln:
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Die Bedeutsamkeit der Anwesenheit oder Abwesenheit von caudae an den simplices ist hier
im allgemeinen schwer zu bestimmen. Haufig sind sie einfach von den normalen Longen
der Quadratnotation verschwunden, aber dieses schlieBt nicht die Mdglichkeit aus, daf die
Notation nur teilweise mensural ist, wie es hdufig in Hs. O zu beobachten ist, deren Nota-
tion vielleicht besser als Quadratnotation mit bestimmten mensuralen Elementen zu be-
schreiben wire. Die normale Abfolge des 3. Modus: Longa — Brevis —Brevis — Longa etc.,
erscheint kurz am Anfang des dritten Systems, jedoch iiber einer Textpartie, wo eine
solche Interpretation unwahrscheinlich ist. Da diese Stelle allerdings mit den anderen Les-
arten dieser Melodie iibereinstimmt, kann nicht angenommen werden, daB der Schreiber
von Metz (oder der Vorlage von Metz) die Melodie hier fehlerhaft um einen modalen

30 MF
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Bestandteil verschoben hat 8. Sonst zeigt die Notation dieses Liedes nichts, was aus dem
Rahmen der normalen Quadratnotation herausfillt.

Das vollige Fehlen von conjuncturae stimmt jedoch iiberhaupt nicht mit Frankfurt iiber-
ein, wo sie mit wenigen Ausnahmen an Stelle von absteigenden ternariae verwendet werden.
Ebenso fehlen die hichst individuellen Ligaturformen von Framkfurt.

Insgesamt gesehen, zeigen beide Fragmente eine Reihe von Gemeinsamkeiten: das Format
ist identisch; die Textschreiber sind wahrscheinlich identisch; die I[lluminatoren sind zwar
nicht identisch, entstammen aber entweder derselben Schule oder eng verwandten Schulen.
Die Notenschreiber stellen jedoch verschiedene Personen dar und benutzen auch eine unter-
schiedliche Notation. Falls die Fragmente, wie es offensichtlich scheint, urspriinglich Teile
eines Chansonnier gewesen waren, wire auf Grund der genannten Abweichungen jedoch
zu vermuten, daB diese Teile sich an wahrscheinlich weiter auseinander liegenden Stellen des
Chansonnier befunden haben, und dariiber hinaus wire weiter zu vermuten, daB dieser
urspriingliche Chansonnier einen gewissen Umfang besessen haben muB. Diese Vermutung
wird durch die Folio-Angabe XXXVII auf einer recto-Seite von Frankfurt bestirkt.

Die Kanones Erbachs im Pommerschen Kunstschrank 1617

VON ADAM GOTTRON, MAINZ

Im Jahre 1617 wurde der von Augsburger Kunsthandwerkern hergestellte sogenannte
Pommersche Kunstschrank in Stettin dem Herzog Philipp II. iibergeben?.

Einen groBen Raum im Inneren des Kunstschranks nimmt ein mechanisches Orgelwerk
ein, das 1. ein Praeambulum, 2. den figurierten Choral ,Allein nach Dir, Herr Jesu Christ”,
3. eine Fantasia und 4. ein Ricercar spielte.

Der Augsburger Patrizier Philipp Hainhofer, der die Herstellung des Schranks vermittelt
hatte, brachte elf Jahre spiter einen solchen Schrank auch nach Innsbruck, zu Herzog
Leopold von Tirol. Im Begleitschreiben nennt er dieselben Musikstiicke wie die im Pom-
merschen Kunstschrank und fiigt hinzu, daB sie von dem ,fiirnemen orgamisten Christian
Erpadt ausgesetzt und componiert” worden seien. Man darf daher fiir sicher annehmen,
daB Erbach auch die Herstellung des Pommerschen Kunstschranks musikalisch betreut hat.
Auch was sonst noch an musikalischen Dingen vorhanden ist, wird man ihm zuschreiben
diirfen2, so auch die zwei Canones, die auf der Bekrénung des Schranks in einem zu
FiiBen der Pallas Athene liegenden offenen Buch verzeichnet sind.
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Albert Protz, dem wir eine genaue Beschreibung des Kunstschranks verdanken, hat nach-
gewiesen, daB das Notenbild der Canones in der Handschrift Hainhofers und in den 1906

18 Der Terminus ,Versdiiebung” wird von Gennrich fiir eine bestimmte Art von Kopiefehler gebraucht, die
darin besteht, daB der Notator eine korrekte Tonfolge in nach rechts oder links verschobener Anordnung iiber
dem Text notiert. s. Gennrich, Grumdsiitzlidies zu den Troubadour- und Trouvéreweisen in Zeitschrift fiir
romanische Philologie 57: 1937, pp. 31—56: ebenfalls W. Bittinger, Studien zur musikalisdien Textkritik des
mittelalterlichen Liedes, Wiirzburg 1953, p. 28 f. passim.

1 Albert Protz: Beitrige zur Gesdiidite der medianisdien Musikinstrumente im 16, und 17. Jahrhundert.
Birenreiter-Verlag Kassel.

2 Protz, 40
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genommenen Abschriften Lessings und Briinings durch einige Fehler arg entstellt worden
ist. Er bringt eine genaue Abschrift. Wenn er freilich sagt: ,Die Eutzifferung der beiden
Kanons ergab einen zweistimmigen und einen dreistimmigen Satz*3, so begeht er hier
selbst einen Fehler. Er irrt, wenn er meint, der Graveur gebe den ersten Kanon dreistimmig
an, obwohl er nur zweistimmig sei. Das Notenbild des Graveurs zeigt deutlich, daB es sich
in beiden Fillen um vierstimmige Kanones handelt4, Allerdings setzen bei dem ersten
Kanon die zweite und die vierte Stimme in der Unterquart ein, was der Graveur nicht ver-
merkt hat. Wenn man den Kanon unter Beibehaltung der Tonalitit aufldst, so schwankt
vom 4. Takt ab die Harmonie zwischen 1V. und V. Stufe; wenn man ihn unter genau
intervallgerechter Ubertragung der Melodie (fis statt f) aufldst, so schwankt der Satz zwi-
schen I. und V. Stufe der Dominante der Grundtonalitit. In beiden Fillen wird also das
schwankende Wesen der Hoffnung ausgedriickt.
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Der zweite Kanon ist ebenfalls vierstimmig. Auch hier scheint der Ablauf des Kanons den
Text harmonisch illustrieren zu wollen, da er in den beiden ersten Takten in F-dur zu
gehen scheint (,laetis”), wihrend er nachher nach d-moll hiniiberwechselt (,, tristia“).
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3 Protz 41
4 Notenbeilage Protz, 3.
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Liszt und Waguer in Briefen der Fiirstin von Wittgenstein

Aus bisher unverdffentlichten Briefen der Fiirstin
an Frauvon Kaulbach

VON PETER BENARY, ST. GALLEN

Im Familienbesitz der Kaulbach-Nachkommenschaft haben sich 24 Briefe der Fiirstin Carolyne
von Sayn-Wittgenstein erhalten, die bisher nicht verdffentlicht worden sind. Drei von ihnen
sind an Maria Volk, die Tochter des Malers Wilhelm von Kaulbach, die iibrigen an dessen
Frau Josephine gerichtet. Zwei Briefe sind undatiert, bei einigen weiteren ist das Datum
nicht sicher auszumachen, doch stammen sie alle aus den Jahren zwischen 1874 und 1887,
dem Todesjahr der Fiirstin. Sie wurden sidmtlich in Rom geschrieben.

AnlaB, sie auszugsweise hier zu verdffentlichen, sind die in zehn von ihnen enthaltenen
AuBerungen iiber Liszt sowie ein weiterer Brief, in dem sich die Fiirstin ausfiihrlich und
héchst originell iiber Wagners Kunst ausldBt. Sie verdienen unser Interesse weniger
deshalb, weil sie unser biographisches Wissen wesentlich bereichern kdnnten, als weil
sie ein beredtes Zeugnis fiir die unterschiedliche Resonanz sind, die Liszt und Wagner in
ihrer Zeit fanden.

Bekannt ist die Verbindung Liszt-Kaulbach durch die Komposition der Hunnenschlacht nach
Kaulbachs Gemiilde im Jahre 1856/57. Ubrigens regte Carolyne v. Wittgenstein Liszt zu
diesem Werk an.

Wie die Verbindung zwischen den beiden Briefpartnerinnen zustande kam, erzihlt Josepha
Diirck, eine andere Tochter W. v. Kaulbachs!:

,Die beiden Frauen, Josephine und die Fiirstin, hatten sids auf der Durchreise der letz-
teren im Kaulbadischen Hause kenmen und lieben gelernt — allerdings auf eine etwas
ungewdhulidie Weise, die aber vielleidht bezeicdinend ist fiir beider Charaktere®. — Nach-
dem die Fiirstin des ofteren das Atelier W. Kaulbachs, den sie als Kiinstler und Menschen
hod: schitzte, besucht hatte, wollte sie nun auch dessen Gattin kennen lernen, denn
Freund Liszt und andere hatten ihr schon allzuviel von Josephinens Schémheit und Klug-
heit . .. erzihlt. Kaulbach sollte vermitteln und die Wege einleiten. Aber alles war
umsonst. Seine biirgerlicdh gesinnte Gattin wollte nichts vom Adel wissen, hatte sich wohl
auch ein ungiinstiges Bild der hohen Frau geschaffen, kurz, es verging lange Zeit, bis
endlich . . . der Zufall helfend eingriff. Die Fiirstin war eines Tages vor das Kaulbadi-
Haus gefahren, fand das Tor ... weit gedffuet und ehe es jemand bemerkte, stand sie
schon im Vorraum. Frau v. Kaulbads aber hatte alles beobaditet und ergriff die Fludit! Die
Fiirstin ihr nadi; von Zimmer zu Zimmer ging die seltsame Jagd — die Treppe hinauf —
durdh alle Réaume, die Fiirstin immer hinterdrein, bis endlich Josephine erschOpft vor einer
kleinen Tiir Halt machen mufl — einer Sackgasse. Hier wendet sie sids um, sieht der
liebenswiirdigen Frau ins bittende Auge. Da breitet sie die Arme aus und die beiden
sinken sich laciend und weinend an die Brust und sind von da an bis ans Lebensende
die treuesten teilnehmendsten Freundinnen geblieben.”

Wir kommen nun zu den Briefen in ihrer vermutlichen chronologischen Reihenfolge. Den
Wortlaut geben wir originalgetreu wieder; die Fiirstin beherrschte die deutsche Sprache
nur unvollkommen. DaB sie doch deutsch geschrieben hat, darf als Zeichen der besonderen

1 Zitiert nach einer undatierten handschriftlichen Aufzeichnung.
2 Das diirfte im November oder Dezember 1856 gewesen sein.
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Sympathie gegeniiber Josephine gelten, die, aus engen Verhiltnissen stammend, die fran-
zosische Sprache nicht beherrschte3.

Am 20. Januar 1877 schreibt die Fiirstin an Josephine:

w « . . Einen gerechten Urtheil iiber Menschien von grosser Tragweite kénunen die Zeit-
genossen nidit haben., Es ist sogar eine physisch-moralische Unmdglichkeit. .. Idr habe
mein Leben einen Maun gewidmet, den idt fiir einen tief sehenden Genie in seine Kuust
halte. Man hat ihn immer .. fiir ecinen Thor, einen Charlatan, einen Kunst itbenden Vir-
tuosen gehalten! Und ich erwarte ganz ruhig die Zeit, wo wman fiir ihm geredit sein wird.
Die Zeit ist gar nodt nicht da, weil, um ilm zu verstehen — sowohl in die grosse profane
Welt wie in den engeren gescdilossenen Kreis der Geistlidikeit, alle miissen zu einen Stand-
punkt anlangen, der die europiische Civilisation muss einmal ersteigen, der aber mnodh
nicht da ist! Ich warte darauf gamz ruhig! Mir auds hilt man fiir eine Thorin, diesen
Maun fiir einen Genie zu halten. Es wird eine Zeit kommen, wo alle die, welcdhe durdh
seine edle, reine, hohe, Ewigkeit athmende Werken sids erhioben, veredelt, gerithirt und in
iliren Iuneren verbessert fiihlen, werden mir auds dabei einen kleinen Segen im Himmel
nachschicken, weil ich die grosse Secle in den brillanten Weltmann erkannt habe und nidit
diesen, aber jene mit Hingebung geschitzt und verehrt habe. Jetzt 30 Jahren!

Gott sei Dank, es steht besser mit Kaulbadi als mit Liszt in dieser Hinsicht. Kaulbad
ist erkannt als eine Persénlichkeit, die in seine Kunst seine Zeit iiberragt?®. Es freut midh
unendlich, liebe, verehrte Frau. Es freut mich sogar wie ein persouliches Vortheil, denn
wenn die Menschen dazu kommen, einen Genie in seine ganze Grésse aufzufassen, da ist es
ilmen um so viel leichter, einen ebenbiirtigen Zeitgenossen audh besser zu verstehen! . . ."

Am 3. November des gleichen Jahres heifit es in einem Brief ebenfalls an Frau Kaulbach:

w .. Liszt ist hier seit Monat August, und es betriibt mich sehr, daf er wieder nadt Pesth
reisen will. Ohne zu sprechen vou vielen, vielen bésen Einwirkungen, dass seine Ziegeuner
Leben auf ihm ausiibt, ich spiire jetzt, dass das Clima von Pesth ist zu kalt fiir Ihn. Das
sieht niemand, weil er weder schwadhe Lungen, nodt schwache Muskeln hat. Er leider nicht
an Catarr und nicht an Rhumatisimmus. Der Magen aber ist stark angegriffen. Er will sich
durchaus nicht schonen wilrend seinen Reisen in die Nadit, und man kaun leben mit
Podagra, mit Rhumatismus, schwerlicdh aber mit einen ruinirten Magen. Der ganze Einfluss
der Kdlte wirft sich auf diesen so delikaten und so beschiftigten Organ. Es giebt mir viele
traurige Augenblicke zu demken, wie wan den genius dieses Mannes verkannt hat.
In die protestantische wie in die katholisdie Welt. In Weymar, nach 12 Jahren von eine
so glinzende Wirkung hat man ihm ausgepfiffen® In Rom, in Pesth haben die geistlichen
Herren eher ilire sdiindliche Musik, ihre infame Kumst in die Kirdie zu Gottes Argerniss
behalten, als ilim berufen, es auf eine den XIX Jahrhundert wiirdige Weise herzuriditen!
Trotz alle vergingliche Blumen und Lorbeer Kronen, dass ist einen traurigen, fast einen
tragischen Schicksal! Gott sei gedankt, sein Genius ist nicht erloschen, trotz die wieder-
liche Eindriicke einer Riditung, die immer weiter von der seinigen geht!! Der jetzige
Schwindel materialisiert die Musik mit einen genialen Feuer, der nicht zu leugnen ist. Aber
je mehr Feuer und je mehr Genius, desto mehr gross ist der Abstand von L." Riditung, die
immer wehr spiritualistisch wird, immer mehr in’s Gebiet der religiose Musik hoch, hodh
im Himmelblau schiefit! Er hat seit zwei Wodien Vieles componirt in dieser Richtung, dass
zu seinen merkwiirdigsten Werken gehért, Es ist oft diister. Besonders einen Salve Regina,
aber schon, wie schdn! Ich vergesse aber, meine liebe, hoch verelirte Frau, daf Sie in die

3 Vgl. J. Diirck-Kaulbach: Erinnerungen an Wilhelm v. Kaulbadt und sein Haus (1921); A. v. Schorn: Zwel
Mensdienalter. Erinnerungen und Briefe aus Weimar und Rom (1901 u. 6.).

4 W. v. Kaulbach war am 7. April 1874 gestorben.

5 Im wortlichen Sinne war es dazu nicht gekommen. Noch nicht einmal im iibertragenen Sinne ist diese
Auferung berechtigt, da Liszt wenigstens seit 1869 in Weimar vollste Anerkennung fand,
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Liszt'sche Musik nicht viel Geschmadk finden®. Glauben Sie mir aber, schon viele Mensdien
wissen es anzuerkemmen. Gestern der...(?) Keudell, deutsdier Botschafter, sprach vou
seinen Werken in eine Weise, die zeugt, dass er sie gerade so gut wie ich verstehe. Und
man weiss, dass Keudell einen ganz ausserordentlich gebildeter Musiker ist. Es giebt jetzt
mehr wie 30 Jahre, dass ich wit die Liszt'sdie Musik vertraut bin. Ich hitte schou Zeit
gehabt, anders zu denken,wenn es wire kein Genius in ilm zu verehren! Es ist aber einen
grossen, dabei eine spiritualistischen, einen echt und héchst religiésen Genius! — Und so
vou allen verkannt! — Das bricht mir das Herz ... *“

Diese und zhnliche Lamentationen muf man insofern richtig einschitzen, als die Fiirstin
je langer je mehr in dem Glauben befangen war, an Liszt eine kiinstlerische und auch eine
kirchliche Mission erfiillen zu miissen.

Uber Baron von Keudell berichtet Adelheid v. Schorn in ihren Erinnerungen:

»Liszt war mit Herrn von Keudell befreundet, und auferdem war dieser ein so guter Musiker,
daf Liszt ihn audh nach dieser Riditung hin schiitzte. Herr von Keudell zeigte seine Verehrung
fiir Liszt in einer so reizenden Weise, dafl es mir wohltat, es mit anzusehen . .. Liszt war
da immer in bester Stimmung. Er spielte meist mit dem Hausherrn vierliindig, der in seiner
groflen Sicherheit den tollsten Einfillen, die Liszt in der Oberhand ausfiihrte, ge-
wachsen war" 7,

In einem Brief vom 27. Februar 1879 an Josephine schreibt die Fiirstin:

w .« Es freut midt, dass Sie immer Liszt mit dieselben Augen sehen. Ich fand ilim etwas
gebiickt — nicht immer, doch mandimal. Dies ewige Vagabundiren muss in seinen Alter
dodh die Lebenskriifte verzeliren. Was Lenbadt aus seinen Kopf macht, ist einen Riitsel, da
er gewdhulich, wie man wmir sagt, seine personnagen weder verjiingt, noch verschénerts,
Ich sagte 6fters am Liszt, er sollte Niemand wmelir sitzen. Das Bild von Kaulbach ist so
ideal, dass man wmddite Liszt nur in diese Gestalt immer vor sich sehen. Ich habe eine
kleine Photographie davon und wemnn ich mandimal etwas matt bin und will mich er-
quicken, so schaue idt auf sie. Sie verwirklidit vor meine Augen das ganze bessere Idt
von Liszt, alle sein edlen, lolen, verwegenen, heroischen und eleganten Eigenschaften. —
Adh wie liebte ich Kaulbach selbst!Aber weldie Dankbarkeit habe ich fiir ihm gefiihlt — und
werde es bis in's Jeuseits tragen, fiir diesen portrait, wo er wirklidh der Nachwelt offenbart
hat, was Liszt in seinen Inuneren ist! — So viel Verleumdungen haben sich an seinen Namen
gekniipft, dass die Gétter sie wollten alle stumm machen wit diesen Bild, So Gott will,
werde ich nodt einem Commentar dazu geben. Aber audh ohme Commentar spridit es
genug von selbst. Man sagt, das Museum von Pesth méchte es besitzen. Vielleidht wird es
dort am besten stehen. Ich denke auch, alles was ihm gehdrte und in Weymar einen
eigenes Cabinet bildete, dort zu schicken. Nicht dafl ich mit Pesth entziickt bin. Aber weil
es sein Vaterland ist. Und Vaterland bleibt Vaterland!

Tausend wal haben Sie recht, auf die Zukunft zu redimen. Wie Sie sagen, zu jeder Zeit
waren schlimme Reaktionen gegem grosse Minner. Es kommt aber eine Epodie, wo die
Gereditigkeit siegt. Und Kaulbach wird einstimmig anerkannt. Und Liszt wird verstanden
sein. Die Grosse der beiden Mdnner liegt darin, dass sie auf die Anerkennung der Mit-

6 Auch fiir Wilhelm Kaulbach diirfte das zutreffen, wie aus einer Schilderung des ersten Vorspiels der Humnen-
sdilacht Sommer 1859 im Hause Kaulbach durch Liszt und Dionys Pruckner hervorgeht: ,Liszt hatte das Werk
eigens filr den Abeud komponiert und fiir zwei Klaviere gesetzt. Das grofe Werk wmit den gerdusdivollen
Ténen und werkwiirdigen Iutervallen hat aber weinem Vater durchaus nidit behagt. Meine Mutter safl auf
Koklen, deun sie beobaditete die wetterleuditende Miene des Gatten mit Sorge und fiirditete das Schlimmste.”
(J. Diirck-Kaulbach, a. a. O., S. 68).

7 A.v. Schom, a.a. O., S. 212,

8 Franz v. Lenbachs Liszt-Portrit ist leicht zuginglich in E. Biicken, Die Musik des 19. Jahrhunderts bis zur
Moderne (Handbuch der Musikwissenschaft), 1929, S. 200.
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welt verzichteten, um nach ilren hohen Ideal zu streben, und nach ihren innerlidien Impuls
zu wirken und zu schaffen!...”

Unter dem Datum des 8. Oktober 1879 schreibt die Fiirstin an Josephine:

,Es ist wmir so lieb Ihnen zu beweisen meine Bereitfertigkeit, lhnen in Allem angemehm
zu sein, dass idh Ihuen sogleich schreibe. Um Ihnen zu sagen, Liszt wire heute fiir einen
Tag nadt Rom gekommen von Tivoli, wo er bei dem C. Hohenlohe verweilt. Jetzt — eigent-
lich immer — kann er nidit sogleicdh antworten. Er hat so vieles zu thun. Also bevor er
Ihnen schreibt, will ich Ihnen sagen, dass Ihr protégé braucht nur nach Rom zu kommen. Je
frithier, je besser ... Es versteht sich von selbst, dass er konunte nur wmit Wohlwollen und
Zuvorkommenheit empfangen sein, von eine soldie schéne, edle Hand eingefiihrt. Nur,
sagen Sie ilhm, was er wahrscheinlich schon weiss, dass es nidit ummdglich ist, (obsdion id
das Gegenteil hoffe), — dass Liszt im Januar nach Pesth wieder reist, um dort bis Ostern
zu bleiben. Was er spiter macht, wird sich scdion sehen lassen. Vielleicht kommt er nadh
Rowm, vielleicht geht er nads Weymar ... "2,

Die Rolle des Kardinals zu Hohenlohe diirfte aus der Liszt-Biographie bekannt sein. Auch
iber ihn berichtet A.v.Schorn in ihrem Erinnerungsbuch manches Wissenswerte. — Bei
dem erwihnten protégé handelt es sich um einen jungen Musiker namens Giehrl, der im
Frithjahr 1880 in Rom war und wohl auch spiter in Weimar Unterricht bei Liszt erhielt 10,
Auch die Fiirstin lernte ihn kennen und schreibt am 12. Januar 1880:

w .. Ihr protégé Gierl ist ein charmanter Mensch. Leider konnte ich ihm wenig sehen
wegen mein Fieber. Liszt hat ihn besonders gern! und erwartet ihm in Weymar .. .“.

Ostern, vermutlich ebenfalls des Jahres 1880, schreibt Carolyne v. Wittgenstein in einem
Brief an Maria Valk:

... Sie wissen, dafl Liszt ein paar Monate in Rom weilte1l, Das Klima hat ihm sehr gut
gethan. Insoweit wenigstens, daf er komnte ohue zu viel daran zu leiden, sich allen ge-
sellschaftlichen Auspriichen aufopfern ... Wenn L. ruhig und ausgesdilafen ist, so bekommt
er wieder seines ganzes Geistes Klarheit, Ist er aber wiiide, hungrich, schlifrich, was 4—5 mal
bei Tag vorkommt, so ist er ganz geistig ermattet. Sein Zustand erinmnert mich an meinen
Gross Vater, oder an meinen Schwieger Vater, nidht an einen von meinen Jahren. Und
dieses ist unendlich traurig! Seine Reisen seit 15 Jahren haben ihm so aufgerieben. Dariiber
kann idt auch nicht spredhen. Die Leute meinen, Gleichgiiltigkeit ist einen Panzer gegen
alle Leiden. Lieber Gott! Das hédiste Leiden wire doch, nidit zu lieben, nicht durch Gebete
zu helfen, wenn man es nidht anders kann! .. .”

Wieder an Frau Kaulbach gerichtet ist ein Brief vom 4. Februar (?) des Jahres 1882, in dem es
heift:

w « . . Fr. von Sdiorn1? blieb hier den ganzem Winter in denselben Haus wie Liszt und
wird Ihnen sagen, dass er kaum besser war seit ein paar Wodien, als er wieder nadt

Pest ging, wo man ihm so hartndgkig, mit eine wahre Grausamkeit, immer zuriickruft in
die Monate, wo es am kdltest dort ist ... "13,

A. v. Schorn berichtet dagegen, , daff Liszt nidit gesund sei, aber viel besser als im Herbst“ 14,
Die Fiirstin hatte gerade in diesem Fall besonders energisch versucht, Liszt von seiner
Reise nach Pest abzubringen, hatte sogar dorthin an Freunde geschrieben, Liszt sei zu
krank, um reisen zu kénnen. Diese Meldung ging durch die Presse, blieb aber ohne Einfluf

9 Liszt reiste Mitte Januar nach Pest, war die Karwoche iiber in Wien und verlebte den Sommer in Weimar.
10 Vgl. A. v. Schorn, a. a. O., S. 300.

11 Liszt war von Anfang September 1879, von Weimar kommend, bis Mitte Januar 1880, nach Pest abreisend,
in Rom.

12 Gemeint ist Adelheid von Schorn.

13 Liszt traf am 8. Februar 1882 in Pest ein.

14 590 5. 333 f
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auf Liszt. Erst ein Jahr spiter ist Liszt von seiner monatelangen Krinklichkeit genesen. Am
28. Januar 1883 schreibt die Wittgenstein an Josephine:

w - . . Gott sey Dank geht es Liszt gut. Audh aus dieser Seite habe idh eher Gott zu
danken! Ich habe ilhm ersparrt dieses Jahr seine Reise nach Rowm, weil er muflte sidh so
lang in Weymar aufhalten wegen seinen Verlegern, dass es nicht die Miihe war, ganz Italien
durdizulaufen, um ein paar Wodien hier zu verbleiben. Jetzt ist er in Pesth. Ziemlich wohl,
wie alle sagen . .. “15,

Ein letzter Brief in diesem Zusammenhang; vom Datum ist nur das Jahr, 1884, leserlich,
jedoch ergibt sich aus dem Inhalt — Liszt brach am 24. Januar des Jahres nach Pest auf —,
daB er im spiten Januar oder im Februar 1884 geschrieben sein muB. Darin heift es:

»Liszt reist jetzt nach Pesth von Weymar. Ich habe ihm diesen Jahr die italienische Reise
ersparrt. It war zu krank. Auch wollte idr nicht, dafl wmeine Tochter fiir dem Herbst
zu wmir kommt. Eine Toditer ist aber bereditigt, kommen zu wollen. Und ihr Besudsr war
mir wirklich eine grofle Freude . . . “

Mehr als das Bild einer kultivierten Dame und anhiinglichen Freundin entsteht aus diesen
Briefen, mehr als nur biographische Einzelheiten sind ihnen zu entnehmen. Man kann
ihnen so manchen wertvollen Hinweis auf das Wesen dieser bedeutenden Frau, manche
Nuance in ihrem Verhéltnis zu Franz Liszt entnehmen. Vieles steht zwischen den Zeilen
und verbirgt sich nur schlecht hinter dem persdnlich-unmittelbaren Briefstil der Fiirstin.
Auch der Name Richard Wagner schwingt mehrfach in ihnen ungenannt mit; so ist es
nicht ohne Interesse, einige Gedanken der Wittgenstein iiber diesen Meister zu erfahren.
Es handelt sich um einen Auszug aus einem an Maria Vo6lk gerichteten Brief vom
28. Mai 188.. (2):

w - . . Heute will ich Ihnen gleich iiber Wagner antworten. Alles was Sie sagem ist so
schén empfunden und gedadit. Ids wundre mich nur, dass Sie und andere Personen so wenig
sidt daraus machen, wenn sie die héchste Anerkennung in diese Blitter finden, die je an
einen Kunstwerk gemacht sein kanm. Dass viele sogemannte gebildete Menschen, Musiker
besonders, die von ihre Religion, von iliren Gott und seine Offenbarung gar nidits wissen,
oder nidhts wissen wollen, und sich nur den Wohlsein soldier edlen, hohen, erhabenen
Stimmungen hingeben, wollen gar nichts héren, was sidt Waguer dabei gedadit hat,
begreif ich sdion. Ich mufl aber davom sprechen, erstens weil ich leider! ilm zu gut
gekannt habe, um es zu wissen; zweitens, weil ich sounst garnicht darriiber zu sprechen
hiitte. Idh musste also andeuten an dass, was die Nachwelt wird nur zu gut wissen, da er
seine gottlose Gesinnung an Tag offen trug und es bis in die kleinsten Details des Lebens
behauptete — und trotz dem, sag’ ich, konnte er so stark mit seinen Genie die Gefiilile
der Religiositit wiedergeben, dass seine Musik in jeden gbttlidien Tempel, in jede Kirde,
Platz finden komnte, — Was kounte man mehr sagen?1® — Und es ist niemand genug!
— ist das gerecdit? Wenn man von einen Kumstwerk behauptet, dass er bei einen Gottes
Dienst mitwirken darf, hat man nicht von ihm das edelste ausgesprochen, was uur gesagt
sein kanun? — Natiirlicdh muss man von der Vorstellung absehen. Da es gab keinen heid-
nisdien Volk, weder Gridien nodt Lateiner, Germanen oder Indianer, die hiitten erlaubt
ilre religiosen Handlungen auf der Biiline, wie sie da waren, in eine Fiction wiederzugeben.
Man hitte Bacchus Theater; und man hitte doch nie den Holhenpriest darauf vorzuspielen,
in der Act, wo er die Gétter eine Opfer darbringt, erlaubt. Die Communion ist fiir alle

15 Ein wichtigerer Grund als Verhandlungen mit Verlegern diirfte wohl die Anwesenheit der Frau v. Meyen-
burg, der ,sdiwarzem Katze“, wihrend des Winters in Rom gewesen sein. — Mitte November 1882 besuchte
Liszt in Venedig R. Wagner, reiste Mitte Januar nach Pest, wo ihn die Nachricht von Wagners Tod (14.
Februar) erreichte, und Anfang April nach Weimar. Diese wie alle anderen biographischen Angaben sind dem
Liszt-Biographien von J. Kapp, K. Grunsky und P. Raabe entnommen.

16 Vgl. das bei H. Engel, Versudie einer Sinndeutung von R. Wagnuers ,Ring des Nibelungen®, Mf. X, 1957,
S. 237, gegebene Briefzitat (nach P. Raabe, Franz Liszt, 1. Buch [1931], S. 221).
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Christen . . . den hdhsten Ritus ilirer Religion . . . Es ist dods immer den Augenblick, wo
wir am nddisten zu Gott stelen. Und dass ist ein Act der Liebe, in weldien Gott giebt
sich den Menschen und der Mensdr sich mit Gott vereinigt. Diese Liebe zum reinen
Mitleid zu erniedrigen, thut in der gliubigen Seele wel, obschon, wie Sie selir schén sagen,
Mitleid liegt im Christenthum, gehdrt zum Christenthum und bildet eines vou seinen
stirksten Federn. Liebe ist aber mehr, weil Liebe schaut nadt oben und Mitleid sieht
immer nadt unten . . . Idh habe aber von alle dem gar nichts gesagt. Ich sudite ganz
von den gesagten und gesungenen (wie Sie) zu abstralieren, und nur an die Kunst, an die
Musik so weit gerecht zu sein, um zu dussern, dass sie kounte mit Erbanung in eine Kirche,
bei eine wirkliche Communion gehort sein! — Was konnte idt mehr sagen, um den Libretto,
(was eigentlidh schon einen literarischen absurdum bildet) fallen zu lassen, um nur dem
Genie des Kiinstlers gerecht zu sein?

Idi wmuss Sie um Entschuldigung bitten, liebe Marie, Ihnen so lange iiber diesen Thema
geschrieben zu haben. Es war nur, um mich zu entschuldigen, um Ilimen zu zeigen, dass
ich nicht fiir die Kunst ungerecht bin, wenn der Kiiustler ist auch im gréssten Irrthum be-
fangen. Irrthum ist Sadie des Verstandes und Kunst ist Sache des Gefiihls . . . “

Acht Wiederholungstakte
zuviel in den Drucken von Beethovens Op. 5 Nr. 2 ?
VON RUDOLF STEGLICH, ERLANGEN

Im Mittelsatz von Beethovens Sonate fiir Pianoforte und Violoncello Op. 5, Nr. 2, endet
der zweite Teil mit einer achttaktigen SchluBbestitigung in der Tonika g-moll, wonach
der Doppelstrich zunichst die Wiederholung fordert, auf welche schlieBlich die Coda folgt.
So organisch jene acht g-moll-SchluBtakte beim ersten Male wirken, so steht doch beim
zweiten Male, am SchluB der Wiederholung, die durch das Wiederholungsgewicht noch
verstirkte SchluBbestitigung seltsam hemmend zwischen dem vorhergehenden, ebenfalls
durch die Wiederholung noch gesteigerten Vorwirts- und Aufwirtsdringen der vom
g'—a’/b’ bis zum b"“—g"/d"** aufsteigenden Oktaven und der nach den tiefen g-moll-Akkor-
den unversehens mit b*/es' beginnenden Coda. Das wirkt mehr als ein willkiirliches
Sich-heraus-Reifen aus dem abermaligen tiefen und schweren g-moll-Schluf denn als eine
notwendige Folge einer zielstrebigen Bewegung, die doch fiir Beethoven und gerade
auch an solcher Stelle charakteristisch ist. Uberdies wirkt dann in der Coda das Absinken
aus dem sechstaktigen Es-dur-Fortissimo in leises c-moll mehr verlegen als sinnvoll, da es
an einer Spannung fehlt, die verbindend wirkt. Man kénnte vielleicht versucht sein, in
diesen iiberraschenden Stellen Beethovenschen Humor zu finden, der ja dieser Sonate nicht
fehlt. Eher aber ist wohl zu vermuten, daB der Stecher des Erstdrucks, dem alle spiteren
folgten, autographe Angaben Beethovens fiir den Einsatz der Coda iibersehen oder nicht
recht gewiirdigt hat. Sollte Beethoven nicht gefordert haben, nach der Wiederl.olung des
zweiten Teils die achttaktige g-moll-SchluBbestiitigung, also die letzten acht Takte vor dem
Wiederholungsdoppelstrich, von dem Auftaktviertel d“ an wegzulassen und nach dem
Aufstieg bis zum b“—g"”/d” und der folgenden Viertelpause mit dem b”/es"™ nach dem
Doppelstrich fortzufahren? Es fiele also die lahme Wiederkehr der g-moll-SchluBtakte weg
und die Wendung ins Es-dur b"'/es"" wiirde aus einem schockartigen Emporfahren zu einer
sinnvollen, gleichsam erhellenden Gipfelung jenes zielstrebigen Aufstiegs, zu einer so
spannungsreichen Gipfelung, daB nun die Coda nicht mehr nur als Anhéngsel ohne rechten
Zusammenhalt erscheint, sondern gerade in ihrem motivischen Reichtum als sinnvolle
L3sung der Spannung und zugleich des ganzen Satzes.
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Das Autograph, das allein den philologischen Beweis dafiir geben kénnte, daB Beethoven
jene acht Takte nicht mitwiederholt haben wollte, ist leider nicht erhalten. Hat er darin
angezeigt, dab jene acht Takte nur beim ersten Mal zu spielen seien, so hat er den iiber
dem Auftakt-d“ im neuntletzten Takt vor dem Doppelstrich beginnenden Horizontalstrich
iiber dem obersten System auch wohl kaum iiber die acht Takte hinweg bis zum Doppel-
strich ordnungsgemdB durchgezogen, sondern nur eben den Anfang dieses Striches hin-
geschwungen. Um so leichter konnte der Stecher diese Andeutung iibersehen und danach
auch eine Beethovensche 2 nach dem Doppelstrich mitsamt der Andeutung des dazugehs-
rigen kurzen Horizontalstrichs nicht recht ernst nehmen. Im folgenden Notenbeispiel, das
sich im Wesentlichen auf die Oberstimme beschrankt, sind die Zahlen 1 und 2 Konjekturen:
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Quellen zur Geschichte ,,frémder Spillute” in Nérdlingen

VON WALTER SALMEN, SAARBRUCKEN

Inmitten des fruchtbaren schwibischen Ries erhebt sich, noch heute wie vor 500 Jahren,
allseitig von hohen Mauern und trutzigen Tiirmen geschiitzt, die ehemalige Freie Reichs-
stadt Nordlingen. Sie gehdrt zu den wenigen im Hochmittelalter gewachsenen und frither
michtigeren Stidten, die sowohl ihren Bestand an Baudenkmilern als auch den an
Archivalien verlustlos iiber den letzten Weltkrieg hinweg bewahren konnten. So bietet
das dortige Stadtarchiv eine selten reichhaltige Fiille von Geschichtsquellen aller Art,
zihlte doch Nordlingen, nachweisbar seit 1219 Ort der nach Frankfurt bedeutendsten ober-
deutschen Tuchmesse und seit 1418 Reichsmiinzstiitte, im Jahre 1459 bereits 5500 Ein-
wohner und 1491 6150 Biirger!. Reger Nah- und Fernhandel sowie ein wohlhabendes
Handwerkertum boten hier einen fruchtbaren N#hrboden fiir ein nicht minder reiches

1 Zur Geschichte dieser Stadt siehe die Einleitung von Gustav Wulz zu: Die Kumstdenkwiler vou Schiwaben
und Neuburg, Il Stadt Nordlingen, hrsg. von K. Gréber und A. Horn, Miinchen 1940. Herrn Stadtarchivrat
Dr. Wulz sei an dieser Stelle herzlichst gedankt fiir die Zuginglichmachung der hier ausgewerteten Quellen.
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Musikleben, das sowohl von einheimischen Kriften als auch von gastweise sich innerhalb
der Stadtmauern zahlreich aufhaltenden ,frémden Spilluten getragen und entwickelt
wurde 2. Die seit dem Jahre 1399 fast liickenlos erhaltenen Kammerrechnungen spiegeln
die hier vor allem im 15.Jahrhundert herrschende, kiinstlerisch produktive Atmosphire
besonders deutlich, denn neben regelmiBig festzustellenden Eintragungen iiber Soldzahlungen
an ortsansidssige Musiker enthalten sie Jahr fiir Jahr auch eine Aufstellung iiber Geld-
geschenke, die an fahrende Musiker verausgabt wurden. Wihrend diese bis zum Jahre
1438 unter der Rubrik ,Gemeyns vfigeben” aufgefithrt sind, findet man in den spiteren
Jahrgingen eigens eine Abteilung mit der Uberschrift ,Pfeiffern vud andern frémden Spil-
luten” (1447, fol. 33’) oder gekiirzt ,[den] Spilleytten” (z. B. 1487). Zu den ,Spilluten”
zdhlten, dem damaligen biirgerlichen Sprachgebrauch gemiB, sowohl Sprecher als auch
Springer, ,schrayer”, Narren, Hofzwerge, Herolde, Persevanten, Musikanten aller Art,
»frembde organisten” (1496, fol. 48"), ,dyener”, Gaukler und Tierbindiger. Selbst Meister-
singer wie Muskatbliit oder ,des keysers dichter genant Michel Behem” werden unter die
fahrenden Spielleute eingruppiert®. Wihrend im Rechnungsjahre 1439/40 26 Eintra-
gungen unter diesem Stichwort vorgenommen sind, beschenkte der Rat der Stadt Nord-
lingen 1441 lediglich zehn Gruppen Fahrender, 1455 15, 1470 dagegen 30, 1483 28 und
1528 nur mehr deren 14.

Fiir die aus der niheren, aber auch ferneren Umgebung kommenden Musikanten stand
als vorziigliche Wirkungsstitte neben der groBriumigen St. Georgs-Kirche und den mich-
tigen Biirgerhiusern das wihrend der Jahre 1441—1444 erbaute stidtische Tanz-
haus offen®. Hier wurden zu allen Zeiten des Jahres viele Feste gefeiert. Be-
sonders giinstige Einkommensverhiltnisse jedoch boten sich den Fahrenden zur Zeit
der am Samstag nach Pfingsten beginnenden und zwei Wochen lang dauernden Handels-
messe, die aus ganz Mitteleuropa beschickt wurde und das Treiben betrichtlich belebte.
Der Zustrom war dementsprechend in diesen Wochen am stirksten (siche etwa Kammer-
rechnung 1461/62, fol. 30)5. Die folgende Aufreihung der in Nordlingen wihrend des
15. Jahrhunderts empfangenen Besuche ,frémder Spillute” moge dies in Ausziigen belegen.
Manche der hier mitgeteilten Notizen sind von mehr als lediglich lokaler Bedeutung, finden
sich doch darunter solche, die etwa auf die Hofkapelle der polnischen und dinischen Kénige
verweisen oder, wie z. B. im Falle der benachbarten Stadt Donauwdérth, auf die iltesten
Daten von dort beheimateten ,pfyffern”, iiber die aus den betreffenden Orten selbst
viel jiingere Zeugnisse vorhanden sind®.

Nordlingen wurde vor der Reformation sowohl von Angehdrigen fiirstlicher Hofkapellen
bzw. von Stadtpfeifereien besucht, die fast in jedem Jahre ein oder auch mehrere Male
einkehrten und mithin als Dauergiste zu betrachten sind, als auch von solchen Musikanten,
die man, patronisiert oder ginzlich freiziigig, nur wenige Male verzeichnet findet. Fast

2 Spilmanne, die in der stat geseflen sint” werden bereits im &ltesten Nordlinger Stadtrecht gegen Ende des
13. Jahrhunderts im Artikel 57 erwihnt (vgl. K. O. Miiller, Nérdlinger Stadtredite des Mittelalters, Miinchen
1933, 12), die dlteste erhaltene Kammerrechnung von 1399 weist auf fol. 31" auf zwei fest besoldete Stadt-
pfeifer hin, deren Zahl im Laufe des 15. Jahrhunderts auf drei und mehr vermehrt wurde.

3 W. Salmen, Zur Biographie Muskatbliits und M. Beheims, in: ZfdA 88 (1957), S. 160.

4 Die Kunstdenkwmiler von Schwaben u. Neuburg II, 1940, Abb. 271.

5 DaB auch aus Nordlingen stammende Musikanten auswirts auftraten, beweist etwa das Vorkommen von
Konrad, einem Pfeifer aus Nordlingen, in Schwibisch Hall wihrend der Jahre 1419—1421 (nach G. Reichert,
Zur ilteren Musikgesdiidite vou Sciwibisdh Hall, in: Schwibisch Hall, Ein Buch aus der Heimat, hrsg. v.
W. Hommel, Schwibisch Hall 1937, 218). Markgraf Albrecht v. Brandenburg ersucht 1457 den Rat der Stadt
um die Ausleihe des Pfeifers Hans zur Fastnacht (Stadtarchiv Nordlingen, Missive 1457, fol. 27), 1459 bittet
Kurfiirst Friedrich v. d. Pfalz um die Entsendung eines Trompeters nach Heidelberg, der den .comtra vast”
blasen kann (ebda., Missive 1459, fol. 37).

8 Pfeifer aus Donauwdrth spielten in Nordlingen auf im Jahre 1436. Kammerrechnungen aus dieser ebenfalls
einst bedeutenden Freien Reichsstadt sind aber erst seit 1595 erhalten, Ratsprotokolle mit Hinweisen auf
das dortige profane Musikleben reichen lediglich bis ins frithe 16. Jahrhundert zuriick.
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zu jeder Jahreszeit konnten die musikliebenden Biirger dieser Freien Reichsstadt rechnen mit
den Gastrollen: der Pfeifer, Trompeter, Lautenschlager und Singer der Herzége von Bayern
und derer von Sachsen, der Markgrafen von Brandenburg-Ansbach und derer von Nieder-
Baden, der Grafen von Wiirttemberg sowie der Pfalzgrafen bei Rhein. Diese waren hier
so sehr bekannt und eingefiihrt, daf die stidtischen Rechnungsfithrer meistens ohne nihere
Kennzeichnung lediglich ,des hertzogen pfyffer” (z. B. 1418, fol. 21) oder ,des pfaltzgranen
iiij Trometter* (z.B. 1475, fol. 36") in die Kammerrechnungen eintrugen. Sie gehdrten
ebenso zum gewohnten Musikantenbesuch wie diejenigen Pfeifer, welche aus Dinkelsbiihl,
Schwibisch-Gmiind, Rothenburg, Augsburg, Niirnberg, Eichstitt wie auch von den Grafen
von Ottingen kommend um ,ophergelt“ baten. Deren Zustrom war, wie andernorts so
auch hier, zwischen 1430 und 1500 am reichsten. Thre Namen erfahren wir nur selten;
im Jahre 1483 etwa erhielten zwei Ort (= 1/2 Gulden oder 30 Kreuzer) ,des dltern
[Grafen] von Wirttemberg Iuttenslaher, genant Conrad Lofllin“ und einen Gulden ,herzog
Cristofs von Méndien 2 pfeiffer, genannt Cristof Feyrer und Hans Rott“. Die aus Miinchen
stammenden und durch die Stadttore einziehenden Fahrenden standen entweder im Dienste
der dort residierenden Herzdge oder, wie etwa im Jahre 1445, auch im Solde ,der Stat*
(fol. 35). Die aus Eichstidtt, Augsburg und Wiirzburg abgesandten Spielleute waren iiber-
wiegend ,dyener” der dortigen Bischofe?, wihrend die Niirnberger sowohl als Stadtpfeifer
wie auch als Hofbedienstete der Burggrafen auftraten® Zu ihnen gesellten sich ebenfalls
fast jahrlich Instrumentalisten, ,spredier* und ,herolte” vom koniglichen bzw. kaiser-
lichen Hofe. Diese belebten auch noch nach 1500 die weltlichen und kirchlichen Feste, die
offiziellen wie privaten Veranstaltungen, wihrend der Zulauf der im folgenden detaillierter
aufzufithrenden ,Spillute“ aus anderen Orten und Landschaften merklich abnahm und
nach der Reformation fast vdllig versiegte.

Aus der niheren schwibisch-bayerischen Umgebung kommend, spielten in Nérdlingen
wihrend des 15. Jahrhunderts auf: im Jahre 1484 ,meines herren vou zymer ij Trometter”
fir einen Gulden, 1443 ,der marsdiall von Pappenheim pfeiffer” fir acht Groschen,
1483 ein Sackpfeifer und 1486 ,des von velbergs luttenslaher”, 1460 und 1470 ,,des vou hohen-
loh trumetter”, in den Jahren 1439, 1470 und 1474—1480 auffilligerweise nur ein oder
auch zwei , lutten-sdilaher” der Herren von Weinsberg, jedoch keine Pfeifer oder Trompeter.
Letztere standen deswegen in einem engeren Verhiltnis zur Stadt Nordlingen, weil Kénig
Sigismund dem Reichs-Erbkdmmerer Konrad von Weinsberg 1431 die Reichsmiinze ver-
pfindet hatte, welche in dessen Familienbesitz bis 1503 verblieb®. Pfeifer aus Gundel-
fingen lieBen sich 1459, 1470 und 1478 hoéren, ,der von Haylprumn pfeiffer 1444 und
1447, ,der von Aulun [= Aalen] pfeiffer” 1444—1447, aus Ravensburg 1444, aus Reut-
lingen 1475 zwei Pfeifer fiir 6 Pfund. Spielleute aus Schwibisch-Hall trafen ein in den
Jahren zwischen 1430 und 1494, aus Memmingen zwischen 1435 und 1443, ein Sack-
pfeifer aus Hochstidt 1478, Pfeifer aus Amberg 1448, aus Landshut 1448—1454, aus
Giengen 1468/69 und 1512, ,der von Bebenburg spilliite* 1428 und 1439, aus Uberlingen
1443—1445, aus Wimpfen 1446, ,Jorgen von Lippenburg lutensdilaher” 1464 und ,der
von Geroltzegk luttenslaher” 1439. Dazu gesellten sich auBerdem zwischen 1458 und 1480
Pfeifer aus Ingolstadt, 1430 bis 1500 aus Regensburg, 1470—1477 aus Burghausen in
Bayern und vor allem nach 1434 ,der von Hennenberg pfyffer” sowie nach 1432 ,der von

7 Z. B. erhielten 1468 einen Gulden ,des Bisdioffs von Eystett iij Trometter”, 1474 erhielt ein Trompeter des
Bischofs von Augsburg 3 Pfund, 1475 ,des Bisdioffs von Wirtzburgs herollt genmant Bisdioff” dagegen nur
2 Pfund,

8 Beispielsweise im Jahre 1412 heifBit es auf fol. 16': ,It | guld Burggraf Hansen pfyffern gesdienckt”, 1416
It. 1j gitldin Burgrawen fridrichs pfyffern”. Pfeifer des Burggrafen fand ich auch in den Kammerrechnungen
von 1402/03 der Stadt Miinchen fol. 64’ verzeichnet.

9 Konrad v. Weinsberg beschenkte wihrend seiner Reisen o6fters fremde Spielleute, so 1437 in Mainz und
1438 in Wien laut dessen Ausgabenregister (Bibl. d. Stuttgarter Lit. Ver. Bd. 18, Tiibingen 1850).
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Redibergs pfeiffer”, unter denen sich 1443 ein ,gogkelman” namens Springinsleben be-
fand.

Einen weiteren Fahrweg zuriickzulegen hatten die in Nordlingen zwischen 1460 und 1499
izachweisbaren Trompeter und Pfeifer der Landgrafen von Hessen, denen im Jahre 1499
gesagt wurde, dab sie ,uit mer komen" diirften (fol. 59), die ,spilliite . . . der Grafen von
Katzenelenbogen zwischen 1453 und 1466, die nach 1458 zahlreich auftretenden Musi-
kanten der Erzbischdfe von Mainz oder die nach 1457 zu verzeichnenden musizierenden
odiener” der Herzdge von Braunschweig. Zudem kamen 1440 ,der vou Fiirstenberg vnd
des marggrafen von Rétel farende man”, nach 1430 Spielleute aus Magdeburg und Kéln,
1481 zwei Pfeifer des Bischofs von Miinster sowie nach 1482 Trompeter und ein , Luti-
niste . . . des [Herzogs] von Mettelburg”. Musiker der Bischife von Trier 1458 und 1478
verdienen ebenso besondere Beachtung wie 1418 ,des hertzogen von bryg pfeiffer” (fol. 21)
oder 1470 ,hertzog Hainridis vfi dem Schlesin ij pfeiffer”, die mit 2 Ort beschenkt
wurden.

Aus der Schweiz kommend, spielten in Nordlingen auf: 1444 Pfeifer aus Schaffhausen,
1476 ,der Stat von Sant Gallen iiij pfeiffer mit Irem Trommetter” gegen 2 Gulden,
1477 ein Trompeter ,des Bischofs vou kur”, 1478 und 1486 Pfeifer aus Luzern und 1482
zwei Pfeifer aus Bern, denen 1506 ,drey stat pfeyffer vou Berun mnamlich wmidiel
negellin Hanns trometur [sic!] viaud dorfl pfeyffer” (fol. 58) folgten. 1450 werden zudem
ohne ndhere Ortsangabe ,zway Sweiczer” in den Kammerrechnungen erwihnt. , Vf dem
Ellsaff* wurden beschenkt 1439 ,der gesellschaft pfeiffer” (fol. 34"), 1440 und 1442
Jfarende wan . . . der von Bitschs" sowie 1435, 1470 und 1499 Pfeifer und ,sprecher” aus
StraBburg 19,

Fahrende Musikanten aus Osterreich zihlten ebenfalls in Nérdlingen zu den gern und
zahlreich mit Geld und ,zelirung" beschenkten Gésten der Stadt. Aus der weit in Europa
umherreisenden und damals bereits kiinstlerisch bedeutenden Hofkapelle der Herzége von
Osterreich kamen hierher 1435 und 1443 etliche Pfeifer, 1459 stellten sich zwei Trompeter
Herzog Sigismunds vor, 1465, 1477, 1479, 1481 (,,Contz vud Wolfgang"), 1485 und 1492
weitere Pfeifer und Trompeter in Gruppen von eins bis vier Musikern !, ,Des [Erzbischofs]
vou Saltzburgs pfeiffer vud organisten” wurden 1472 zwei Pfund verehrt, ,Hanus Schuitzer
des graffen von montfortz lauttenschlager” war im Jahre 1486 und 1491 in Nordlingen zu
Gast, wihrend von demselben Herrn 1495 und 1496 zwei Sackpfeifer hier eintrafen. 1472
wartete mit seinem Spiel auch ein Pfeifer ,lertzog Sigmunds von ynsbrug” gegen den
Lohn von 2 Ort auf; 1476 stellten sich vor ,ij spilleutte die sich nantten hertzog Sigmunds
von Iusbrugk vud margraf albredits auds der heren von sadissem diener”. Diese diirften
mithin nicht nur schnell ihren Dienstherren gewechselt, sondern auch weite Fahrten unter-
nommen haben.

Siidtirol und Italien waren vertreten 1430 durch ,des bischoffs von Tryent pfyffer, 1438
durch , des Bischoffs von prixen farnden mann“, 1442 durch , der von Mantaw farenden man
mit dem affen, 1443 durch ,des heren von maylant herolten” und 1496 gar durch ,des
Babsts pfeyffer” (fFol. 48’), denen 2 Pfund ,verert” wurden.

1444 stellten sich hier wihrend der Messezeit ,des kiings von Tennmarck pfeiffer” gegen
2 Gulden vor, denen 1474 fiinf Trompeter vom kéniglichen Hofe in Kopenhagen folgten 2.
Aus Ostmitteleuropa sind zu verzeichnen 1429 ,herczog wyttolts [von Litauen] dyener”,
1445 ein Herold ,des Holumaisters von preussen”, 1448, 1455—1457 Pfeifer ,kiinig

10 Zwei Pfeifer aus StraBburg weilten im Jahre 1505 auch in Schwiébisch Hall nach Reichert, S. 220.

11 Uber die Reisewege der Spielleute der Herzdge von Osterreich siche meinen Beitrag in KB Wien 1956, S. 544 ff.
12 Erginzend dazu W. Salmen, Skandinaviske hofmusikere i Mellemeuropa for 1500, in: Nordisk Musikkultur 6
(1957), S. 48.



478 Berichte und Kleine Beitriage

lasslaus“ 13, 1456 ,der von Eger pfeyffer”14, 1487 ein Lautenschlager ,des bemsdien
kunigs“. Drei Trompeter ,des kiinigs von boland“ fanden am 28.Januar 1494 gastliche
Aufnahme, auf die 1497 ,des kénig von Bolen pfeiffer peter gsdheidlin hannsen hupfauff
vud hainrichen koler” und 1507 des ,Kumigs vom Bolen funff trometer namlidh Conrat
scnitzer Wolf Blattuer Anthonj Westermaier Petter Westerdorffer Petter” folgten. Ange-
sichts der wenigen Zeugnisse, welche {iber die Hofmusik in Krakau aus dieser Zeit erhalten
sind, vermdgen diese Eintragungen eine besonders wertvolle Bereicherung unseres Wissens
iiber das polnische Musikleben zu bieten, das, wie die obigen Namen erneut bestitigen,
um 1500 in seinen Hochformen von deutschen Kriften mitgetragen wurde.

Von den iibrigen die ,frémden Spillute” betreffenden Eintragungen sei abschlieBend noch
gesondert angefithrt, daf im Rechnungsjahr 1428/29 ein Pfeifer aus Wiirttemberg , mit der
krumen pfeiffen” sich sein ,oppffergelt” holte; 1442 nannte sich ein Lautenschlager der
Herzogin von Sachsen ,végelins hercz“; 1465 wird hier ein Hofnarr des Bischofs von
Eichstdtt bezeugt und 1475 ein ,zwergk” des Erzbischofs von K&ln. 1478 nannten sich
zwei Sackpfeifer aus Ansbach ,Sdiabensekel”. 1480 entsandte Graf Eberhard von Wiirt-
temberg die stattliche Zahl von 6 Trompetern, ebenso viele kamen 1486 auch von Herzog
Ernst von Sachsen. 1493 wurden 4 Pfund verausgabt an ,iiij pfeyffer mit lauten haffen vnd
aynem hymlreich dodh sie sollen nit wer komen am vpferabend”.

ZusammengefaBt, ergibt sich aus den obigen Zeugnissen, daf die mittelgroBe Freie Reichs-
stadt N&rdlingen wihrend des 15. und beginnenden 16. Jahrhunderts durchschnittlich im
Laufe von 14 Tagen mindestens eine Gruppe nichteinheimischer Musiker beherbergte. Diese
stammten vornehmlich aus Siid- und Siidwestdeutschland, Osterreich und der Schweiz. Doch
auch vereinzelte Fahrende aus dem Norden und aus dem Ausland warteten mit ihren
Kiinsten auf, so daB man das ganze Jahr hindurch ein international abwechslungs-
reiches, alle Schichten ansprechendes Musikleben in Né&rdlingen, dem Hauptort des Ries,
antreffen konnte.

Beitrag zur musikalischen Kartographie Nordamerikas
VON BRUNO NETTL DETROIT, (MICHIGAN)

Obwohl der nordamerikanische Kontinent musikethnologisch besser erforscht ist als die
anderen grofen von Naturvdlkern bewohnten Gebiete, bestehen heute noch groBe Liicken
in der Kartographie der Indianermusik (siehe Nettl, North American Indian Musical Styles,
Philadelphia 1954). In der sonst umfangreich beschriebenen Musik der Prérie-Indianer hat
bisher die Darstellung der SchwarzfuBindianer gefehlt, ohne die kein ausreichendes Bild
der Musik in der gesamten Prériekette moglich ist. Diese Liicke kann nun durch die
Transkription einer Sammlung von Schwarzfuf8-Liedern wenigstens provisorisch geschlossen
werden. Es handelt sich hier um 106 Lieder, meist mit Trommel begleitet, die von dem etwa
sechzigjihrigen Gewdhrsmann Tom Many-Guns im Jahre 1952 gesungen und vom Ver-
fasser aufgenommen worden sind.

Die Musik der echten Pririestimme (Comanche, Kiowa, Arapaho, Cheyenne, Dakota, Crow,
Gros Ventre und SchwarzfuB) ist gekennzeichnet durch Terrassenmelodik, groBen Umfang
(iiber eine Oktave), fiinfstufige Leitern, ungleiche rhythmische Einheiten, zweiteilige Struk-

13 Weitere diesbeziigliche Quellen sind zusammengestellt in W. Salmen, Die internationale Wirksamkeit
slawisdier und wagyarisdier Musiker vor 1600, in: Syntagma Friburgense, Lindau u. Konstanz 1956, S. 235 ff.
sowie, ders., Der Spielmaunsverkehr im spdtmittelalterlidien Koustanz, in: Zs. f. d. Gesch. d. Oberrheins 106
(1958), S. 176.

14 Tuchmacher aus Eger besuchten sehr rege die Nérdlinger Messen!
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tur mit variierter Wiederholung des Hauptteils, angespannten und pulsierenden Gesang mit
moglichst hoher Stimme und Einstimmigkeit. Der Grad der Ausprigung dieser Charak-
teristika ist bei den verschiedenen Stimmen ungleich, und es bestehen erhebliche Unter-
schiede, was die Einzelheiten des Stils betrifft. Auch sind die erwihnten Merkmale bei
anderen Stimmen Nordamerikas vorhanden, besonders bei den &stlichen Nachbarn der
Prériestamme.

Die erwihnte Sammlung von SchwarzfuB-Liedern besteht, verglichen mit den anderen
Pririestimmen, aus verhiltnismiBig einfachem Stoff. Die Lieder zeigen wohl die hier
beschriebenen Merkmale, jedoch in einfacherer und drmlicherer Weise. Die Terrassenmelodik
ist vorhanden, sowie auch die gespannte Stimmtechnik. Der Umfang ist aber nur selten
groBer als eine Oktave, im Durchschnitt etwa eine grofe Septime. Der Rhythmus ist gleich-
mibiger, vielleicht durch europdischen EinfluB, und weniger Notenldngen sind je Lied vor-
handen. Die Lieder sind kurz, der Unterschied zwischen dem ersten und dem zweiten Teil
der Strophe ist gering. Besonders in der Vielseitigkeit der Melodie ist die SchwarzfuBmusik
beschriankt; denn viele Lieder, die der Gewdhrsmann als selbstindig bezeichnete, sind
analytisch betrachtet Varianten des gleichen Typus; die 106 Lieder der Sammlung kdnnen
in etwa zehn Variantengruppen eingeteilt werden. (Bei anderen Indianerstimmen ist dies
nur in einem geringeren Grade der Fall.)

Die in der Pririekette zentral wohnenden Arapaho, Dakota und Cheyenne kénnen als die
Trager des Pririestils in ausgeprigtester Form gelten. Die siidlich wohnenden Comanche
dagegen zeigen den EinfluB der Pueblo- und Apachestimme der siidwestlichen USA. Es
ist moglich, daB die Abweichung des SchwarzfuBstils vom allgemeinen Pririestil auch
durch den Kontakt mit Nachbarstimmen auBerhalb der Pririekultur zustandegekommen ist,
etwa mit dem vermutlich hochst einfachen Stil der ndrdlichen Athapasken, der fast uner-
forscht ist und vielleicht auf indirekte Weise vom Stil der siidlichen Athapasken (Navaho
und Apachen) abgeleitet werden kann. Eins seiner Merkmale ist die Einteilung des Rhyth-
mus in zwei oder drei Notenldngen, was ja auch in den Schwarzfuiliedern (aber nicht bei
den Arapaho und Dakota) der Fall ist. Kiirze der Formen und Beschrinktheit des Umfangs
deuten ebenfalls darauf, und absteigende Melodik ist bei Athapasken sowie Pririestimmen
typisch. So kann der SchwarzfuBstil, wenn er durch den Gesang des einen Gewihrsmanns
authentisch dargestellt wird, als Variante des Pririestils, die durch die nérdlichen Athapas-
ken beeinfluBt ist, gedeutet werden. Es kann sich dabei aber auch um eine Verarmung des
Stils unter dem indirekten Einfluf der europidischen Kultur handeln, sowie auch um eine
Einschriankung der SchwarzfuBmusik durch den Verlust des Kontakts mit den anderen Pririe-
stimmen in den letzten Jahrzehnten. SchlieBlich besteht die Mdglichkeit, daB der Pririestil
im Zentrum seiner Verbreitung (Arapaho, Dakota) entwickelt wurde und an die Rénder
dieser Verbreitung nur in beschrinkter Form vordrang. Tatsichlich findet sich diese Ver-
einfachung nicht bloB im Norden bei den SchwarzfuB-Indianern, sondern auch bei den
,unechten” Pririestimmen Ostlich des Pririegebiets (Pawnee, Osage, Omaha), wo eine ein-
fachere Version der Pririemusik mit Elementen der Musik der 6stlichen USA kombiniert
wurde.

Zwei Beispiele illustrieren hier den SchwarzfuB-Stil. Das erste, ein von ,Medizin-Ménnern”
gesungenes Lied, hat nur drei Haupttdne nebst zwei mit unsicherer Intonation. Es hat auch
die Wiederholungsstruktur der Pririe, sieht aber vom Variieren ab. Das Lied kann im Vier-
vierteltakt analysiert werden, obwohl nur der Anfang rhythmisch eindeutig ist.

Das zweite Beispiel hat einen englischen Text, was bei vielen Pririeliedern aus den letzten
Jahrzehnten der Fall ist. Die schon erwihnten SchwarzfuBmerkmale sind vorhanden; die
Einfachheit des Rhythmus ist vielleicht auf die Metrik des Textes zuriickzufithren; denn
die SchwarzfuBtexte haben sonst keine metrische Struktur.
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Auffiihrungspraktische Versuche zur geistlichen Musik
des 15.und 16. Jahrhunderts im Westdeutschen Rundfunk Koln

VON LUDWIG FINSCHER, GOTTINGEN

Seit lingerer Zeit veranstaltet der Westdeutsche Rundfunk Kéln auffithrungspraktische
Experimente, die das Interesse der Musikwissenschaft iiber das gelegentliche Anhdren der
Sendungen hinaus! verdienen. Der Rundfunk als vermutlich finanzkriftigste kulturelle Insti-
tution in unserem Staatswesen hat heute auch den ambitionierten Firmen der Schallplatten-
industrie gegeniiber den Vorteil, ohne unmittelbaren wirtschaftlichen Druck ? produzieren zu
koénnen; er findet daher unter giinstigen Voraussetzungen und bei gutem Willen die Mog-
lichkeit, auf breiter Basis sinnvoll zu experimentieren und diese Experimente ausreifen zu
lassen. Damit erfiillt er unmittelbar einen Teil seiner kulturellen Verpflichtung, indem er
dem ernsthaften Musikhdrer den Zugang zu vorbarocker Musik (fiir deren Reproduktion
der Konzertsaal vorliufig noch fast ganz ausfillt) durch wissenschaftlich und kiinstlerisch
vertretbare Aufnahmen zu erschliefen sucht, und er schaltet sich mittelbar als ein ernst zu
nehmender Gesprichspartner in die wissenschaftliche Diskussion iiber die Auffithrungspraxis
dieser Musik ein, indem er die theoretischen Erwidgungen teils in die klingende Realitit
umzusetzen, teils durch praktische Versuche zu erginzen oder zu modifizieren trachtet. Der
Westdeutsche Rundfunk K&ln hat als einziges Funkhaus der Bundesrepublik solche Versuche
systematisch und wissenschaftlich diskussionswiirdig durchgefiihrt. Eine Darstellung der wich
tigsten dieser Experimente und ihrer Ergebnisse ist daher geboten.

Die Versuche wurden von der Kammermusikabteilung des Senders durchgefithrt. Ausfiih-
rende waren ein Knabenchor, eine Reihe Vokalsolisten, die Westfilische Kantorei (Kircher -

1 Fiir die Bereitstellung der Tonbidnder und technischen Daten und fiir vielfiltige freundliche Unterstiitzung
und Anregung bin ich der Kammermusikabteilung des Westdeutschen Rundfunks und besonders Herrn Dr.
Krings dankbar verbunden.

2 Allerdings mit der Verpflichtung, simtliche hergestellten Aufnahmen zu senden.
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musikschule Herford) und ein ausgesuchtes Instrumentalensemble, aus dem Dr. Rudolf
Ewerhart und Helmut Schmitt genannt seien. lhre Erfahrung mit rekonstruierten
Instrumenten des 15. und 16. Jahrhunderts stellten Johannes Koch und Otto Stein-
kopf, die ebenfalls ausiibend mitwirkten, zur Verfiigung, wobei sich als ein wesentliches
Ergebnis dieser Versuche zeigte, daBl die Verwendung solcher Instrumente durchaus nicht nur
historisch zu rechtfertigen ist, da der vergleichsweise aggressive, vitale Klang der Zinken,
Pommern, Dulciane und Krummhérner zu einer Vitalitit des Musizierens fithrt, die auch
dem naiven Hérer den Zugang zu dieser ungewohnten Kunst wesentlich erleichtert. Die
Dirigenten waren Wilhelm Ehmann (fiir die Westfilische Kantorei) und Fritz Schieri.
Die Aufnahmeleitung hatte Dr. Alfred Krings.

GroBere Erfahrungen lagen am Beginn der Arbeit nicht vor. Die greifbaren Aufnahmen der
Schallplattenindustrie konnten kaum herangezogen werden?, und nur die allgemeinen
Grundsétze historischer Treue waren durch die reicheren Erfahrungen mit wissenschaftlich
und praktisch sorgféltigen Erstauffithrungen geistlicher Musik des ,GeneralbaB-Zeitalters®
gegeben *. Vieles muBte daher, da auch die wissenschaftliche Literatur wenig Anhaltspunkte
fur praktische Einzelfragen bietet, experimentell erprobt werden. Aufnahmeriume waren die
Klosterkirche Knechtsteden, die Doppelkirche Schwarzrheindorf bei Bonn und die Miinster-
kirche Herford. Knechtsteden ist ein weitgehend im Ursprungszustand erhaltener romani-
scher Raum, der akustisch bei entsprechender Mikrophon-Aufhingung etwa die Verhalt-
nisse einer gottesdienstlichen musikalischen Auffilhrung im 15./16. Jahrundert wiederzu-
geben versprach. Die (technisch bewuBt nicht eliminierte) Nachhallzeit in diesem Raum
betrug 6—7 sec. Die Nachhallzeiten in der dunkler, wirmer, aber nicht ganz so gleich-
mifig klingenden Miinsterkirche Herford entsprechen etwa denen in Knechtsteden. Die Dop-
pelkirche Schwarzrheindorf ist kleiner und nicht ganz so hallig wie die beiden anderen
Riume.

Einer der ersten Versuche galt dem Requiem Pierres de la Rue. Als Vorlage diente die
Chorwerk-Ausgabe®, die nochmals mit der Wolfenbiitteler Quelle (Chorbuch A) verglichen
und in einigen Punkten berichtigt wurde® Die Transposition wurde gegeniiber der Aus-
gabe verdndert, um die fiir den Knabensopran kritische Lage f“—g" zu vermeiden, prinzi-
piell wurde jedoch an einer Transposition des extrem tiefgeschliisselten Werkes festgehalten.
Die Besetzung wechselte von Satz zu Satz, insgesamt standen sieben bis neun Knaben-
soprane und je zwei Méannerstimmen fiir Alt, Tenor und BaB zur Verfiigung, dazu an Instru-
menten zwei weitmensurierte Blockfléten?, ein Zink, drei engmensurierte Posaunen, je ein

3 Nach strengen MaBstiben meBbar und diskutierbar sind nur wenige Aufnahmen der deutschen Produktion,
vor allem eine Reihe Archiv-Aufnahmen der Deutschen Grammophon-Gesellschaft. Vgl., auch zum Grund-
siatzlichen, A. Diirr in Die Musikforschung VIII, 1955, S. 88 ff. und K. Holzmann in AfMw XII, 1955,
S. 88 ff. — Zum gesamten ,Verhaltuis von Musikforsdiung und Auffithrungspraxis alter Musik” vgl. den so
betitelten Aufsatz von H. Heckmann in Die Musikforschung X, 1957, S. 98 ff.

Vielleicht darf an dieser Stelle gesagt werden, daB eine wissenschaftliche Schallplattenkritik fiir alle Aufnahmen
auBerhalb des klassisch-romantischen Standard-Repertoires, wie sie in angelsichsischen Lindern lidngst iiblich
ist, bei der wachsenden Bedeutung der Produktion und der Ausweitung des Markts immer dringlicher wird.
Hier liegt einer der wesentlichen Punkte, an denen Wissenschaft und Praxis zu gegenseitigem Nutzen kritisch
zusammenarbeiten kéunten und miiften.

4 In den letzten Jahren wurden mehr als 50 Werke italienischer, franzésischer, spanischer und deutscher Meister
aus handschriftlichen Quellen gezogen, eingerichtet und erstaufgefithrt. Auch hier hat die Kammermusikabtei-
lung des Westdeutschen Rundfunks vorbildliche und, wie das beginnende Interesse anderer Sender (Hannover)
in jiingster Zeit zeigt, bahnbrechende Arbeit geleistet, die auch fiir die Musikwissenschaft interessant sein
miifite.

5 Hrsg. von F. Blume, Das Chorwerk, Heft 11.
6 Zur Kritik der Ausgabe vgl. auch G. Reese, Music in the Renaissance, New York (1954), S. 267.

7 Gebaut von Johannes Koch. Der Umfang der Instrumente betrigt eine Duodezime, der Klang ist wesentlich
stirker als der moderner Blockfloten (die neben den starkklingenden Pommern und Dulcianen kaum brauchbar
sind), obwohl die Blockfléte wie das Krummhorn zu den ,bas instruments” gehdrt (vgl. neuerdings E. A. Bowles,
Haut and Bas: The Grouping of Musical Instruments in the Middle Ages, Musica Disciplina VIII, 1954,
S. 115 f£.).
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Diskant- und Altpommer und Tenor- und BaBdulcian®, Krummhorn und Positiv. Bei der
Zusammenstellung von Singstimmen und Instrumenten wie auch von Instrumenten unter-
einander mufite viel experimentiert werden, bis die Losungen gefunden waren, die sowohl
der jeweiligen Satzstruktur wie den akustischen Forderungen entsprachen. So erwies sich die
Mischung von 4'- und 8'-Instrumenten als akustisch nicht gliicklich, und ebenso zeigte sich,
daB sich gegen die intensiv und scharf klingenden Pommern und Dulciane nur die aus-
gebildeten Solistenstimmen behaupten konnten, wihrend der gemischte Chor nicht durch-
drang. Als eine unter mehreren praktischen Moglichkeiten ergab sich schlieBlich die folgende
Disposition (wir greifen einige Sitze heraus).

Kyrie I Diskantpommer  und Solostimme

Altpommer und Solostimme
Tenordulcian und Solostimme
BaBdulcian und Solostimme
Christe Zink und Solostimme
Tenorblockflote und Solostimme
Altpommer und Solostimme
Krummhorn und Solostimme
Kyrie Il Altpommer und Solostimme
Altposaune
Krummhorn und Solostimme
Tenorposaune
Bafiposaune
Psalmus Diskantblockflste und Solo-Knabensopran
Tenorblockfléte und Solostimme
Tenordulcian und Solostimme
Bafdulcian und Solostimme
Sanctus/Qsanna vokal chorisch, dazu alle Instrumente

Pleni vokal solistisch, dazu zwei Pommern und zwei Dulciane
Benedictus vokal solistisch mit Zink, Blockflote, Diskantpommer und
Krummhorn

Diese Disposition gewihrleistet ein hohes MaB an Klangverschmelzung zugleich mit duBerster
Gleichwertigkeit der Stimmen und Durchsichtigkeit der Stimmfiihrung, wie es dem Stil des
Werkes entspricht. Kritisch ist nur anzumerken, daB jede Transposition gerade hier proble-
matisch erscheint. Die diistere Klangpracht der tiefsten Lagen in Iutroitus, Kyrie und Aguus
gehort wesentlich zum Ausdruckscharakter des Werks; auch eine genaue Transposition, die
die relativen Lagenverhiltnisse der Sitze wahrt, kann dafiir keinen Ersatz bieten. Die Mog-
lichkeit einer Chiavette scheidet zudem aus, da Tractus und Communio die normale Schliis-
selkombination SATB zeigen. Eine andere Frage ist allerdings, welchen absoluten ,,Chorton™
man fiir das Werk anzunehmen hitte; da die Praxis zumindest im 16.Jahrhundert &rtlich
differierte und Dokumente zu fehlen scheinen, wird hier kaum eine historisch fundierte Entschei-
dung zu treffen sein. Im iibrigen diirfte die Einrichtung den historischen Verhiltnissen, soweit
wir sie heute iibersehen kdnnen, etwa entsprechen. Das Zahlenverhiltnis der Vokalstimmen

8 Pommern und Dulciane wurden nach den Angaben bei Praetorius und nach Instrumenten der Charlotten-
burger Sammlung von Otto Steinkopf gebaut. Die Verwendung der Dulciane ist problematisch, da es noch
unsicher ist, ob die Familie schon im 15. Jahrhundert gebaut wurde (das Dulcian-Register der Delfter Orgel
Eon 1455 — vgl. C. Sachs, Reallexikon der Musikinstrumente, Berlin 1913, S. 123a — ist kein schliissiger
eweis).
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kommt dem ungefihren ,Normalfall” (10:3:3:3)? nahe, die ausschlieBliche Verwendung
von Blasinstrumenten (neben der Orgel) wird durch die Quellen wahrscheinlich gemacht 9,
Allerdings gelten diese Verhiltnisse fiir ausgesprochen festliche Gottesdienste; fiir ein
sstilles” Requiem wire auch die genau entgegengesetzte Moglichkeit — reine a-cappella-Be-
setzung, hdchstens mit Unterstiitzung der Orgel — denkbar.

Zum Teil andere Probleme ergaben sich bei der Einrichtung von Dunstables vierstimmiger
isorhythmischer Motette , Veni Saucte Spiritus — Veni Creator” nach dem Text der Ge-
samtausgabe . Abgewichen wurde von der Ausgabe nur in den Tempo-Relationen der
drei Motettenteile: statt des vom Herausgeber vorgeschlagenen Verhiltnisses J, J J,
wurde, entsprechend der proportionalen Verkiirzung des isorhythmischen Tenors, das Ver-
hiltnis J.J J_ gewihlt. Die Anderung ist jedoch problematisch, da sie der eindeutigen
Mensurfolge () C (O (und nicht etwa () C (£ 1) nicht gerecht wird und eine Verdeut-
lichung der c. f.-Proportionen durch Tempowechsel den reizvollen Bewegungskontrast von
Tenor und Oberstimmen eher beeintrichtigt als verdeutlicht.

Die vier Stimmen wurden mit je einem Vokalsolisten besctzt, der Diskant dabei, ent-
sprechend der englischen Tradition, nicht mit Knaben-, sondern falsettierender Minner-
stimme. Dazu traten in jeder Stimme Instrumente, wobei iiber die giinstigste Zusammen-
setzung zunichst experimentiert wurde. Es ergab sich, daB Mischungen verschiedener
Instrumentenfamilien weit bessere akustische und dsthetische Resultate brachten als die
Besetzung einer Stimme mit mehreren gleichen Instrumenten (zwei Fl6ten, zwei Posaunen) 12,
Als besonders giinstig erwies sich die Verbindung von Posaune und Pommer, die zu einem
neuen, eigenwertigen Klang verschmolzen; giinstig waren ferner die Kombinationen Zink
und Blockfléte, Zink und Pommer und fast alle Verbindungen des Regals mit einem
Melodie-Instrument, wobei die charakteristische Tonfarbe des jeweiligen Instrumentes
mit der ,zeichnerischen” Qualitdt des eigentlich trockenen, ,knisternden“ Regaltons (den
Mattheson so ,cckelhafft” fand) hervorragend verschmolz. Die schlieBlich gewihlte Beset-
zung mit Zink, Altpommer, zwei Dulcianen, Blockfléte, zwei Posaunen und Regal war
trotz sorfiiltiger Abstimmung noch nicht ganz durchsichtig. Fiir den klangbetonten Spalt-
satz der groBen isorhythmischen Motette dieser Zeit diirfte sich demnach noch schirfere
Trennung der Klangfarben empfehlen. Die Verwendung der Renaissance-Posaune anstatt
der zeitgendssischen ,Zugtrompete”1? diirfte durchaus gerechtfertigt sein; problematischer
ist die Verwendung des Regals, das erst um 1500 in Deutschland nachweisbar ist 4.
Weitere Experimente befaften sich mit Dufay-Hymnen 5, wobei der Unterschied von Faux-
bourdonstiick und Sétzen mit Fauxbourdon-Einschlag!® betont wurde. Entsprechend der in-
timeren Haltung der Werke wurden ausschlieBlich ,bas instruments” (Regal, Krummhorn,
Gambe und Laute) und solistische Médnnerstimmen herangezogen. Beim vollstindigen Vor-
trag der Sitze wurde, entsprechend der Uberlieferung, strophenweise zwischen choralisch-
einstimmiger und vokal- bzw. instrumental-mehrstimmiger Ausfithrung gewechselt.

Das ausgewihlte Fauxbourdonstiick (,Conditor alme siderum”, Gerber Nr. 1) wurde
alternierend rein instrumental (Regal) oder rein vokal (drei Solostimmen) besetzt, um dem
quasi improvisatorischen Charakter des Satzes gerecht zur werden. Beim fauxbourdon-
artigen freieren Satz (,Ut queant laxis“, Gerber Nr. 13) waren die Mdglichkeiten weniger

9 Vgl. die Angaben bei R. Haas, Auffihrungspraxis der Musik, Potsdam (1931), S. 108 f.

10 Vgl. Haas, a.a. O., S. 138,

11 Hrsg. von M. F. Bukofzer, Musica Britannica VIII, Nr. 32.

12 Vgl, dazu jedoch unten iiber die Besetzung der 7. Instrumentalfantasie Stoltzers, besonders Anm. 28.

13 Vgl. H. Besseler, Die Eutstehung der Posaume, Acta musicologica XXII, 1950, S. 8 ff.

14 C. Sachs, The History of Musical Instruments, New York (1940), S. 309. Frither vermutete Sachs, das
Instrument sei ,spitestens Mitte 15, Jhs.“ erfunden worden (Reallexikon S. 319a). Erwihnt sei noch. daB man,
nimmt man den historischen Ansatz zur stilgetreuen Auffiithrung ernst, bei Verwendung von Regal und Orgel
die mannigfachsten Transpositionsprobleme zu gewirtigen hat (dazu vgl. zusammenfassend A. Schering, Auf-
fiihrungspraxis alter Musik, Leipzig 1931, S. 112 ff., und Sachs, The History, S. 306).

15 Nach der Ausgabe von R. Gerber, Das Chorwerk, Heft 49.

16 Nach H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Leipzig 1950, passim.
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begrenzt; vier Besetzungen wurden erprobt. Die solistische Vokalbesetzung allein schied
sogleich aus, da der Kontrast zum Fauxbourdonstiick betont werden sollte. Die Besetzung
Singstimme — Krummhorn — Regal erwies sich als ungiinstig, da Krummhorn und Regal
zu gleichférmig klangen und dadurch die Individualitit der Stimmen gefdhrdeten. Als mog-
liche Besetzungen blieben eine rein instrumentale (Regal — Gambe und Laute — Krumm-
horn) und vor allem eine die fithrende Rolle der Oberstimme wie die Individualitit der
Stimmen betonende vokal-instrumental gemischte (Singstimme und Regal — Gambe und
Laute — Krummhorn), die alternierend mit choraliter vorgetragenen Strophen verwendet
wurden. Dabei bleibt allerdings die Frage, ob fiir die schlichte Choralbearbeitung dieser
Art iberhaupt ein groBerer Instrumenten-Aufwand und eine absichtlich abwechslungs-
reiche Vortragsweise sinnvoll angenommen werden kann. Auch ist zu erwigen, ob die
Gambe, die ja im 15.]Jahrhundert erst ausgebildet worden zu sein scheint!?, verwendet
werden sollte. Prinzipiell scheint jedoch der vokal-instrumentale Mischklang nach den
Forschungen Besselers!® und Gerbers!® vertretbar. Wie die Klangmischung zu erzielen
sein wird, ist eine andere Frage, die vielleicht nur fallweise nach der Struktur des jeweiligen
Werks zu beantworten ist. Immerhin legt die primire Uberlieferung fiir die Dufay-Hymnen
cher instrumental-vokalen Spaltklang (Oberstimme vokal, Unterstimmen instrumental,
entsprechend dem oben genannten zweiten Versuch) als instrumental-vokalen Mischklang
in allen drei Stimmen nahe2°,

Eindeutig aus der Satzstruktur gegeben war die Besetzung fiir Heinrich Fincks fiinf-
stimmigen Doppelhymnus , Veni Sancte — Veni Creator Spiritus”?'. Die beiden Pfund-
noten - c. f. - Stimmen wurden von Vokalsolisten, die bewegten und mit gréfter Wahr-
scheinlichkeit instrumental gedachten Gegenstimmen von Blockfldte, Regal und Gambe und
Laute ausgefithrt. Die Kombination der ,stillen“ Instrumente mit den geschulten Solo-
stimmen ergab einen vollkommen ausgewogenen und durchsichtigen Klang. Die Besetzung
wurde fiir den ganzen (natiirlich alternatim vorgetragenen) Hymnus nicht verdndert.

Firr Johann Walters groBes ,Te Deum" 22 schien dagegen eine mdglichst farbige und ab-
wechslungsreiche Besetzung historisch?® und dsthetisch gerechtfertigt. Durchgehend vokal
und instrumental besetzt war nur der choraltragende Tenor, die iibrigen Stimmen wechselten
zwischen rein instrumentaler und vokal-instrumental gemischter Besetzung wie folgt.

Te aeternum Zink + Blockflote + Singstimme
Altposaune + Singstimme
Tenorpommer + Singstimme
BaBposaune + Singstimme

17 Vgl. Sachs, The History, S. 347.

18 Bourdon und Fauxbourdou, S. 182 ff.

19 Artikel Hymsuus — C: Der mehrstimmige Hymnus, in MGG ; ferner vor allem Rémisdie Hymmenzyklen des
spiten 15. Jahrhunderts, AfMw XII, 1955, S. 40 ff.

20 Vgl. Gerber, Rémisdie Hymuenzyklen, S. 58; dort auch zur besonderen Problematik der spiteren Uberliefe-
rung der Dufay-Hymnen in der instrumentenfeindlichen Sistina. Eine Entscheidung fiir nur eine einzige Auf-
fiihrungsmoglichkeit ist hier nicht méglich.

21 Hrsg. von R. Gerber, Das Chorwerk, Heft 32, Nr. 10 und Das Erbe deutscher Musik, Bd. 32 (Der Men-
suralkodex des Nikolaus Apel, Teil 1), Nr. 42.

22 Gesamtausgabe, Bd. II, Nr, XXXIII

28 Zu dem Aufwand, der bei Te-Deum-Auffihrungen getrieben wurde, vgl. die kursorischen, aber aufschluf-
reichen Ausfithrungen bei Schering, Auffithrungspraxis, S. 55f. Eine ungefihre Vorstellung von dem Instru-
mentarium, das fiir festliche Anldsse zur Verfiigung stand, diirfte der bekannte Bericht iiber die Messenauf-
fihrungen mit Orgel, Posaune, Krummhérnern und einem Zink bei der Hochzeit Johanns des Bestindigen
in Torgau (nicht Dresden, wie Schering, Auffiihrungspraxis, S. 52 nach Kinkeldey angibt) vermitteln (vgl.
A. Aber, Die Pflege der Musik unter den Wettinern und wettinisdien Ernestinern, Leipzig 1921, S. 81). Zu
bemerken ist jedoch, daf dieser Aufwand nur fiir besondere Anlésse galt, wihrend das Te Deum in der
Mette normalerweise von der Orgel (das heifit also wohl: alternatim mit choralem Vortrag) gespielt werden
konnte (vgl. F. Blume,Die evangelisdie Kirdtemmusik, Potsdam [1931], 5. 60).
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Tibi Cherubim

Diskantpommer

Posaune

Krummhorn + Singstimme
Posaune

Sanctus Zink + Singstimme

Pleni sunt coeli

Te prophetarum

Te per orbem

Venerandum

Tu rex gloriae

Tu ad liberandum

Tu ad dexteram

Te ergo

Salvum fac

Altpommer
Tenorpommer + Singstimme
Posaune

Blockflte
Posaune

Krummhorn + Singstimme
Regal

Zink + Singstimme
Blockfléte + Singstimme
Krummhorn + Singstimme
Altpommer + Singstimme

Diskantpommer

Posaune

Krummhorn + Singstimme
Posaune

Zink + Singstimme
Posaune + Singstimme
Tenorpommer + Singstimme
Posaune + Singstimme

Blockflste
Altpommer
Singstimme
Regal

Diskantpommer

Posaune

Blockflste + Singstimme
Regal

Zink + Singstimme
Blockflste + Singstimme
Krummhorn + Singstimme
Tenorpommer + Singstimme

Diskantpommer

Altpommer

Tenorpommer -+ Singstimme
Posaune

Diskantpommer

Posaune

Krummhorn + Singstimme
Regal
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Per singulos Zink + Singstimme
Fléte + Singstimme
Krummhorn + Singstimme
Altpommer + Singstimme

Dignare Diskantpommer
Posaune
Blockfléte + Singstimme
Posaune

Fiat Zink + Blockflte
Posaune
Tenorpommer + Singstimme
Posaune

Die fehlenden Verse wurden choraliter vorgetragen.

Wiederum andere Losungen legten die beiden letzten hier zu besprechenden Werke nahe.
Thomas Stoltzers 13. Psalm ,Herr, wie lang wilt du mein so gar vergessen?” ! als aus-
gepragt textgebundenes Werk wurde von einem Vokalchor vorgetragen, der erst in zweiter
Linie von einem reichen Instrumentarium colla parte unterstiitzt wurde. Auch hier war die
Disposition auf Farbigkeit und Abwedhslungsreichtum abgestellt:

prima pars Zink secunda pars Diskantpommer
Altpommer Altkrummhorn
Krummhormn Tenorpommer
Posaune Regal
Posaune Regal

tertia pars Zink -+ Diskantpommer
Altpommer
Tenorpommer + Blodkflste
Posaune + Regal
Posaune + Regal.

Die bewuBte Kontrastierung der Besetzungen der einzelnen Teile zusammen mit der Stei-
gerungswirkung im letzten Teil rechtfertigt sich aus der gedanklichen Anlage des Textes
(,Herr, wie lang” — ,Schau dodt und erhére mich* — ,Ich hoff aber auf deine Giite")
wie aus der satztechnischen Verdichtung und Steigerung im dritten Teil. Die klangliche Re-
konstruktion ist damit entschiedener als in den bisherigen Beispielen zur klanglichen Inter-
pretation erweitert worden,

Das letzte zu besprechende Beispiel 23, der mixolydische (7.) Satz aus Stoltzers Octo tonorum
melodiae2, war von vornherein nur instrumental ausfithrbar. Als giinstigste, klanglich
verschmelzende und zugleich stimmig-durchsichtige Disposition ergab sich

Diskantpommer

Zink + Blockflste
Altposaune + Regal
Tenorpommer
Tenorposaune + Regal.

24 Hrsg. von J. Wolf in DDT Bd. 34, Nr. LXXVIL

25 Der Vollstindigkeit halber seien folgende hier nicht behandelte, aber aufgefiihrte Werke genannt: Dufay,
+Ave regina caelorum”; Ockeghem, ,Intemerata Dei mater”; Josquin, .Bewedicta es”; Senfl, ,Ave rosa sine
spinis” und eine Anzahl kleinerer Werke der Reformationszeit (Stoltzer, Walter, Schroeter, Resinarius).

26 Hrsg. von H. Albrecht in Das Erbe deutsdier Musik, Reichsdenkmale Bd. 22, Nr. 20.
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Wihrend diese betont farbige Disposition natiirlich méglich ist, muB doch angemerkt
werden, daB einige Belege eher in die Richtung einer uniformen Besetzung reiner Instru-
mentalmusik >” mit ein bis zwei Bldserfamilien weisen. Neben Stoltzers bekanntem Brief
an Herzog Albrecht iiber die Besetzung seines 37. Psalms mit Krummhérnern (wobei die
Méglichkeit der Ausfithrung im Hinblick auf den Ambitus des Basses und den absoluten
Umfang aller Stimmen aufler dem Diskant noch nicht ganz geklart ist) sei hier vor allem
auf die ,Instrumentations-Angaben” in der bekannten Kopenhagener Handschrift Gl. kgl.
saml. 1872 hingewiesen 28,

Die geschilderten auffilhrungspraktischen Versuche sind geeignet, die Aufmerksamkeit der
Musikwissenschaft erneut auf die konkreten Finzelfragen wie auf die grundsitzliche
Problematik der Erforschung der historischen Klangwirklichkeit und der Umsetzung dieser
Forschung in die Praxis zu lenken — Probleme, die hier kaum angedeutet werden kénnen.
Die Musikwissenschaft hat, soweit sie historische Wissenschaft ist, die selbstverstindliche
Verpflichtung, die historischen Klangstile mit allem Nachdruck zu erforschen und, vom
Einzelergebnis zur umfassenden Uberschau fortschreitend, darstellend zu rekonstruieren.
Ebenso selbstverstiandlich ist sie bei diesen Bemithungen ausschlieBlich auf die historischen
Quellen angewiesen — primire Zeugnisse wie die (fiir die hier in Frage stehende Zeit
seltenen) Instrumentations-Angaben in Verbindung mit erhaltenen Instrumenten und
Instrumentenbau-Traktaten, sekundire Zeugnisse wie Inventarverzeichnisse, Auffiihrungs-
berichte und Theoretikerzitate, indirekte Zeugnisse aus der bildenden Kunst —, von deren
methodisch exakter Interpretation wir vor allem bei den Zeugnissen aus der bildenden
Kunst noch weit entfernt sind2?. Das erste Ziel wird stets die Erhellung der konkreten
Musiziersituation eines konkreten Werks sein, und erst aus der Zusammenschau einer Viel-
zahl solcher exakt nachgewiesener Musiziersituationen und ebenso exakt erschlossener
Musiziermdglichkeiten und -anschauungen kann sich ein genaues und umfassendes Bild
historischer Klangstile, ,wie sie wirklich gewesen sind“, entfalten 30.

Die Probleme der praktischen Auffithrungsversuche alter Musik in unserer Gegenwart
sind anders gelagert. Das Ignorieren der wissenschaftlichen Bemithungen und Ergebnisse
ist dem Praktiker fiir jede Epoche, an die uns kein unmittelbarer und ununterbrochener
Traditionszusammenhang mehr bindet, unmdglich; wihrend aber der Historiker auf die
Rekonstruktion des konkreten Einzelfalles und erst von da aus auf das Gesamtbild zielt,
kann der Musiker nur von einer Gesamtvorstellung her den Einzelfall gestalten. Der
Historiker ist, wenn er die klanglichen Realititen einer Epoche erkennen will, am mu-
sikalischen Kunstwerk zunichst nicht interessiert; der Musiker dagegen ist an nichts
anderem interessiert als an der zugleich dsthetisch sinnvollen und historisch gerechtfertigten
Darstellung eben des Kunstwerks. Der Historiker bemiiht sich in selbstgewihlter und not-

27 Und ausdriicklich instrumental auszufithrender Vokalmusik wie Stoltzers Psalm und die in Anm. 28 ge-
nannten Werke.

28 Nr. [58] (Zdhlung nach dem Diskant-Stimmbuch, original Nr. 2 einer fragmentarischen Zihlung): ein sechs-
stimmiges ,Hoc largire* ,auff krumhdruer”; Nr. [156]: ein achtstimmiges ,Laudate Domtinum”, anonym:
.4 zincken 4 pusaun”, Ich beabsichtige, die Instrumentalsitze der Hs. demnichst genauer zu untersuchen, Vgl.
ferner die Instrumentations-Vorschldge speziell zu Stoltzers Instrumentalsitzen bei L. Hoffmann-Erbrecht,
Thomas Stoltzers Octo Tonorum Melodiae, AfMw XIV, 1957, S. 27; zu der Kopenhagener Hs. und ihren
Instrumentalsitzen den (sehr vorldufigen) Aufsatz von J. Foss, Det kgl. Cantoris Stemmeboger A. D, 1541,
Aarbog for Musik 1923, erschienen 1924, S. 24 ff.
20 Eine Zusammenstellung der wichtigsten Argumente gegen die noch immer gern geiibte bedenkenlose Gleich-
setzung bildlich dargestellter und realer Musiziersituationen in der Renaissance gibt P. Egan in ihrer Rezension
von A. G. Hess, Italian Renaissance Paintings with Musical Subjects, Journal of the American Musicological
Society 1X, 1956, S. 47b ff.
30 Diese historisch-philologische Arbeit ist natiirlich unabhingig von der Frage, ob man die klangliche Reali-
tit eines musikalischen Kunstwerks fiir konstitutiv oder akzidentiell hilt, — Die schwierigste Frage der
historischen Untersuchung, die nach der psychologischen und physiologischen Grundlage des vokalen und instru-
mentalen Musizierens einer historischen Epoche, ist wohl auch unter giinstigsten Bedingungen (detaillierte
uBerungen der Theoretiker, rezente Traditionen) nur hypothetisch zu beantworten. Fiir das 15. und 16.
Jahrhundert ist sie vorliufig ginzlich unbeantwortbar.
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wendiger Askese zunédchst und immer wieder um die Rekonstruktion; der historisch ge-
bildete Musiker kann seine Bemiihung um das alte Werk nur rechtfertigen, indem er von der
Rekonstruktion, dem Schreckbild des historizistisch-musealen Kunstbetriebs, zur Inter-
pretation mit all ihrer Problematik von einfithlender Versenkung in den Geist der Zeiten
und doppelter Zeitgebundenheit (doppelt in der Bedingtheit des historischen Erkenntnis-
standes und der Bedingtheit der eigenen Person) vorstoft. Das bedeutet konkret, daf der
Musiker sich nicht mit der Wiederholung einzelner historischer Méglichkeiten klanglicher
Realisierung begniigt * und damit den angenommenen oder bewiesenen Fillen einen neuen
»einzigartigen Fall“32 hinzufiigt, sondern daB er kiinstlerisch gegenwirtig, aber mit den
Mitteln des historischen Musizierstils die innere und AuBere Struktur des Werks zu er-
hellen sucht. Die wichtigen und verdienstvollen Versuche im Westdeutschen Rundfunk Kéln
scheinen, den Experimenten Wilibald Gurlitts folgend33, einen groBen Schritt auf diesem
Wege voranzugehen. Die Musikwissenschaft hat allen Grund, sich sehr ernsthaft mit ihnen
auseinanderzusetzen, denn Wissenschaft und Praxis sind hier zur gegenseitigen Erginzung,
Klirung und Korrektur aufeinander angewiesen.

Das Autograph vou C. Ph. E. Bachs Doppelkonzert in Es-dur fiir Cembalo,
Fortepiano und Orchester (Wq 47, Hamburg 1788)

VON ERWIN R. JACOBI, ZURICH

Im Juni 1958 erschien im Bérenreiter-Verlag meine Ausgabe dieses Spitwerkes des ,,Ham-
burger Bach (BA 2043). Als Vorlage hatte mir der zeitgendssische Stimmensatz in der
Briisseler Konservatoriumsbibliothek gedient, von Bachs quasi autorisiertem Kopisten, dem
Tenoristen Michel, geschrieben. Meine vor Erscheinen der Ausgabe durchgefithrten und er-
gebnislos verlaufenen Nachforschungen nach dem Autograph des Werks (vor allem in den
Staats- und Universitétsbibliotheken Berlin, Hamburg, Marburg und Tiibingen) hatten mir
als Grundlage fiir meine Behauptung gedient, ,daf heute der obenerwiihute zeitgendssische
Stimmensatz in Briissel wohl als einzige authentische Quelle des Konzertes zu gelten hat 1.
Vor wenigen Wochen wies mich W. Gerstenberg darauf hin, daB méglicherweise das
»verschollene” Autograph sich im Restbestand der Bibliothek der Berliner Sing-Akademie
befinde. Wie ich inzwischen feststellen konnte, besitzt dieses Institut tatsichlich die auto-
graphe Partitur; es handelt sich um eine duBerst klare und schéne Niederschrift von 93 Sei-
ten zu je 12 Systemen in folgender Anordnung: 1. Horn, 2. Horn, 1. Fléte, 2. Flote, 1. Vio-
line, 2. Violine, Bratsche, Fliigel (= Cembalo), Fortepiano, Fundament. Auf dem Titelblatt
lesen wir: ,Partitur des Doppelkonzertes aus Es dur von C. Ph. E. Bach. Im Jahr 1788 ver-
fertiget”; rechts oben steht: ,Vou Madam Levy zum Gesdienk am 8 Oktober 1813.°
(Es handelt sich um Sara Levy, GroBtante von Felix Mendelssohn, Schiilerin W. F. Bachs
sowie Verehrerin und Patronin C. Ph. E. Bachs in Berlin2.) Links oben ist die Signatur des
jetzigen Eigentiimers vermerkt: ZD 1473ab. Unterhalb der letzten Partiturzeile ist ge-
schrieben: ,Diese Partitur ist von der eigenen Hand des Componisten.” (Titelblatt und

31 Die Vielfalt verschiedener Maglichkeiten ist offenbar das einzige, was fiir die Auffithrungspraxis des 15.
und 16. Jahrhunderts bisher sicher feststeht.

82 Schering, Auffithrungspraxis, S. 3.

83 {lber die bekannten historischen Konzerte in der Kunsthalle Karlsruhe 1922 und der Musikhalle Hamburg
1924 Ergl. die Berichte von F. Ludwig und H. Besseler in ZfMw V, 1922/23, S. 434ff., und VII, 1924/25,
S. 42 ff.

1 S. Vorwort, S. IlI, Ende von Absatz 1.

2 S. MGG VIII, Sp. 684.
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Vermerke sind nicht von der Hand C. Ph. E. Bachs, wie mir G. v. Dadelsen bestitigte; die
letzteren stammen von der Hand Zelters, wie mir Dir. M. Lange von der Sing-Akademie
mitteilte.)

Interessant ist, wie der Komponist ausdriicklich den BaB, das , Fundament”, von den iibrigen
Streichern absondert und direkt unter die Soloinstrumente setzt, wohin er in diesem Stil
logischerweise auch durchaus gehért, laufen doch die BaBstimmen beider Soloinstrumente
meistens unisono oder in Oktaven mit dem Fundament-BaB. Sehr sinnvoll ist in diesem
Stil auch die Anordnung der beiden Horner iiber den beiden Floten und ebenso diejenige
der Fldten direkt iiber den beiden Violinen, da Fléten und Violinen oft (im Tutti immer)
zusammengehen, wihrend die Horner durchweg Fiillstimmen sind. (Meine Ausgabe bringt
die heute allgemein iibliche Anordnung, ohne Riicksicht auf Stilmerkmale.)

Ein Vergleich des Michelschen Stimmensatzes mit der autographen Partitur ergab keinerlei
Abweichungen von praktischer Bedeutung im Notenbild (wie bei der Zuverlissigkeit dieses
Kopisten nicht anders zu erwarten war); dagegen konnten einige Unklarheiten bei Phra-
sierungsbdgen beseitigt werden. Der Unterzeichnete hofft, daff bei einer eventuellen spi-
teren Neuauflage seiner Ausgabe diese Kleinigkeiten Beriicksichtigung finden werden.

So erfreulich es fiir den ausitbenden Musiker ist, daB die Richtigkeit des Briisseler Stimmen-
satzes durch den Vergleich mit dem Original bestitigt werden konnte, so bedauerlich er-
scheint es dem Wissenschaftler, daB infolge der vielleicht ungeniigenden Nachforschungen

das Autograph selber nicht vor Erscheinen der ersten gedruckten Urtext- und Partitur-
ausgabe vorgelegen hat.

Jahrestagung der Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musikgeschichte
in Kalkar (6. und 7. Juni 1959)

VON HELMUT KIRCHMEYER, DUSSELDORF

+Die Grenzen von heute sind nicht gewadisen als Friichte eines bewuften Nationalismus
oder natiirlidher Umstinde, sondern sie sind ausschliePlich Kousequenz dynastisdier Madht-
kimpfe, die sich iva Lauf der Jahrhunderte kousolidiert haben. Die Landesgrenzen von heute
sind also mehr oder weniger zufiillig, sofern man als Historiker iiberhaupt von Zufillen
reden darf.” Noch auf keiner Tagung der .Arbeitsgemeinschaft fiir Rheinische Musik-
geschichte”, der K.-G. Fellerer vorsteht, ist die Unmoglichkeit, bei einer Beschiftigung
mit rheinischer Musik nationale Grenzen zu beachten, so deutlich zu Tage getreten und aus-
gesprochen worden wie beim diesjdhrigen KongreB in Kalkar am Niederrhein, der vorwie-
gend der Erforschung gerade der Grenzlandprobleme diente und von dem Utrechter Musik-
wissenschaftler M. A. Vente mit einem Grundsatzreferat in obiger Weise eingeleitet
wurde. Uber Kalkar, einer Kleinstadt von 25 000 Einwohnern, liegt heute noch der Hauch
des niederrheinischen Mittelalters. Da es Mitglied der Hanse war, reichten die wirtschaft-
lichen Beziehungen iiber die Niederlande und Flandern nach Siidengland und Skandinavien.
In der Begegnung von Spitgotik und Renaissance erlebte die Stadt den kiinstlerischen und
wirtschaftlichen Hoéhepunkt im 15./16. Jahrhundert und krénte ihn mit dem Bau der
St.-Nikolai-Kirche, deren Kunstschiitze, vor allem an eichenen (!) Schnitzaltéren, einmalig
im ganzen Bundesgebiet sind. Hier also, wo der internationale Kiinstleraustausch (Meister
Loedewich, Jan Joest, Heinrich Douvermann) Tradition war, diskutierten rheinische Musik-
freunde und Musikwissenschaftler aus Holland, Belgien und Deutschland die Grenzland-
probleme durch, um wieder einmal festzustellen — wie schon seinerzeit in Schleiden —, daB
kulturelle und sprachliche Bewegungen nicht vor Schlagbdumen haltmachen. Vente legte
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mittels Sprachgeschichte, allgemeiner Kulturgeschichte und spezieller Musikgeschichte exakt
den Stand der heutigen Grenzraumforschung fest und beriicksichtigte dabei besonders die
Ausstrahlungen der niederrheinisen Orgelbaukunst im Hinblick auf Sweelinck.

Im Vergleich von niederrheinischer und franzdsischer Praxis wies Hans Klotz (K&ln)
nach, daB Sweelinck deshalb keine Spielanweisungen in seine Orgelstiicke hineingeschrie-
ben hat, weil er deren Technik seinen Schiilern miindlich {iberliefern konnte, wihrend die
franzosischen Orgelmeister bereits fiir den Druck arbeiteten und auf genaue Fixierungen
ihrer Wiinsche angewiesen waren. Ubrigens enthalten die individuell gestalteten Orgeln
dieser Zeit fiir jedes Stiick einzelne Registrieranweisungen. Sehr wichtig wurde das Referat
des Viersener Volksliedforschers Ernst Klusen, das sich mit zwischen Holland und Deutsch-
land wandernden Melodien beschiftigte. Die hier gebotene Textdemaskierung — ,O Tan-
nenbaum” als bewegte Klage iiber einen Bicker, der frevlerischerweise die Brotchen zu klein
backt, oder nationalistische Kampflieder wie , Es braust ein Ruf und ,Stolz weht die Flagge
schwarz-weifl-rot“ als hollindische Moritatengesinge auf Texte, die ihrem kriegerischen
deutschen Inhalt Hohn sprechen! — war eine lehrreiche Studie iiber die Beschrinktheit
natjonalistischer Propaganda und gleichzeitig auch dariiber, daf oftmals der Ausdrucksgehalt
der Melodie dem des Textes widerspricht und dann umgeprigt wird. Ferner sprachen
Heinrich Schmidt (Diisseldorf) iiber die Kulturgeschichte Kalkars, Heinz Blommen (Kre-
feld) iiber Chorbegegnungen zwischen Holland und Niederrhein und Heinz Wiens (K8ln)
iiber Musik und Musikpflege im Herzogtum Kleve. Karl Dreimiillers Referat zur musi-
kalischen Landschaftsforschung gab dann Gelegenheit zu besonders lebhafter Diskussion
iiber Methodenfragen. An ein ,Rheinisches Tonkiinstlerlexikon“ kann wohl erst die nichste
Generation denken, doch wies K.-G. Fellerer auf die im nichsten Jahr fiir die Herausgabe
geplante vorbereitende Verdffentlichung in Form einer Art ,Ehrenpforte“ nach Mattheson
hin, in der eine grofe Zahl rheinischer Komponisten biographisch und bibliographisch erfafit
und vorgestellt werden soll. Ein Hauptproblem bilde dann noch die Frage, wie man die vielen
in der Tagespresse erschienenen heimatkundlichen Beitrige erfassen kann, weil diese Quellen
nur ungeniigend archiviert worden und teilweise untergegangen sind. Eine Losung wurde
nicht gefunden.

Wie iiblich, umrahmten kulturelle Veranstaltungen die Tagung. Man hérte vom Collegium
musicum der Koélner Universitit unter der Leitung von Herbert Drux eine Missa von
Johannes de Cleve und fiinf Motetten von Johannes de Castro.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum
(I = Ubungen. Angabe der Stundenzahl in Klammern.

Nachtrag Sommersemester 1959
Freiburg/Schweiz. Prof. Dr. F. Brenn : Musikalisches Spdtbarock und Vorklassik (2) — Grund-

riB der Harmonik (1) — U: Die Stilwende um 1750 (1) — U: Quellen zum Graduale und
Antiphonar (1) — U: Das Lied in der Schule (1).

Wintersemester 1959/60
Aachen. Technisdhe Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raabe : Jazz (Entstehung, Entwicklung
und Bedeutung) (2).
Basel. Prof. Dr. Leo Schrade : Die Musik des spiten Mittelalters und der Renaissance (3) —
Musikalische Revolutionen in der Moderne: Vom Impressionismus zur elektronischen Musik 1





