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Ausgangspunkt der polyphonen Musik dieses Jahrhunderts; so entstand sein Buch
Il segreto del Quattrocento (1939). Erst in seinen letzten Lebensjahren lernte man
in Italien seine Tatigkeit schitzen; er hatte endlich auch einen Verleger gefunden,
der ihn verstand. So werden, leider erst nach seinem Tode, seine Biicher iiber Vi-
valdi, Boccherini, Platti und die Entstehung des Quartetts (vier umfangreiche Werke)
erscheinen und den Verstorbenen vor der internationalen Musikwissenschaft in
seiner wirklichen Grofie wieder aufleben lassen.

BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zur Frage der Rhythmik des St. Martial-Conductus ,, Jubilemus”

VON WALTHER KRUGER, SCHARBEUTZ (LUBECKER BUCHT)

Ewald Jammers setzt dem ersten Kapitel seines Buches Aunfinge der abendlindischen Musik1
den Anfang der Grundstimme des Conductus ,Jubilemus* der dltesten St. Martial-Hand-
schrift in einer von ihm vorgenommenen, rhythmischen Ubertragung als Devise voran.
Nimmt er im weiteren in den der frithen Mehrstimmigkeit gewidmeten Kapiteln mehrfach
auf diese paradigmatisch bedeutungsvolle Komposition Bezug, so beschlieBt er seine Schrift
mit einem Kapitel Schluflbeispiel Konduktus Jubilemus (St. Martial), in dem er die Uber-
tragungsprobleme eingehend erdrtert und eine Ubertragung der ganzen Komposition gibt.
Derselbe Conductus war spezieller Gegenstand meines Bamberger KongreBreferats Singstil
und Instrumentalstil in der Mehrstimmighkeit der St. Martialepodie® und meines Aufsatzes
Jubilemus, exultemus!®. Jammers setzt sich nun mit meinen Ausfithrungen und Ubertragun-
gen kritisch auseinander. Wihrend er im Gegensatz zu Jacques Handschin? und in Uber-
einstimmung mit mir annimmt, daf die Organalstimme ,edite Instrumentalmusik” sei,
kommt er zu einer sowohl von Handschin als von mir abweichenden Auffassung iiber die
Rhythmik beider Stimmen. Er fordert zunichst fiir jede Stimme einen ,verniinftigen Rhyth-
mus“ und lehnt Handschins These von dem , Haltetoustil” der Komposition ab. Wenn er
schreibt (168): ,Zeitlidh gehért unser Beispiel einem Stile an, der der Hodiromanik der
bildenden Kiinste entspredhen wiirde, gekennzeidmet durch eine ausgeglichene, gestaltreiche
Ordunung*, so spricht er die gleiche Uberzeugung aus, die ich an der genannten Stelle
formuliert habe.

Im Gegensatz zu mir geht Jammers von der Organalstimme aus und setzt eine folgen-
schwere Priamisse (163): ,Obwohl instrumentale Ausfiihrung anzunehmen ist, sind un-
begriindete grofle Differenzen der Tondauer abzulehnen: also empfichlt es sich, mit Junud _lh
als Unterteilungswerten und [, als Zihlzeit auszukommen, solange es angeht.” Der Grund-
stimme, fiir sich genommen, kommt nach Jammers (7) folgende Rhythmik zu:
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Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen, Band 31, StraBburg/Kehl 1955,
KongreBbericht Bamberg 1953, S. 240 ff.

In Musica 1952, S. 491 ff.

Die mittelalterlichen Auffithrungen in Ziirich, Bern und Basel, ZfMw, X, 1927, S. 8 ff.
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Da aber nach seiner Ansicht weitgehende Tondiminution in der Organalis ,unbegriindet”
ist, sicht er sich gezwungen, mit Riicksicht auf die tonreichen Abschnitte der Organalis
Tondehnungen in der Principalis vorzunehmen, wie bereits aus dem Anfang seiner Uber-
tragung ersichtlich ist:
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Seine Ubertragung unterscheidet sich mithin nicht prinzipiell, sondern nur graduell von der
Handschins; sie steht so im Widerspruch zu seiner (Jammers’) theoretischen Forderung eines
Jverniinftigen Rhythmus” beider Stimmen ®,

In Konsequenz seiner Auffassung sieht sich Jammers ferner genétigt, die klare, der Principal-
stimme immanente taktische Ordnung durch Einschiebung von Takten und durch Takt-
wechsel zu durchbrechen. Er stellt intrikate Berechnungen iiber die ,Symmetrie der Takt-
zahlenordnung an (164 f.), muB dann aber doch gestehen: ,Trotzdem ist diese Zahlen-
ordnung nicdht vollkommen.” Andererseits schreibt er (166) iiber die liturgische Funktion
des ,Jubilemus”, es handele sich um einen , Weilhunaditsumzug". Aber wie auch immer man
sich diese Funktion des Conductus als , Begleitmusik” zu einem bewegungsmifigen Vorgang
vorstellen mag, auf alle Fille fordert die Einheit von Musik und Bewegung eine ,voll-
kommene” taktische Ordnung sowie eine straffe, durch ,Halteténe“ nicht gestdrte Rhyth-
mik. Beide Momente sind jedoch durch Jammers’ Ubertragung nicht gewihrleistet! Durch
seine Primisse, die Unterteilung der Notenwerte der Organalis diirfe nicht {iber den Achtel-
wert hinausgehen, versperrt er sich die Mdglichkeit zu einer Verwirklichung der von ihm
angestrebten ,gestaltreichen Ordnung®, die herzustellen das Anliegen meiner im Bamberger
KongreBbericht verdffentlichten Ubertragung war. Hier sei der Anfang wiedergegeben:
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5 Wie Handschin spricht denn auch Jammers von ,Orgelpunktbildungen” (164) und einer ,Haltetontechnik”
(168) der Grundstimme.
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In seiner Kritik an meinen Ubertragungsgrundsitzen schreibt Jammers (163): ,Kriiger zi-
tiert den Giraldus Cambrensis als Entlastungszeugen fiir die sdinellen Figuren seiner Or-
ganalis. Wenn aber meine Ubertragung einigermaflen richtig ist, so sind andere falsch, und
wenn diese sich auf Theoretiker berufen, so ergibt sich, daf eine solche Berufung wenig
bedeutet, solange unklar bleibt, ob der Theoretiker tatsidilich das in Frage stehende Werk
meint, und ob er wirklich in dem angefiilirten Sinne zu verstelen ist. Das ist grundsdtzlich
zu bedenken. In unserem Falle aber: bezieht sich Giraldus tatsddilich auf diese Musik von
St. Martial? Versteltt er ferner unter ,rapacitas digitorum’ das Fiinfzehntel (1) der Zihlzeit?"
Ich habe ausdriicklich betont®, daB der Textstelle des Giraldus selbstverstindlich nur mittel-
bare Beweiskraft fiir meine Rhythmisierung der Organalis zukomme. Aber daf iiberhaupt
im 12. Jahrhundert eine derartige instrumentale Tondiminution geiibt worden ist, ist doch
im vorliegenden Zusammenhang eine bemerkenswerte Tatsache! Welches wirklich stich-
haltige Argument wire denn gegen die ,sdinellen Figuren” anzufithren? Im Zusammenhang
seiner Ubertragung des Conductus , Congaudeant” aus dem Codex Calixtinus bemingelt Jam-
mers (30) die Ubertragung Friedrich Ludwigs, deren bis zum ZweiunddreiBigstel gehende
Tondiminution der Oberstimme er ,gewaltsam” nennt. Aber es versteht sich doch von
selbst, daB mit einem derartig gefithlsmiBigen Urteil nichts bewiesen ist!

Wie steht es nun mit dem Argument, das gegen eine modale Rhythmisierung der Princi-
palis angefiihrt werden kénnte? Uber seine Ubertragung der Unterstimmen des Conductus
»Congaudeant” schreibt Jammers (29): ,Ids iibertrage anders als Ludwig oder Handsdhin,
indem ich einen */4-Takt, besser gesagt den 2. Modus oder doch eine Vorstufe zu ilum,
annelume, Der Modalrhythmus ist ja nicht unbedingt an die Modalsdirift gebunden, sondern
diirfte ilir vorangegangen sein.“ Er zeigt sich also gar nicht prinzipiell gegen eine modale
Rhythmisierung im Bereich der Mehrstimmigkeit der St. Martialepoche abgeneigt. Auch
spricht er (168) von der ,sdiliditen Bewegungsrhythmil* die das , Jubilemus“ kennzeichnen
soll, ferner (167) von der ihm immanenten, der Hymne &hnlichen ,Zallenratio”. Anderer-
seits macht er aber Einschrinkungen (164): ,Der Takt unseres Beispiels ist viel mehr ,Takt’
als das Pulsieren der gregorianisdien Antiphomne; nein, er ist grundsitzlich etwas anderes.
Aber es gelit il dafiir noch mandies von der Schiirfe des modalen Taktes ab, insbesondere
des mehrstimmigen”; und weiter (168): ,, ... aber der Rhythmus ist noch nicht so gewalt-
titig stark und rational geworden, dafl er umformen kdunte wie spiter der ,straffe’ Rhyth-
mus der Notre-Dame-Organa.” Aber auch fiir diese Primisse bleibt er die Begriindung
schuldig. Wenn er (163) schreibt: , Auflerdem muften die historischen Gegebenheiten be-
riicksiditigt werden, wie etwa das Gleichmaf des Chorals”, so bringt er die Principalis des
JJubilemus” in eine Affinitit zur Gregorianik, die der RechtmaBigkeit (wie auch die Be-
zeichnung der Principalis als ,Cantus firmus®) entbehrt.

Obgleich er mir zugesteht, daB ich die Vorlage .genau wiedergebe” (164), fithlt er sich
doch veranlaBt, vielfach eine andere Tonhohenbestimmung vorzunehmen (165): ,Aber audh
die Tonhéhe der Melismen wurde angeglichen, vgl. ,omnium’ und Jerus’ mit ,canticum’.
In Anbetradit der ungenauen Fixierung der Tonhdhe in der Handsdhrift erfolgt die An-
passung wohl auds mit Redit.” Nun ist zwar die fragliche Figur bei ,omuium® und ,herus”
identisch mit n
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6 In meinem Aufsatz ,Jubilemus, a.a.O., S.494. In meinem dort S. 493 gegebenen Ubertragungsbeispiel
findet sich im 4. Takt eine Tondiminution bis zum Fiinfzehntel der Zahlzeit. Damals hatte ich Handschins
Ubertragung als Vorlage benutzen miissen, da die den Artikel Conductus (mit Facsimile des .Jubilemus™)
enthaltene MGG-Lieferung noch nicht erschienen war. Die spétere Einsicht in das Facsimile zeigte mir, daB
eine weniger weitgehende Tondiminution an dieser Stelle nicht nur mdglich, sondern auch geboten ist.
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zu lesen, bei ,canticum” dagegen—g
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Eine , Angleichung” erweist sich auferdem aus einem anderen Grund als unzuldssig. Auf die
Silbe ,cum" entfallen nach der Handschrift 13 Tone der Organalis. Jammers verschiebt will-
kiirlich die Zuordnung beider Stimmen, indem er auf die Silbe ,ti“ 20 Téne der Organalis
setzt. Bei richtiger Zuordnung der Organaltdne zum g der Principalis (Silbe ,,cum*) ist aber
die ,Angleichung” aus Griinden des Zusammenklangs nicht méglich!

Obgleich der Text in der Handschrift unter der Principalis steht und obgleich Jammers die
Organalis instrumental deutet, setzt er den Text eng unter die Organalis, so daB sein
Notenbild eine vokale Ausfithrung der Organalis und nicht der Principalis suggeriert. Dazu
schreibt er (165): ,Wohl wurde in einigen anderen Pumktem von der Handsdirift ab-
gewidien: Uberall dort, wo die Textunterlegung der Instrumentalstimme (1) nicht mit den
Noten des C. f. zusammenfdllt, ist diese C. f.-Note etwas versdioben worden. (In der Uber-
tragung stehen gestrichelte Pfeile.) Sein Verfahren, vielfach Téne der Principalis in ihrer
Zuordnung zur Organalis zu verschieben, ist zwar eine logische Konsequenz seiner Priamisse
von der nur bis zum Acdhtelwert gehenden Unterteilung der Organalis, stellt aber eine will-
kiirliche Abweichung von dem handschriftlichen Befund dar, die nicht mit der Behauptuny
(164) gerechtfertigt werden kann, der Schreiber habe die Téne der Principalis ,mit einer
gewissen Unbekiimmertheit” unter die Organalis gesetzt.

Ein Wort noch zur Diastematik der Principalis! Jammers 146t die Principalis auf g ein-
setzen, obgleich die Handschrift fraglos ¢ gibt?. Diesem tonal bedeutsamen Herausstellen
des ¢ gleich zu Beginn entspricht sinngemaf in rhythmischer Hinsicht der Beginn mit einer

Linge. Ist aber durch den Quartsprung zu Beginn der Rhythmus J J gegeben, so folgert
daraus dessen Verbindlichkeit fiir die ganze Melodie.

In seinem Buch Musik und Spradie® schreibt Thr. Georgiades (S. 29): ,Das Wesentliche der
musikgeschiditlichen Interpretation sollte im Musik-Machen bestehen. Man sollte zeigen,
wie man Klang hinstellen kann.,” So mdge denn durch eine vergleichende Verklanglichung
des ,Jubilemus auf Grund der Ubertragung von Jammers einerseits und mir anderer-
seits auch das Ohr entscheiden, welche Ubertragung der authentischen Klangform am
nichsten kommt?!

7 Handschin iibertrigt (a.a.O.) den ersten Ton der Principalis zwar auch mit g, korrigiert sich aber in
seinem Aufsatz ,Uber Voraussetzungen ... der mittelalterlicdhen Mehrstimmigkeit”, Schweiz. Jahrbuch fiir
Musikwissenschaft, II, 1927, indem er in dem dort wiedergegebenen Anfang des ,Jubilemus” die Principalis
auf c einsetzen lifit.

8 Berlin-Géttingen-Heidelberg 1954.

9 Nadhtriglich nehme ich Kenntnis von Jammers” Beitrag zur Festgabe zum 60. Geburtstag von Willi Kahl
(1953, ungedruckt), Niditmodale Interpretation einiger lateinischer Adtsilber, S. 26 ff. In diesem Aufsatz er-
ortert Jammers ebenfalls die Ubertragungsprobleme des ,Jubilemus” und gibt eine — z. T. von seiner spéteren
abweichende — Ubertragung der Komposition. S. 32 nimmt er auf mein Ubertragungsbeispiel in Musica Bezug
und schreibt: ,Kriiger versudit eimen wodalew Rhythmus der Ubertragung zugrumde zu legen. Das Ergebnis
enthilt aber so viele und so schlimme Gewaltsamkeiten, daff diese Ubertragung grofite Zweifel erregt. Gewiff
mag ein wodales Element mitwirken, aber dauw im Discantus, der im Triolenrhythmus vorgetragen werden
mag, aber nicht im Tenor. Ich mdchte vielmehr nadifolgende Ubertragung vorsdilagen. Idh bin zu ikr einerseits
durch die Beobaditung gekommen, dafl die Melismen melodisdt in Gruppen vomn 2 oder 3 Touen zerfallen . . ."
Der Vorwurf der ,Gewaltsamkeit” trifft mich also — und zugleich gesteigert — wie Friedrich Ludwig. Von
einem .Zerfallen" der ,Melismen” in Gruppen von 2 oder 3 Ténen, aus dem J. folgert, daB in dem von ihm
als ,Discantus bezeichneten Duplum ein ,modales Element” mitwirke, kann aber auf Grund einer Priifung
der Handschrift nicht gesprochen werden. Im iibrigen spricht J. hier nicht von einer Instrumentalbestimmung des
Duplum und setzt den Text unter das Duplum. Die Tatsache, daB er in seiner spiteren Ubertragung in gleicher
Weise verfiahrt, obgleich er jetzt das Duplum als ,edite Instrumentalmusik” bezeichnet, kénnte als eine ver-
sehentlich nicht erfolgte Umdisposition des Textes gedeutet werden. Dem steht aber entgegen, daB J. von der
wTextunterlegung der Instrumentalstimme” schreibt!
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Mittelalterliche Totentanzweisen
VON WALTER SALMEN, FREIBURG 1. BR.

Hellmut Rosenfeld leitet sein 1954 erschienenes Buch iiber den mittelalterlichen Totentanz
mit dem Satz ein: ,Der Totentanz fand von jeher das Iuteresse sowohl der Sammler und
Liebhaber alter Kunst wie der literarhistorischen und kunstgeschichtlidien Forscdung“!.
Dieses alle bisherigen Spezialforschungen zusammenfassende Werk beschrinkt sich nun
wiederum auf eine nur philologische und ikonographische Untersuchung der seit der Mitte
des 14. Jahrhunderts erhaltenen Texte und Bilder, ohne jedoch auch auf die musikhistorische
Seite dieses Fragenkomplexes und die iiberlieferten Weisen einzugehen. Daher mag es
erlaubt sein, hier einige erginzende Anmerkungen zu machen, nachdem kiirzlich bereits
von Stephan Cosacchi eine Spezialabhandlung iiber die auf den Totentanzbildern wieder-
gegebenen Musikinstrumente vorgelegt worden ist2.

Die Uberlieferung der nicht sehr zahlreich erhaltenen Weisen zu Totentidnzen gliedert sich
in echte Singtinze, Spielstiicke und geistlich-betrachtende, untinzerische Lieder. Die Tra-
dition reicht von der Mitte des 14. Jahrhunderts, den Jahren der fast ganz Europa heim-
suchenden verheerenden Seuchen und im Gefolge davon der vagierenden Flagellanten-
gruppen, bis in die Gegenwart hinein. In einigen deutschen Riickzugsgebieten wurden
noch bis vor kurzem kraft lebendiger miindlicher Uberlieferung geistliche Volkslieder ge-
sungen, in denen der ,lange Aschemann" als Spielmann ein Tinzlein begehrt, an das
Jein jeder d'ran“ muB, vom ,Rémisdhien Kaiser” bis zum Bettler®. Wiahrend in diesen
neueren, das Ende einer langen Entwicklung reprisentierenden Belegen das tanzhafte Ele-
ment einem mehr besinnlich-intimen Hausliedton gewichen ist, sind dagegen die iltesten
Zeugnisse deutlich geprdgt von der grauenhaften realen Tanzvorstellung des spiten Mittel-
alters, nach der hart und unerbittlich, alles Vergingliche bloBlegend der Tod als Spielmann
und Reigenfithrer in ,ein ander lant” aufspielt. Desillusionierend, Fassaden niederreifend
zwingt der Tod mit betdrender Zaubermelodie jedermann auf Floten, Fiedeln, Trommeln,
Sackpfeifen und anderen Instrumenten zur willenlosen Teilnahme am allgemeinen Spring-
reigen, denn unerbittlich heiBt es in einem Text: ,der rei ist min!”, Nach Rosenfeld (S. 301)
ist die Todesauffassung, ,die den Tod als Spielmann sieht”, spezifisch deutsch, doch auch
dem Lied ,, Ad mortem festinamus® aus der den Jahren der schwarzen Pest entstammenden
spanischen Quelle ,Llibre Vermell“ vom Montserrat ist das unheimlich-hart Packende
des diAmonischen Springreigens eigen?. Totentiinze gab es im Volksbrauchtum in mannig-
fachen Formen: seit dem spiiten Mittelalter begegnen sie sowohl als mimische Aufziige in
Kirchen wie aber auch, des eigentlichen Sinnes entleert, als getanzte Gesellschaftsspiele
bei Hochzeiten 3.

Als wohl iltester singbarer deutscher Totentanz 1ift sich einer der ,ethlich rayen vnder
weltlichen rayen noten” ansprechen, die um 1460 ein vor der Verzweiflung sich rettender,
die Welt mahnender Dichter im Hohenfurter Liederbuch zusammengestellt hat. In dem
beschworenden Singtanz ,Ir tanczer vud spranczer” (Nr.57) kommt die Vorstellung vom
Spielmann Tod recht deutlich zum Ausdruck®. Es ist eine echte, kernige Reigenweise im
?/4-Takt, deren Kehrstrophe mit der Zeile “Ab vud ab! Ab vnd ab! Trum! trum! trum!”

1 Miinster 1954, S. V.

2 Siche MF VIII (1955), S. 1 ff.; Frganzungen dazu werden spiter an andercr Stelle in gréBerem Zusammen-
hang gebracht werden.

3 Zu den von Rosenfeld, S. 344 f. angegebenen Belegen aus ncueren Volksliedsammlungen ist noch hinzu-
zufiigen: G. Amft, Volkslieder der Grafschaft Glatz, Habelschwerdt 1911, Nr. 552, sowie eine andere Fassung
desselben Liedes in H. Briutigam, Deutsche Volkslieder aus der jugoslawischen Batschka, Kassel 1941, Nr. 92.
4 ]. B, Trend, The Music of Spanish History to 1600, Oxford 1926, Bsp. 28.

5 Vgl. F. M. Bshme, Geschichte des Tanzes in Deutschland, Bd. I, Leipzig 1886, S. 46 ff., siche auch dic
Melodie aus der Mark Brandenburg, ebd., Bd. II, Nr. 305, sowie Erk-Bshme, Deutscher Liederhort, Nr. 1059.
6 Dazu W. Wiora u. W. Salmen, Die Tanzmusik im deutschen Mittelalter, Zs. f. Volkskunde 50 (1953), S. 174.
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schlieBt, welche an die zeitlich und 6rtlich nahe Totentanzdarstellung von Metniz in Kirn-
ten (1490) erinnert, auf der der Tod als Trommelschlédger erscheint 7.

Der Student ilterer Zeit gehdrte mit zu den bedeutendsten Trigern und Uberlieferern
von Sing- und Spielgut frither Schichten. Seiner mittelnden, iiberstindischen Funktion als
.schreiber” verdanken wir die Erhaltung vielen alten Volksgutes, das er, oft leicht stilisiert,
in seine der Geselligkeit dienenden Gebrauchssammlungen in bunter Fiille eintrug. So bieten
auch zwei Lautenbiicher aus dem Anfang des 17.Jahrhunderts Totentanzmelodien als
Spielstiicke, die ihrer Form und Art nach erheblich dlter sein miissen. Ein ,Todtentanz“ im
4/4-Takt begegnet in einem Leipziger Lautenbuch von 16198, ein anderer in dem als wahre
Fundgrube fiir dlteres norddeutsches Sing- und Tanzgut zu schitzenden Lieder- und Lauten-
buch des Petrus Fabricius von 1605 ff. (Kgl. Bibl. Kopenhagen Ms. Thott. 4°, 841) auf
Bl. 84b. Dieser vom Sammler in einem spielerisch-freien Rhythmus zu Papier gebrachte
wTodten-Tantz" ist bemerkenswert eng verwandt mit dem in Nérmigers Tabulaturbuch von
1598 begegnenden ,Masdikarij Tantz"?®, Dieser Zweizeiler im Quart-Rahmen und mit
der Binnenkadenz auf der Obersekunde gehort zu den Urtypen des europiischen Liedes.
Er ist in abgewandelten Fassungen in simtlichen Gattungen zu finden!®. Fabricius notierte
ein lautengerechtes Spielstiick, das offenbar der studentischen Unterhaltung diente und
hier unter vielen stilisierten Tinzen innerhalb eines internationalen Repertoires erscheint.
Man darf daher annehmen, daB diese Melodie viel dlter ist und urspriinglich als ziigige
Spielmannsweise auch zu einem wirklichen Tanze, einem Totentanze, gehérte.

Die Anfinge der Lautenbaukunst in Schwaben
VON ADOLF LAYER, DILLINGEN/DONAU

Die ersten Lautenmacher finden wir in Oberdeutschland in den groferen Reichsstddten?: in
Niirnberg 1393 einen Lautenmacher Fritz, 1413 einen Heinz Helt und einen Bertold, in
Augsburg 1412 einen Lautenmacher Rudolf und in StraBburg von 1414 bis 1418 Claus von
Herde, den ,lutemmadher am vischmercket”, der auBerdem auch Hafner war2, Fiir diese Zeit
an der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert lassen sich aber auch bereits fiir das Allgiu
und angrenzende Gebiete archivalische Belege finden, welche die Pflege des Lautenspiels in
den Stidten Landsberg, Fiissen und Kempten um das Jahr 1400 bezeugen diirften. In einer
Landsberger Urkunde aus dem Jahre 1391 wird ein ,Lautensdilacher (Name oder Berufs-
bezeichnung?) als fritherer Besitzer einer Hofstatt zu Eglingen® und in Fiissen in einem
Hofbuch aus dem Jahre 1436 ein ,Perditold der lautenmacher”* genannt. Ein Steffan Luten-
schlaher genannt Luterwin findet sich in einer Kempter Urkunde von 14185,

Seit der Mitte des 15.Jahrhunderts mehren sich die archivalischen Nachrichten iiber die
Lautenmacher im Allgdu und im iibrigen bayerischen Schwaben. Zunéchst ist im Jahre 1451
in dem Weiler Kalchenbach in der Oberallgduer Gemeinde Rettenberg (bei Immenstadt) ein

7 Rosenfeld, Abb. 15.

8 A. Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs, Bd. I, Leipzig 1909, S. 247.

9 Vegl. Mf VIII (1955), S. 440.

10 Parallelen bei W. Wiora, Furopiischer Volksgesang, Kéln 1952, S. 20, und W. Salmen, Die Schichtung der

mittelalterlichen Musikkultur in der ostdeutschen Grenzlage, Kassel 1954, Bsp. 3.

1 Vgl. W. L. Frh. v. Liitgendorff, Die Geigen- und Lautenmacher vom Mittelalter bis zur Gegenwart. 1922,

I1. Bd., S. 44, 149, 210, 429.

2 H. Rott, Quellen und Forschungen zur Kunstgeschichte im XV. und XVI. Jahrhundert. Oberrhein I. Quellen.
1936, S. 251.

3 Hauptstaatsarchiv Miinchen, Gerichtsurkunden Landsberg: Urk. 21. 4. 1391.

4 Nach frdl. Mitteil. v. Dr. G. Guggemos, Fiissen, im Stadtarchiv Fiissen.

5 A. Weitnauer, Kempter Biirger aus sechs Jahrhunderten. Alte Allgéuer Geschlechter XXIII. 1942, S. 35.
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Lautenmacher mit Weib und drei S6hnen bezeugt®. Die gleiche Quelle nennt eine ,Barbel
Lutensdiladierin und ire kind ze Wolffartssdiwendi“ (= Wolfertschwenden bei Ottobeuren).
In dem Rettenberger Salbiichlein von 1469 werden ,Hanus, Endres und Haintz die Lutten-
madter” als Besitzer eines Gutes zu Kalchenbach aufgefiihrt; wahrscheinlich handelt es sich
bei ihnen um die drei Séhne des bereits 1451 genannten Lautenmachers in Kalchenbach?.
Einen genaueren Namen iiberliefert ein Lehensbuch von 1490, nach welchem der Lauten-
macher Stefan Uland von Kalchenbach in dem unweit davon gelegenen Weiler Buchenberg
(gleichfalls in der Gemeinde Rettenberg) im Jahre 1505 ein Gut zu Lehen empfangen hat?.
In Kalchenbach ist aber auch noch in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts das Lauten-
macherhandwerk heimisch. Das beweist ein Steuerbuch der Leibeigenen in der Pflege Sont-
hofen aus dem Jahre 1566; es fiihrt als Leibeigene in dem Weiler Kalchenbach auf: , Midiel
Lautenmachers wittib mit zway kinder” sowie ,Bartle Vland, gemant Lautemmadier, ain
weib, sibenn khind" ®. Demnach scheint in Kalchenbach vor allem in der Familie Uland das
Lautenmacherhandwerk vererbt worden zu sein.

AuBer in Kalchenbach lebt in der zweiten Hailfte des 15. Jahrhunderts wenigstens noch in
vier weiteren Orten Schwabens einzelne Lautenmacher: in Lauingen a. d. Donau, Nérdlin-
gen, Augsburg und Fiissen. Lauten- und Orgelmacher zugleich war der um 1480 mehrmals
nachweisbare ,Meister Balthasser” (Balthes) in Lauingen, vermutlich ein nicht unbedeuten-
der Instrumentenbauer, der u.a.dreimal nach Rom, zweimal nach Kéln, Aachen und
Maastricht sowie an zahlreiche Wallfahrtsorte reiste '°. Orgelbauer und wahrscheinlich auch
Lautenmacher war ebenfalls der 1466—1486 in Nordlingen nachweisbare Breslauer Stephan
Castendorfer, dessen Séhne Meldtior und Midiel Castendorfer ausdriicklich als Lauten-
macher bezeichnet werden!!. In Augsburg lassen sich im 15. Jahrhundert nach dem Lauten-
macher Rudolf noch die Lautenmacher Hans Meisinger, genannt Ritter (1447), Peter Lame-
nit (1460—1484), Kranuds (1477), Hans Silcher (1483), Georg N. (1496) und der Lau-
ten- und Hackbrettmacher Barthel Schuster (1499—1516) nachweisen '*.

In Fiissen, wo bereits in der ersten Hilfte des 15.Jahrhunderts ein Lautenmacher lebte,
fehlen zunichst nahezu sechs Jahrzehnte hindurch weitere Nachrichten iiber dessen Werk-
statterben oder Nachfolger. Das Fiissener Biirgerbuch verzeichnet erst unter den Eintrigen
des Jahres 1493 den zweiten Fiissener Lautenmacher des 15. Jahrhunderts, Jérg Wolf13,
dessen Familie bis 1591 den Beruf des Stammvaters weitervererbt !*. Manches spricht dafiir,
daB auch die wohl bekanntesten Lautenmacher der Zeit um 1500, die in Bologna wirkenden
Laux und Sigismund Maler, aus Fiissen stammten; denn der Familienname Maler li8t sich
dort zwischen 1450 und 1503 mehrmals nachweisen. In einem Verzeichnis der bischdflich
augsburgischen Liegenschaften aus der Zeit um 1450 ist unter den Hausinhabern in Fiissen
ein Ludwig Maler genannt, der in der Nihe der Burg wohnte'. Im Jahre 1455 lebte im
Kloster St. Mang zu Fiissen ein Frater Johannes Maler und im Jahre 1503 in der Stadt der
Biirger Andreas Maler 8. Freilich — noch fehlen eindeutige Belege iiber die Herkunft Laux
und Sigismund Malers. Das gilt auch fiir manchen anderen Lautenmacher des ausgehenden

6 A. Weitnauer, Das Rotenfelser Urbar und Leuteverzeichnis von 1451. Alte Allgiuer Geschlechter II. 1938,
S. 15, 76.

7 A. Weitnauer, Das Rettenberger Salbiichlein von 1469. Alte Allgiuer Geschlechter VII. 1939, S. 5, 12.

8 Frdl. Mitteilung v. Dr. G. Guggemos, Fiissen.

9 Hauptstaatsarchiv Miinchen, Augsburger Hochstift Neub. Abg., Akt Nr. 1314.

10 Jahrbuch des Histor. Vereins Dillingen XVII (1904), 108 f.

11 Liitgendorff, a. a. O., 1I, S. 72. )

12 Ebd. 1, 178. — Uber Lamenit s. Chroniken der deutschen Stidte 5, S. 242.

13 A. Weitnauer, Das FiBener Biirgerbuch 1359—1590. Alte Allgduer Geschlechter XIX, 1940, S. 31. _

14 Vgl. die vom Verf. zur Verfiigung gestellten Notizen bei René Vannes, Dictionnaire Universel des Luthiers,
1951, S. 397.

15 Hauptstaatsarchiv Miinchen, Hochst. Augsburg. Miinchner Best. Lit. Nr. 569.

18 D. Leistle, Das St. Magnusstift zu Fiissen, 1898, S. 18, 30 Anm.
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15. Jahrhunderts, beispielsweise fiir Hauns Wolf in Passaul? oder Kourad Widmann, Konrad
Gerle, Hans Ott und Hans Frey in Niirnberg®, deren Namen gleichfalls die Herkunft aus
dem Allgidu vermuten lassen.

In der ersten Hilfte und um die Mitte des 16. Jahrhunderts lassen sich auBer in Kalchen-
bach und Fiissen an manchen anderen Orten des 8stlichen Allgius Lautenmacher nachweisen.
In Bernbeuren am Auerberg lebt um 1540 der Lautenmacher Haus Langenegger'®. Den
nahegelegenen Weiler Tiefenbruck in der Gemeinde RoBhaupten verlassen um jene Zeit
mehrere S6hne der Familie Tieffenbrugger, die es in Venedig, Padua, Genua und Lyon
schnell zu Ansehen und Ruhm bringen: der Hoferbe Midiael Tieffenbrugger setzt die
kunsthandwerkliche Tradition der Familie in RoBhaupten fort2?, In Schongau am Lech
begriindet die aus Fiissen stammende Familie Bosch (BoB), der 1541 eingebiirgerte Haus
Bosdi und der vielbeschiftigte und vielgerithmte Laux Bosds, den guten Ruf der Schongauer
Lauten, den Merian noch im 17. Jahrhundert bezeugt?!, Um 1550 bewerben sich ziemlich
gleichzeitig mehrere auswirtige Lautenmacher um das Schongauer Biirgerrecht, so Paui
Sturm (1549), Jakob Schmebl (1553), Hans Voglegg (1554); um 1560 lebt auBerdem
der Lautenmacher Haus von der Miill in der Stadt. Sturm kehrt spiter in seine Vaterstadt
Augsburg zuriick, Schnebl iibersiedelt nach Landshut 22,

Bernbeuren und RoBhaupten gehérten wie Fiissen und Kalchenbach zum Hochstift Augs-
burg, Schongau war bayerisch. AuBerhalb dieser Herrschaftsgebiete finden sich noch Lauten-
macher im Stift Kempten in dem Dorfe Immenthal und unweit davon in Hartmannsberg
bei Obergiinzburg. In Immenthal war es vor allem die Familie Gerle (Gerlin), die neben den
Familien Tieffenbrugger, Bosch und Stehele zu den drei hervorragendsten Allgiduer Lauten-
macherfamilien des 16. Jahrhunderts zdhlt Sehr wahrscheinlich entstammen dieser Familie
Konrad und Haus Gerle in Niimberg, beide beriihmte Lautenmacher, von denen letzterer
sich bekanntlich auch als Lautenist und K ymponist einen Namen gemacht hat?3, Einen
.Bentz Gerlin* von Immenthal und einen ,Contz Gerlin“ in Memhdlz nennt das Lehenbuch
des fiirstlichen Stifts Kempten von 1451 2% Der Familie in Immenthal gehért der Innsbrucker
Hoflautenmacher Georg Gerle an; sein $ohn Meldiior Gerle wurde sein Nachfolger 5. In
dem nahe bei Immenthal gelegenen Hartinannsberg lebte um 1558 ein Lautenmacher Adam
Stidger mit seinem Sohne Peter2®, Ein weiterer Sohn war vermutlich Lorenz Steger, der im
Jahre 1576 in Salzburg als Lautenmacher genannt wird 7.

Die bisher zusammengestellten Belege, die sicher aus noch nicht herangezogenen Archi-
valien erginzt werden konnten, ermdglichen im Zusammenhang die folgenden musik-
geschichtlich bemerkenswerten Feststellungen: Im Allgdu sind Lautenspiel und Lautenbau
spitestens seit der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts heimisch. Das Lautenmacherhand-
werk bliiht bereits im 15. Jahrhundert in mehreren Orten und entwickelt sich dort allmih-
lich zu einer bedeutsamen kunsthandwerklichen Tradition. Aller Wahrscheinlichkeit nach
stammen einige der bekanntesten ilteren Lautenmacher, etwa Laux und Sigismund Maler in

17 Vannes, a. a. O., S. 397.

18 Liitgendorff, a. a. O., II, S. 148, 163, 362, 559.

19 Hauptstaatsarchiv Miinchen, Gerichtsurkunden Schongau, Fasc. 44, Nr. 772.

20 Niheres berichtet der Verf. in einer Biographie Kaspar Tieffenbruggers, in: Lebensbilder aus dem Bayer.

Schwaben Bd. 4.

21 Merian, Topographia Sueviae, 1643, S. 30.

22 P. Dr. Hildebrand Dussler (Ettal), Schongauer Biirgerbuch. Mskr.

23 Litgendorff, a. a. O., II, S. 163 f.

24 A, Weitnauer, Das Lehenbuch des Fiirstl. Stifts Kempten von 1451. Alte Allgduer Geschlechter III, 1938,
5,22, B2

25 Vgl. W. Senn, Musik und Theater am Hof zu Innsbruck, 1954, S. 159 ff.

26 Hauptstaatsarchiv Miinchen, Fiirststift Kempten Neub. Abg. Lit. 1717, fol. 262, 265. Frdl. Mitteilung von
Herrn Staatsarchivdirektor Dr. Vock.

27 Liitgendorff, a. a. O., II, S. 81o0.
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Bologna sowie Hans Ott und Konrad Gerle in Niirnberg, aus dem Allgdu. Vermutlich haben
die ilteren Allgéiuer Meister auch einen wesentlichen Anteil an der allmihlichen Umgestal-
tung der &lteren Form der Laute zu den in der Renaissance klassisch gewordenen, hoch-
entwickelten modernen Formen der verschiedenen Lauteninstrumente. Dafiir sprechen Na-
men wie Maler und Tieffenbrugger.

Zum Mittelpunkt des Kunsthandwerks der Lautenmacher im Allgiu wurde schlieBlich das an
einer wichtigen deutsch-italienischen HandelsstraBe gelegene Lechstidtchen Fiissen. Dort
mehrte sich gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts durch Zuzug aus anderen Allgiuer Orten
die Zahl der Lautenmacher. Im Jahre 1544 heiratet dort der spiter nach Lyon ausgewan-
derte Kaspar Tieffenbrugger, 1548 erwirbt sich der nachmalige Innsbrucker Hoflautenmacher
Georg Gerle aus Immenthal das Fiissener Biirgerrecht, und im selben Jahr 148t sich auch
der aus Wald in der Pflege Oberdorf stammende Bernhart Steliele, dessen Sohne einige
Jahrzehnte spater nach StraBburg ziehen, in Fiissen nieder. Im Jahre 1553 bekommt weiter-
hin noch Kaspar Raudt von Schénberg im Ammergauer Gericht das Biirgerrecht in Fiissen 2.
Offenbar bestanden in Fiissen — genau wie in Schongau — dank der giinstigen Lage und
dank weitreichender Handelsbeziehungen an der alten HandelsstraBe von Niirnberg und
Augsburg nach Oberitalien besonders giinstige Voraussetzungen fiir den Absatz der Instru-
mente. Diese Vorteile mdgen die genannten Meister angezogen haben.

Die rasche Zunahme bewog nun die Meister, sich nach dem Vorbild anderer Handwerks-
vereinigungen zu einer Zunft zusammenzuschlieBen. Im Jahre 1562 legten die Fiissener
Lautenmacher in einer zehn Artikel umfassenden Zunftordnung besondere Bestimmungen,
z. B. iiber eine fiinfjdhrige Lehrzeit, die Wanderjahre und die Zulassung zum , Meisterstiick”,
fest, die fortan durch Jahrhunderte fiir die Fiissener Lauten- und Geigenmacher maBgebend
blieben 22,

Die Fiissener Lautenmacherzunft ist die erste und war lange die einzige ihrer Art in
Deutschland und in ganz Europa?®’. Mit ihrer Griindung erlangt Fiissen bald eine einzig-
artige Bedeutung in der Geschichte der europiischen Instrumentenbaukunst; denn nun
beginnen zahlreiche junge Fiissener und auch Lautenmacher aus den umliegenden Orten
nach Italien, Frankreich und in die Stddte des Reiches auszuwandern. Bald finden wit
die Namen von Allgduer Lautenmachern in den Stidten Unteritaliens ebenso wie in den
Hansestddten an der Ostsee, in Lyon und Paris ebenso wie in Prag und Wien und nahezu
iiberall in den groBeren Reichs-, Residenz- und Universititsstidten des alten Reiches.

Im ganzen habe ich in jahrelangen Einzelforschungen mehrere hundert Allgduer Lauten-
und Geigenmacher ermitteln kénnen?®!, Dabei hat sich immer wieder gezeigt, daf zwar in
vielen groBeren Stidten schon vor dem Auftreten der Allgduer Lautenmacher vereinzelte
Instrumentenbauer lebten, daB diese aber meistens nur Handwerker bescheidenen Formates
waren; mit dem Auftauchen der schwiibischen Meister belebt sich jedoch fast immer der
Instrumentenbau, und hiufig schlieBt sich an den ersten oder dic ersten Allgiuer Lauten-
macher eine Art Schule von Lauten- und Geigenmachern an. So haben diese schwibischen
Meister oftmals ihr Handwerk zu einem Kunsthandwerk erhoben und es ist kaum zuviel
gesagt, wenn man Schwaben — und im besonderen das Allgdu — als die klassische Heim-
stitte der Lautenbaukunst in der Renaissance bezeichnet.

28 A. Weitnauer, Das Fiissener Biirgerbuch, a. a. O., S. 53—55.

29 Hauptstaatsarchiv Miinchen, Augsburger Hochstift Neub. Abg., Akt Nr. 36.

30 Vgl. A. Layer, Die Fiissener Lautenmacherzunft, in: Unbekanntes Bayern, 1955, S. 45—54,
31 Die Ergebnisse der Forschungen wird der Verf. in einer groBeren Arbeit verdffentlichen.

5 MF
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Haydn und Goethe

VON WILHELM VIRNEISEL, BERLIN

In seinem Buch Goethe und die Musik (Leipzig 1949) kommt H. J. Moser im Rahmen des
Kapitels Goethe in den Vertouungen seiner Zeitgenossen (S. 103 £.) auch auf die Frage von
Kompositionen Goethescher Texte aus der Feder Joseph Haydns zu sprechen. Er nennt dort
eine der Staatsbibliothek Berlin gehdrende ,(zur Zeit midit greifbare) Musikliandsdhrift
Mus. 219228, in der Haydn ,mit nicdhit weniger als 10 Chéren auf Goetles Texte ver-
treten” sein soll. Moser fiihrt die in Frage kommenden Textanfinge gesondert an und
gelangt auf Grund der Tatsache, daB einzelne dieser Texte erst nach Haydns Tod von Goethe
geschrieben worden sind, zu der Vermutung, daB es sich — wenigstens in den von ihm eigens
genannten Fillen — um Textierungen Haydnscher Melodien handeln miisse, die erst nach
dem Tode des Wiener Meisters vorgenommen sein konnten. Solche Textunterlegungen sind
in der Tat nachweisbar; es sei nur an J. A. P.Schulz erinnert, der langsame Sitze aus
Haydnschen Sinfonien in Kantaten benutzte und textierte.

Das Interesse, das die Ausfithrungen Mosers beanspruchen diirfen, gebot geradezu, diesen
Hinweisen nachzugehen. Es ergab sich indes dabei, daB Moser ein bedauerliches Versehen
unterlaufen ist, insofern es sich bei der (in dieser Form iibrigens nicht existierenden) Signatur
~Musikhandsdirift Mus. 219 228" gar nicht um eine Handschrift handelt (die hdchsten Num-
mern bei den Handschriftsignaturen Mus. ms. liegen bei 40 000), sondern um einen Band aus
der weithin bekannten Deutschen Musik-Sammlung mit der genannten Nummer und fol-
gendem Titel: Joseph Haydun — lohann Wolfgang Goethe. Eine Folge von Liedern und Ge-
singen Joseph Haydus wmit Texten von Johann Wolfgang Goethe fiir Schulen hrsg. von
Otto Hellmann (Heidelberg: Hochstein 1931). Daneben existiert im Bestand der DMS ein
weiterer Band unter der Nummer 219 229 mit diesem Titel: Joseph Haydn — Johann Wolf-
gang Goethe. Gesdnge fiir Médunerchor z. T. mit Begleitung . .. mit Texten von J. W. Goethe
und Musik von ]. Haydn bearb. u. hrsg. von Viktor Keldorfer (ebenda 1931), dessen Inhalt
Moser mit dem des vorgenannten Titels vermischt. Was in diesen Binden vorliegt, sind
Arrangements vorwiegend Haydnscher Sololieder fiir chorische Besetzung, entstanden aus
dem Bediirfnis, fiir das Doppeljubildaumsjahr 1932 beider Kiinstler Material fiir besondere
Gelegenheiten zu bieten. — Die Bezeichnung einer Musikhandschrift mit der genannten
hohen Zahl muBte schon Verdacht anregen, und wenn das in Frage kommende Objekt
seinerzeit nicht greifbar war, konnte ein Riickgriff von dem von Moser befragten iiberhaupt
nur Druckwerke der neueren Zeit erfassenden Textkatalog auf den alphabetischen Katalog
schnellstens Klarheit schaffen.

Ahnlich liegt der Fall bei dem von Moser genannten Band O. 58 386, der eine Vertonung
Haydns von Goethes ,Heiff mids nicht reden” enthalten soll. Auch hier liegt keine Hand-
schrift vor, sondern folgender Druck: Zdrtliche und scherzhafte Lieder aus galanter Zeit
hrsg. von Blanka Glossy und Robert Haas, Wien: Strache (1925). In diesem Druck be-
findet sich auf S. 33 das oben genannte Lied, dessen Quelle die Hs. 15892 der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek ist. DaB die Urheberschaft Haydns keineswegs gesichert ist, wurde
schon von Pohl-Botstiber: J. Haydu, Bd. 3 (Leipzig 1927, S.328) betont. Auch hat Max
Friedlaender in seiner Ausgabe der Lieder Haydns (Gesamtausgabe Serie XII, Bd. 1,
Leipzig 1932) von dieser Komposition keine Notiz genommen. Mit den vorstehenden Fest-
stellungen diirfte die — vermutete — Vertonung Goethescher Texte durch Joseph Haydn,
zum mindesten soweit sie aus Berliner Quellen belegbar sein kdnnte, als nicht gegeben
anzusehen sein.
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Ein Fund aus der Kasseler Landesbibliothek

VON CHRISTIANE ENGELBRECHT, MARBURG

Bei einer Arbeit iiber anonyme Musikhandschriften der Kasseler Landesbibliothek gelang die
Identifizierung einiger Kompositionen. Unter diesen befindet sich das geistliche Konzert
von Johann Erasmus Kindermann , Turbabor sed non perturbabor” fiir drei Vokalstimmen,
zwei Violinen und Generalbaf, das bisher nur unvollstindig in einer Tabulatursammlung
von Gustav Diiben aus dem Jahre 1663 auf der Universititsbibliothek Uppsala erhalten
ist. Das Werk war ehedem auch in der Chorbibliothek der St. Michaeliskirche in Liineburg
vorhanden . Der vollstindige Titel der Kasseler anonymen Handschrift lautet

Turbabor sed mon perturbabor, quia vulnerum Christi recordabor a 5 2. Violin.
A. T. B. auff verstimbter Violinen arth

Dieses Manuskript — wohl eine in Kassel verfertigte Abschrift, da das Wasserzeichen dreier
Blitter hessische Embleme zeigt — ist um so wertvoller, als es den in Uppsala nicht mit-
geteilten Text bringt. Dadurch wird leicht erklirlich, daB weder Felix Schreiber2 noch
Bertha Antonia Wallner® bei der Verdffentlichung des geistlichen Konzerts die Unter-
legung des von Heinrich Schiitz in seinen Camntiones sacrae ebenfalls verwendeten Textes
gelang, da Schiitz ihn weniger gebrauchlich als ,Turbabor sed non perturbabor quia vul-
nerum Salvatoris mei recordabor” bringt, Kindermann hingegen das hiufigere ,quia
vulnerum Christi recordabor” verwendet. Das bedeutet den Fortfall von vier Silben gegen-
iiber der Schiitzischen Fassung, die B. A. Wallner zu einer Kiirzung des Textes in , Turbabor
sed non perturbabor Salvatoris mei recordabor” zwang. Wertvoll ist auBerdem die Mittei-
lung, daf Kindermann hier ,verstimmte” Violinen verlangt, mit dem ,Accord” es” (e"),
b (a"), f* (d"), ces’ (1) (g). Er zielt damit in erster Linie auf eine neue Klangfarbe, auferdem
wohl auf bessere Spielbarkeit (die Komposition steht in Es). Damit wird neben seinen
zahlreichen, z. T. leider verlorenen Werken mit scordierten Streichinstrumenten dieses geist-
liche Konzert nun als Kindermanns einziges Vokalwerk mit verstimmten Violinen bekannt,
m. W. das erste deutsche Vokalwerk mit Abzug bei Streichinstrumenten iiberhaupt; schon
zehn Jahre spiter sind diese Kompositionen keine Seltenheit mehr, Auch ist die Verwendung
der verstimmten Violinen ein Hilfsmittel fiir eine Datierung des Werkes; es muf demnach
recht spiit angesetzt werden, da Kindermanns Neu-verstimmte Violen-Lust und die teilweise
mit scordierten Instrumenten arbeitenden Camzoni Somatae erst in den Jahren 1652 und
1653, also drei bzw. zwei Jahre vor seinem Tode erschienen sind; vorher ist die Verwendung
scordierter Instrumente bei ihm nicht bekannt. Noch mehr bezeugen indessen der reife
Stil des geistlichen Konzertes und die fiir Kindermanns spite Vokalwerke so charakteristi-
sche mystisch-religidse Textwahl das Spatwerk.

Ein Vergleich der Kasseler Handschrift mit der Diibenschen Tabulatur zeigt nur geringe
Abweichungen, meist rhythmischer Art. Der Kasseler B. c. trigt im Gegensatz zur Tabulatur
Bezifferung. Fiir das Akzidentienproblem wird nicht nur die Orgeltabulatur in erster Linie
mafgebend — wie man doch eigentlich annehmen sollte —, sondern auch die Kasseler
Handschrift, da die Transposition den Schreiber zu besonderer Sorgfalt in der Setzung der

1 Max Seiffert, Die Chorbibliothek der St. Michaeliskirche in Lineburg, SIMG IX, S. eog.
2 DTB XIII, Vorwort S. LX, Anm. IV.
DTB XXIV.

[
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Akzidentien zwang. So bringt z. B. Kassel Uppsala dagegen

wobei man wohl in jedem Falle die Kasseler Schreibweise vorziehen wird und annehmen
darf, daB der Tabulaturenschreiber hier vergaB, das in der Vorlage wahrscheinlich still-
schweigend vorausgesetzte as (Orgeltabulatur gis) ausdriicklich zu bezeichnen.

Dariiber hinaus weisen die wenn auch meist unbedeutenden, so doch sehr vielfiltigen
Abweichungen voneinander auf getrennte Vorlagen hin, was darauf schlieflen 1ift, daB
die Komposition zwar wohl nur handschriftlich, aber nicht wenig verbreitet war.

Damit wird dieser Fund zu einer willkommenen Ergidnzung der Diibenschen Tabulatur-
aufzeichnung, wodurch die Verdffentlichung in den DTB freilich revisionsbediirftig ge-
worden ist.

Zur Quellensituation der Musikethnologie in Deutsdiland
VON KURT REINHARD, BERLIN

Wenn man sich zehn Jahre nach dem Kriege ein Bild von Umfang und Art der in Deutsch-
land verfiigbaren musikethnologischen Quellen zu machen sucht, so wird sich diese Frage
vor allem auf das klingende Material bezichen. Die literarischen Quellen,
namentlich die fiir eine historische Schau der auBereuropiischen Hochkulturen wichtigen
Schriften, diirften nidmlich nicht im gleichen Umfang vom Kriege in Mitleidenschaft gezogen
worden sein wie die oft nur in einem oder wenigen Exemplaren vorhandenen Schallbeispiele.
An der Situation dieser schriftlichen Quellen hat sich also nichts Bemerkenswertes gedndert.
lhre Zahl ist durch Publikationen der inzwischen in vielen auBereuropiischen Lindern heran-
gewachsenen Musikwissenschaftler zwar vergrofert worden, entscheidender ist aber der
grofle Wandel, der sich bei den in aller Welt hergestellten Tonaufnahmen vollzogen hat.
Von diesen Quellen, die — im Gegensatz zur europdischen Musikhistorie — ja fiir die
Musikethnologie nach wie vor das wesentlichste Arbeitsmaterial darstellen, soll hier die
Rede sein, und zwar sogar nur von den Klangbeispielen auBereuropidischer Musik .

Bis in den letzten Krieg hinein standen der musikethnologischen Forschung neben den
industriell hergestellten Schallplatten, deren wissenschaftlicher Wert zweifellos sehr unter-
schiedlich ist, meist allerdings unterschitzt wurde, lediglich solche Tonaufnahmen zur Ver-
fiigung, die Expeditionen, Einzelforscher oder auch sonstige Reisende mitbrachten. Nur
selten — der zu umfangreichen Aufnahme-Apparatur wegen — waren es geschnittene Wachs-
platten oder Folien, fast immer dagegen Phonogramme. Die Geriite fiir diese Walzen-
aufnahmen stellte in den meisten Fillen das Berliner Phonogramm-Archiv. Da die ein-
gebrachten Originalwalzen, die sich selbstverstindlich auch kopieren lieBen, hier zentral
archiviert wurden, konnte sich dieses Institut, auf dessen einstige Bedeutung man nicht mehr
besonders hinzuweisen braucht?, zum Mittelpunkt der Musikethnologie in Deutschland

1 Obwohl von der sich inzwischen an Stelle des Begriffs ,Vergleichende Musikwissenschaft” einbiirgernden
Fachbezeichnung . Musikethnologie” neben dem Gesamtkomplex der auBereuropiischen Kunst- und Volksmusik
auch die europidische Folklore erfalt wird.

2 Vgl. hierzu die Berichte des Verf. in ,Die Musikforschung” VI (1953), S. 46—49 und in .Journal of the
International Folk Music Council” VI (1954), S. 57/58.
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entwickeln. Bis in den letzten Krieg hinein hatte man so viel Material gesammelt, daf die
deutsche Forschung noch fiir viele Jahre mit zu bearbeitendem Quellenmaterial ,ver-
sorgt® war. Da aber von den weit iiber 10000 Aufnahmen etwa 900/y durch Kriegs- und
Nachkriegsereignisse verloren gegangen sind, hat sich die Situation véllig verdndert. Unter
den verbliebenen Resten, die im iibrigen nur noch z. T. als Walzen kopiert, wohl aber auf
Tonbénder umgespielt werden kdnnen, befinden sich zum Gliick doch noch einige bisher
nicht publizierte Sammlungen.

Wenn also das Berliner Phonogramm-Archiv mindestens, was sein altes Quellenmaterial
betrifft, keineswegs mehr die frithere Bedeutung hat, so sind dafiir fast noch mehr andere
Griinde maBgebend. Viele Einzelforscher und Expeditionen riisten sich heute selber mit
modernen Tonaufnahmegeriiten aus, sei es, daB sie vornehmlich Sprachaufnahmen machen
wollen, sei es, daB sie die Tonbénder spéter im Rundfunk und zu sonstigen Vortrigen bzw.
zur Synchronisation ihrer dazu gehdrigen Filmaufnahmen verwenden wollen. Viel seltener
kommt es vor, daB sie primdr Musikaufnahmen machen wollen oder gar sich dafiir ein be-
stimmtes musikethnologisches Programm vorgenommen haben. Sofern diese Aufnahmen
tatsichlich ausgewertet werden (d.h. also in den meisten Fillen: in die Hand eines Musik-
ethnologen gelangen), sind sie als zugéngliche Quellen anzusehen. Schon jetzt aber laft
sich iiberblicken, daf der gréfte Teil der so oder dhnlich zustande gekommenen Aufnahmen
kaum je musikwissenschaftlich ausgenutzt werden wird. Das wird auch weiterhin so bleiben,
solange nicht von musikethnologischer Seite energische Schritte zu einer Anderung unter-
nommen werden.

Das Sammeln dieses Materials ist allerdings sehr schwierig, da es gilt, die schwer iiberseh-
baren, vielfach unbekannten Stellen, denen exotische Musikaufnahmen vorliegen, aus-
findig zu machen und — was bisweilen noch schwieriger ist — dafiir zu gewinnen, Kopien
fiir eine wissenschaftliche Auswertung zur Verfiigung zu stellen. Trotz dieser Schwierig-
keiten versucht das Berliner Phonogramm-Archiv eine solche Sammlung. Diese Versuche
haben z. T. schon schone Friichte getragen, werden aber nicht etwa unternommen, um die
Bedeutung des einst so wichtigen Instituts um jeden Preis zu erhalten oder wiederher-
zustellen. Es ist vielmehr nur selbstverstindlich, daf das — nach wie vor — einzige deutsche
Institut, das sich ausschlieBlich mit exotischer Musik beschiftigt, aus der Erkenntnis der
vollig verdnderten Quellensituation sinnvolle Konsequenzen gezogen hat.

Das ist aber erst ein Anfang; man darf darum auch hier die Bitte aussprechen, alle inter-
essierten Kreise mdchten das Vorhaben unterstiitzen, zumal es ihnen ja selber voll zugute
kommt. Auf der einen Seite gibt es eine Fiille neuen Klangmaterials, auf der anderen haben
diese tonenden Quellen nur einen wissenschaftlichen Wert, wenn sie bekannt und durch
zentrale Archivierung oder zumindest Katalogisierung méglichst allen Musikethnologen
zugiinglich gemacht werden. Uber den gangbarsten Weg hierzu mag noch diskutiert werden.
Von den Kategorien von Sammlern, die sich bisher herauskristallisiert haben, seien die
wichtigsten genannt:

1. Einzeln reisende Wissenschaftler und Expeditionen. Von ihnen sind Kopien im all-
gemeinen ohne weiteres zu erhalten, ja, sie begriifen meist die Mdoglichkeit der Aus-
wertung, sofern sie — das muB in jedem Falle selbstverstindlich zuerst geklart werden —
nicht schon bestimmte Personlichkeiten fiir die Bearbeitung vorgesehen haben.

2. Nichtwissenschaftliche Reisende, Journalisten usw. Hier ist die Situation schwieriger.
Zum Teil sind Vertreter dieses Personenkreises so verstindnisvoll, vorbehaltlich jeder nicht
rein wissenschaftlichen Verwendung, Kopien zu erlauben, zum anderen Teil begegnet man
aber der Auffassung, daB das Material nicht nur durch Sffentliche Vortridge, im Rundfunk,
durch Publikationen usw., sondern auch durch Uberlassung an wissenschaftliche Stellen Geld
bringen miisse. Da die geforderten Summen oft erschreckend hoch sind, bleiben die oft
sehr wertvollen Aufnahmen unzuginglich.
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3. Rundfunkanstalten. Meist findet sich hier ein Teil des unter 1. und 2. genannten Ma-
terials, daneben gibt es dort aber auch eigene Aufnahmen. Hier konnte durch Verhandlunyg
mit einigen Sendern bzw. Aufnehmenden in einzelnen Fillen schon ein Ubereinkommen
getroffen werden, durch das einerseits die Interessen der Betreffenden gewahrt bleiben,
andererseits Kopien fiir eine wissenschaftliche Auswertung zur Verfiigung stehen. Kiinftiy
werden die wichtigsten Aufnahmen aus dieser Kategorie vom Schall-Archiv des Deutschen
Rundfunks in Frankfurt am Main archiviert, so daB dieses Material wenigstens leicht fest-
stellbar ist. Anfragen bei den Urhebern sind aber auch dann nicht zu umgehen.

4. Filmgesellschaften. Deren Tonmaterial droht, sofern es nicht tatsichlich in Kultur- und
Spielfilme, fiir die gedreht wurde, aufgenommen wird, ginzlich verloren zu gehen, da es
still und unbekannt in den Filmarchiven schlummert. Gerade von diesem Archivmaterial
konnte schon einiges iibernommen werden. Schwieriger diirfte eine Kopiererlaubnis fiir die
musikethnologisch interessanten Stellen aus den im Verleih befindlichen Filmen zu erlangen
sein. Soweit es sich allerdings um Kulturfilme handelt, wird sich wenigstens das benutzen
lassen, was in das Géottinger Institut fiir den wissenschaftlichen Film aufgenommen und
damit sogar schon als ethnologisch wichtig anerkannt worden ist.

5. Schallplattenfirmen. Der Vollstindigkeit halber muB auch diese Quelle genannt werden,
obwohl sie in Deutschland im Augenblick zahlenm#Big keineswegs ins Gewicht fillt. Vor
dem Kriege gab es — von v. Hornbostels Musik des Orients und den Platten des Instituts
fiir Lautforschung abgesehen — zwar auch keine wissenschaftlichen Plattenaufnahmen, die
Produktion exotischer Platten als Exportartikel war aber auBerordentlich umfangreich. Wenn
es oft auch schwer war, diese Platten zu erwerben, so fehlt heute fast jede Mdglichkeit, da
Deutschland in nur sehr geringem Mafe fiir die Herstellung solcher Schallplatten heran-
gezogen wird.

Der letzte Punkt gibt Veranlassung, einen Blick auf die Quellensituation des Auslands zu
werfen. Hier ist man, besonders in den USA, dazu iibergegangen, von Wissenschaftlern
Aufnahmen machen zu lassen und diese dann, zu Sammlungen zusammengestellt, in Serie
zu produzieren. Dieses jedermann zugingliche Material hat inzwischen einen erstaunlichen
Umfang angenommen?®. Wenn es groBenteils auch hier und da wissenschaftlichen An-
forderungen nicht ganz standhilt, so bildet es doch schon heute eine der wichtigsten Quellen
fiir die internationale Musikethnologie. Wie weit aber — neben den beigefiigten Kommen-
taren — eine griindliche Auswertung durch die Aufnehmenden selbst vorgesehen ist, d. h.
inwieweit Ubertragungen der Platten von anderen publiziert werden kdnnen, muf wohl
von Fall zu Fall geklirt werden.

AuBer diesen Sammlungen erschienen im Ausland auch zahllose andere Schallplatten, die
natiirlich nur bedingten Wert haben. Bevor man ihre Wahllosigkeit aber kritisiert, muf
man sich vor Augen halten, daB sie ja nur von solchen Musikformen aufgenommen werden,
die sich in den betreffenden Lidndern auch wieder verkaufen lassen. Primitive Kulturen
sind hier also in keinem Fall vertreten. Die Platten deshalb aber als indiskutabel ab-
zulehnen, diirfte inzwischen iiberholt sein. Als das musikethnologisch Wertvollste gilt zwar
nach wie vor das Echte und UnbeeinfluBte. Dariiber darf man aber nicht die zahllosen
Mischprodukte iibersehen, die jetzt die Volksmusik vieler exotischer Volker beherrschen.
Wir kénnen diese Uberschichtungen, deren innere Zwangsliufigkeit sich ja nicht zuletzt in
den Absatzquoten der genannten Schallplattenindustrie spiegelt, jetzt in statu nascendi
beobachten und wollen uns nicht von spiteren Generationen den Vorwurf machen lassen,

3 In den USA sind es vor allem die Reihen der ,Library of Cougress“ und der ,Ethnic Folkways Library”.
In Frankreich gibt u. a. das Musée de I’Hommie bei ,Contrepoint® Musique Folklorique heraus, und in England
setzt sich vornehmlich die ,African Music Resecards Library” fiir dhnliche Platten-Publikationen ein.
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bei der Fixierung des dann inzwischen abgeschlossenen Entwicklungsprozesses aus un-
begreiflicher Voreingenommenheit versagt zu haben. So gesehen, haben auch die innerhalb
der ,normalen” Produktion erscheinenden Platten durchaus ihren Wert.

Hat man sich dazu bekannt, so miifte sich auch ein Weg finden lassen, die — im Augen-
blick allerdings noch wenigen — Platten unmittelbar zuginglich zu machen, die deutsche
Firmen im Auftrage auslindischer Verleger herstellen. Noch wichtiger aber wire es — nicht
zuletzt im Hinblick auf die zahlreichen auBerdeutschen Publikationen —, wenn die deutsche
Industrie sich entschldsse, ebenfalls wissenschaftliche Plattenreihen herauszugeben. Dafl der
Haupthinderungsgrund, die finanziellen Anforderungen des Wiederaufbaues nach dem
Kriege, inzwischen wohl hinfillig geworden ist, zeigen die herausgebrachten Reihen zur

europdischen Musikgeschichte, deren Verkaufserlds sicherlich auch kaum die Herstellungs-
kosten deckt,

Als letzter, aber nicht ganz unwichtiger Punkt miissen

6. die archiveigenen Aufnahmen angefiihrt werden. Sie wurden, soweit sich die Moglichkeit
bot, schon frither von den Leitern des Phonogramm-Archivs durchgefiihrt und konnten auch
nach dem Kriege fortgefithrt werden. Sie fallen als Quellen zahlenmiBig allerdings weniger
ins Gewicht, da sich nicht allzu oft die Gelegenheit bietet, Aufnahmen von in Deutschland
gastierenden exotischen Musikern oder gar von Primitiven zu machen. Deshalb miiBte die
hier genannte Kategorie von Aufnahmen, die der Musikethnologe selbst durchfithrt und
die deshalb in jeder Hinsicht am verlédBlichsten sind, auf eine andere Ebene gehoben werden.
d. h. es miiBten Musikethnologen die Teilnahme an gréferen Expeditionen oder — noch
besser — selbstindige Reisen ermoglicht werden®. Das hierbei eingebrachte Material konnte
— wie es im Ausland der Fall ist — den Inhalt der oben angeregten deutschen Platten-
reihen bilden.

Nach diesen Erdrterungen iiber das musikethnologische Quellenmaterial mag schlieBlich die
Frage nach dem Bedarf auftauchen, d. h. also die Frage nach der allgemeinen Stellung und
augenblicklichen Bedeutung der Musikethnologie in Deutschland. Nachdem es lange Zeit um
die deutsche Musikethnologie still war, hat man heute in beiden Disziplinen, in denen das
Spezialfach verankert ist, vielfach erneut auf seinen Wert und auf seine Unentbehrlichkeit
hingewiesen. Ein Blick ins Ausland, vor allem nach den USA, zeigt, zu welcher Bedeutung
dort das Fach gelangt ist. DaB auch in Deutschland der Punkt, wo sowohl die Ethnologie
als auch die Musikwissenschaft ohne die ergéinzende Mitarbeit der Musikethnologie kaum
mehr auskommen werden, nicht allzu fern zu sein scheint, wurde z. B. in dem &ffentlichen
Vortrag Friedrich Blumes auf dem Bamberger KongreB 1953 deutlich, in dem der Redner
zum SchluB die Forderung erhob, den akademischen Fachbetrieb um die musikethnologischen
und grundlagenforschenden Teilgebiete der Musikwissenschaft zu erweitern®. Geschihe das,
so wiire auch in einiger Zeit die Nachwuchsfrage geldst, die dann aktuell wird, wenn die
Musikethnologie auch in Deutschland so weit ist, daB sie zu eigenen Feldforschungen iiber-
gehen kann. Fiir die Heranbildung dieses Nachwuchses aber ist vorher schon eine Ver-
groferung des vorhandenen Quellenmaterials notwendig. Die tonenden Quellen der Musik-
ethnologie sollen ja nicht nur einmal ausgewertet werden, ihre fast noch wichtigere Aufgabe
ist doch wohl, als Demonstrationsmaterial zu dienen und dadurch das Studium der aufer-
europdischen Musik iiberhaupt erst zu erméglichen.

4 Wie ergiebig die Konzentration auf die Untersuchung der musikalischen Kultur und auf die dazugehérigen
Tonaufnahmen und detaillierten Fragebogen ist, zeigte eine vom Verf. mit Unterstiitzung der Freien Uni-
versitiat Berlin durchgefiihrte Reise in die Tiirkei von Februar bis Mai 1955.

5 Vgl. KongreB-Bericht Bamberg 1953, S. 14 oben und S. 22, Ziff. 3.
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Bibliographisdhe Miszellen zu Mozart und Chopin

VON OSWALD JONAS, CHICAGO

Als weitere Ergdnzung zu der Aufstellung von E. H. Mueller von Asow! kann ich folgende
Angaben iiber Handschriften, die sich in amerikanischem Besitz befinden, beisteuern:
KV. 143: Washington, D. C., Library of Congress

KV. 296: New York, Public Library

KV. 310: New York, Rudolf Kallir

KV. 318: New York, Public Library

KV. 331: New York, Paul Gottschalk (Tiirkischer Marsch, letzte Seite)

KV.381: New York, H. Weyhn (Seite 10/11)

KV. 385: Washington, D. C.. National Orchestra Association

KV. 386: Rochester, N. Y., Sibley Music Library (ein Blatt)

KV. 440: Washington, D. C., Library of Congress

KV. 461: Washington, D. C., Library of Congress (Nr.5 u. 6)

KV. 467: New York, Heinemann Foundation

KV. 486: New York, Public Library (Nr. 1, Skizze)

KV. 515: Washington, D. C., Library of Congress

KV. 620: New York, H. Weyhn, (Nr. 9, Skizze).

AuBerdem:

6 Violinsonaten KV 301, 302, 303, 304, 305, 306, Walter Hinrichsen, New York
315a Trio zum letzten Menuett, Public Library, New York.

3

Die Handschrift der g-moll-Ballade Chopins? befindet sich in den USA, und zwar im Besitz
von Gregor Piatigorsky. In Takt 7 steht an der fraglichen Stelle kein Es, also ein D. Es ist
aber sehr wahrscheinlich, daB Chopin die Anderung (zu D) im Druck selbst veranlaBt hat.

Randbemerkungen zu A. Berners Bespredung'
VON HANS HICKMANN, KAIRO

Der Autor einer wissenschaftlichen Verdffentlichung sollte auf die Besprechung seiner Arbeit
nicht offentlich antworten, auch dann nicht, wenn er die Auffassung seines Rezensenten
nicht teilt. Wenn ich hier trotzdem auf A. Berners Ausfithrungen zu meinen oben genannten
Studien eingehe, so geschieht es gewiB nicht aus Verlangen nach Polemik, sondern einzig
und allein um gewisser prinzipieller Fragen willen, die ich bereits einmal im Rahmen dieser
Zeitschrift angeschnitten habe 2.

Zunichst zur Frage der Sinngebung der merkwiirdig rechteckigen, langgezogenen, zwei-
felligen Trommeln mit Flankeneinschniirung: es besteht kein Zweifel daran, daB dieses Instru-
ment, nach den heute vorliegenden bildlichen Quellen zu urteilen, von Frauen gespielt
worden ist. Diese Feststellung geniigt m. E. nicht, um daraus zu schlieBen, daB es sich bei
dieser seltenen Form um ein Geschlechtssymbol handelt, bzw. daB sie das ,Zuriicktreten
eines weiblich betouten Kults“ bezeugt.

Es sei zugegeben, daf sich diese Ideenverbindung beim erstmaligen Betrachten des Instru-
ments aufdringt. Auch mir ist die Mdglichkeit einer solchen Ausdeutung durchaus nicht
entgangen; sie ist mir auferdem sogar von verschiedenen Seiten, noch vor der Abfassung

1 Vgl. Die Musikforschung VIII, S. 74 ff., dazu auch die Berichtigung von W. Virneisel, ebenda, S. 345 F.

1 Vgl. K. R. Jittner, Bemerkungen zu Chopins g-moll-Ballade op. 23, in Die Musikforschung VIII, §. 212.
1 Die Musikforschung VIII, 1955, S. 502 ff.

2 Die Musikforschung VII, 1954, S. 454—455.
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meiner Arbeit, immer wieder nahegelegt worden. Wenn ich trotzdem darauf nicht ein-
gegangen bin, so deshalb, weil die Gleichung vierkantige Trommel = Geschlechtssymbol
nicht bewiesen werden kann. Auferdem ist dieses Instrument niemals ,symbolisdh-kultisch“
benutzt worden. Die Agypter kannten zur Zeit der 18. Dynastie schon lange nicht mehr
solche symbolischen Bindungen zwischen Instrumenten und soziologischen Gegebenheiten
aller Art, wie sie erst wieder, unter griechisch-vorderasiatischem EinfluB, in der Spitzeit
auftauchten. Die runde Rahmentrommel wurde ebenfalls fast ausschlieBlich von Frauen
gespielt. Mufl dieses Instrument nun ebenfalls ,symbolisdi-kultisch* ausgedeutet werden,
vielleicht sogar einem Geschlechtssymbol entsprechen? Wer sagt uns auBerdem, daB nicht
einer unserer dgyptologischen Kollegen gerade jetzt im Begriff ist, ein neu entdecktes Grab
freizulegen, in dem wir die Darstellung von minnlichen Musikern mit (runden oder eckigen)
Rahmentrommeln finden werden? Das Bild dndert sich im Rahmen dieses abseitsliegenden
Forschungsteilgebiets so hiufig, daf es unnétig, verfriiht, ja. in manchen Fillen sogar vor-
eilig wére, zu Zusammenfassungen oder gar endgiiltigen Feststellungen kommen zu wollen.
Um einen dhnlichen Fall handelt es sich bei den Harfen. Sich auf eine Reihe ilterer Belege
stiitzend und vielleicht auch in Ermangelung neuerer Veréffentlichungen, schrieb M. Wegner
in seinem Biichlein Die Musikinstrumente des alten Orients®, die Bogenharfe des dgypti-
schen Alten Reiches sei nur von Minnern gespielt worden. Auf dieser falschen Behauptung
baut nun bereits der sonst so vorsichtige Jaap Kunst auf?, und es steht zu befiirchten, daf
diese Einzelheit unkontrolliert von einer Verdffentlichung in die andere hiniiberzitiert
werden wird, obwohl es eine ganze Reihe bildlicher Darstellungen aus dieser entlegenen
Zeit gibt, die eindeutig beweisen, daf sich sowohl Berufsmusikerinnen als auch vornehme
Laienspielerinnen dieses Instruments bedienten.

Unsere Rahmentrommel ist nach den heute vorliegenden bildlichen Quellen von Frauen
gespielt worden. Ob sie (oder die runde Rahmentrommel) den Wert eines Geschlechts-
symbols gehabt hat, konnen wir im Hochstfalle vermuten, auf keinen Fall aber
beweisen.

Der Name ist damit zu erkliren, daB das Instrument mit seinen vier Ecken selten eine tief
geschwungene, hidufiger aber nur eine sehr leichte Flankenschweifung aufweist, in diesem
Falle also mehr einem Rechteck dhnelt. Dazu kommt, daB es spite oder gar moderne, rein
rechteckige oder selbst quadratische orientalische Instrumente gibt, die ohne jede Spur einer
Flankeneinschniirung geformt sind. Spiitzeitformen lehnen sich aber haufig, gerade im
Orient und besonders in Agypten, an sehr alte Formen an?®. Vielleicht wire es tatsichlich
vorsichtiger, von viereckigen Trommeln (quadrangulaires) zu sprechen, wenn freilich auch
bei dieser Bezeichnung der Zusatz ,mit Flankeneinsciniirung” nétig wire.

Im Falle der Darabukkah handelt es sich um eine andere Problemstellung. Es ist durchaus
abzulehnen, daB in den merkwiirdigen Gegenstinden des Gottes Bes Riesenrasseln zu
sehen seien. Alle bekannten und archiologisch belegbaren Rasselarten Altigyptens sind erst
kiirzlich eingehend behandelt worden und gehdren ganz anderen Formbereichen an®. Bes

3 Miinster 1950, S. 10.

4 Sociologische Bindingen in de Muziek, ’s Gravenhage 1953, S. 12. Wie gefdhrlich solche rein theoretischen
Konstruktionen sind, zeigt A. Berners Besprechung: auf S. 502 (unten) handelt es sich um eine Maoglichkeit
(wes diirfte hier in Verbindung mit der eindeutig weiblichen Funktion ... eine gewitale Organprojektion
zu Grunde liegen”), die auf S. 503, Zeile 11, bereits eine GewiBheit geworden ist, denn wir wissen ja tat-
sichlich nicht, ob es sich wirklich um eine .kultisch bedin gte Form” handelt.

5 Man kann diese Erscheinung gerade in Agypten hiufig in der koptischen bzw. modern-folkloristischen Kunst
beobachten (Die Musikforschung VIII, 1955, S. 398). Uber eine nahezu rechteckige Form unserer Trommel vgl.
Miscellanea musicologica X, Abb. 2. ,Square tambourines” werden von Farmer, Galpin und Sachs erwihnt
(Miscellanea X, S.328--329), vier- bzw. achteckige Instrumente werden aus Albanien, Marokko und China
gemeldet, nach Belegen von Mahillon, Marcel-Dubois, Schaeffner (tambour carré) und wiederum Sachs, Re-
ferenzen, die in unseren Miscellanea X, ausdriicklich erwihnt sind (5. 328—329). Wir erinnern endlich an den
arabischen Ausdruck (5. 330, Z.3), der sich nicht wegleugnen liBt und durchaus den von Sachs, Galpin,
Farmer u. a. gebrauchten Bezeichnungen entspricht, die mir vorgeworfen werden.

6 H. Hickmann, Die altigyptische Rassel (Zeitschrift fiir dgyptische Sprache und Altertumskunde 79, 2, 1954).
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ist auferdem kein Gott der Fruchtbarkeit, sondern der Gott der Volksbelustigungen, ehemals
ein afrikanischer Tanzgott, der leichte, handliche Instrumente spielt, vor allem aber —
Trommeln. AuBerdem spielt er eine schwer definierbare Rolle im intimen Leben der
Frauen, erheitert diese durch seine SpidBe und hilft ihnen, die schweren Stunden des Ge-
birens zu iiberstehen. Alle diese Angaben helfen also nicht weiter, und es ist kaum ein-
zusehen, warum das Instrument nun eher eine Rassel als eine Trommel sein soll, Urform
der Darabukkah oder einfache, langgestreckte GefaBtrommel.

Warum soll es nun nicht méglich sein, ein so typisches folkloristisches Element aus den
volkstiimlichen und organologischen Gegebenheiten des Landes abzuleiten, in dem es eine
so groBe Rolle spielt? Es entspricht durchaus dem ..Geist und Werden” des orientalischen
Instrumentariums, aber auch orientalischem, funktionellem Denken, daB unsere westlichen
Arbeitsmethoden gewissen entwicklungsgeschichtlichen Vorgingen, die dstlichen Geist aus-
driicken, nicht gerecht werden. Wir werden natiirlich immer wieder versuchen, historische
Zusammenhinge aufzuspiiren, aber unsere morphologischen und organologischen Erwigun-
gen miissen den orientalischen Gesichtspunkt beriicksichtigen: wir miissen lernen umzuden-
ken. Die vergleichende Musikwissenschaft sollte nunmehr beginnen, weniger zu , vergleichen”
als zu vertiefen, alle musikwissenschaftlichen Gegebenheiten eines bestimmten Landes nach
den dort einwandfrei belegbaren, entwicklungsgeschichtlichen Fakten zu iiberpriifen und in
einen organischen, folkloristisch bedingten Zusammenhang zu bringen. In diesem Sinne
ist es gelungen, die dgyptische, ausgereifte Trompete der 18. Dynastie an die wahrschein-
lich schallbecherlose Trompete des Alten Reiches anzukniipfen; in diesem Sinne sollte
versucht werden, die heutige TongefiBtrommel an die — wenn auch nur bildlich bekannte
und schwer zu identifizierende — GefidBtrommel des alten Agyptens anzuschlieBen. Dieser
Versuch ist mit aller gebiithrenden Vorsicht unternommen worden. Andere Ausgrabungen,
weitere Entdeckungen werden auch auf diesem Teilgebiet der Musikwissenschaft eine
prizisere Stellungnahme erlauben, als sie heute mdglich ist.

Annales musicologiques’

Ein neues internationales musikwissenschaftliches Jalhrbuch
VONHEINRICH HUSMANN, HAMBURG

Mit diesem Band (dem inzwischen ein zweiter gefolgt ist und dem ein dritter in diesen
Tagen folgt) tritt ein neues internationales musikwissenschaftliches Jahrbuch auf den Plan.
Es zdhlt zu den Publications de la Musique d’Autrefois (Direktion: Geneviéve Thibaut), die
der Musikwissenschaft schon so manche feine Verdffentlichung geschenkt haben. Das Redak-
tionskommité besteht aus M. Bukofzer, F. Lesure, L.Schrade und G. Thibaut, es schligt
also eine Briicke iiber den Atlantik. Der Rahmen ist ausdriicklich auf Mittelalter und
Renaissance beschrinkt, also Gebiete, die einerseits noch wirklich griindliche und sorgfaltige
Bearbeitung verlangen. andererseits besonders reizvolle und interessante Probleme ent-
halten. So darf man schon von dieser gliicklichen Konzentrierung aus dem neuen Jahrbuch
eine sicherlich glinzende Entwicklung voraussagen.

Diese Prognose verstirkt sich noch, wenn man den Inhalt des 1. Bandes im einzelnen
ansieht. Der erste Beitrag — von L. Schrade — behandelt Political compositions in
french music of the 12th and 13th centuries. Die duBere Form mit ihrem die élteste wie die
neueste Literatur sorgfiltig zitierenden Anmerkungsapparat ist hervorragend. Der Inhalt

1 Aunales musicologiques — Moyen-Age et Renaissance, Tome I, 1953, Société de Musique d’Autrefois,
70 Rue du Bac, Paris 7e, 418 S.
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selbst gibt Zeugnis von dem ernsthaften Versuch des Verf., sich in die Probleme mittel-
alterlicher Musik einzuarbeiten. Eine hiibsche Einleitung bespricht verschiedene lateinische
politische ,Lieder” (die von Schrade gewollte Absetzung des Conductus gegen das Lied
wird freilich schon durch die Tatsache widerlegt, daf weltliche ,Lieder” als Tenores von
»Conductus® auftreten). Dann wendet sich die Aufmerksamkeit drei Notre-Dame-Conductus
zu und erfaBt verschiedene Moglichkeiten einer Deutung der Texte. Das rhythmische
Problem wird eingehend diskutiert. Freilich passiert Schrade das MiBgeschick, daB er sich
bei , Ver pacis" auf Gennrich als Kronzeugen beruft, der aber inzwischen die Richtigkeit
meiner Ubertragungen im 4. Modus anerkannt hat. Auch kann man nicht sagen, daB
St. Gallen 383 die beste Handschrift sei, — aber auch sie hat nicht 2., sondern 4. Modus
(die iiber ,utrumaque” und iber ,incursus” stehenden Ligaturen sprechen eindeutig gegen
2. Modus). Abteilungsstriche miissen nicht immer auch Pausen bedeuten, das geht schon
aus des Anonymus [V Behandlung der ,suspiria” hervor. Die beiden Musikiibertragungen
stellen vollends alle Grundprinzipien der Ubertragung auf den Kopf>.

Demgegeniiber kommt die zweite Studie Interrelations between Conductus and Clausula —
von M. Bukofzer — zu wirklichen Resultaten; jede Behauptung des Verf. wird mit einem
tatsichlich beweisenden Faktum belegt. Zunichst erscheinen Conductus mit entlehnten
Tenores, dann solche mit entlehnten Clausulae, beides mit gutem Blick gesehene Schliissel-
probleme der Mittelalter-Musikwissenschaft. Hier ist Bukofzer die Entdeckung der Ver-
wendung einiger gregorianischer Melismen und einer Organumklausel in an Conductus
angeschlossenen , Benedicamus domino” gelungen. Freilich kann ich dem Verf. nicht folgen,
wenn er in wohlberechtigtem Entdeckergliick glaubt, hiermit die Verwendung von Orga-
nummusik in Conductus nachgewiesen zu haben (was aber auch nicht derartig erstaunlich
wire und vielleicht tatsachlich noch einmal nachgewiesen wird, — denn die Einbettung
franzosischer und provenzalischer Lieder in Conductus ist doch wohl noch viel kontrirer
und ideell problematischer), —das Melisma steht ja nicht im Conductus selbst, sondern in
dem ,Benedicamus Domino”, dem jener als Vorspann (,Einleitungstropus“) vorausgeht,
und fiir die Verwendung von Organummelismen in ,Benedicamus domino” haben Ludwig
und Ficker schon Beispiele gegeben. Endlich werden die Identititen von melismatischen und
syllabischen Partien in Conductus nochmals linger besprochen (freilich ohne Einarbeitung
von neuerer Literatur, die dagegen bei Schrade schon zitiert wird). Auch hier sind manch
feine Identifikationen eingeflochten, z. T. in den Anmerkungen geradezu versteckt.

Der nichste Artikel — von A. Rosenthal — Le manuscrit de La Clayette retrouvé
(Bibl. nat., nouv. acq. fr. 13521) beschreibt nach dem Wiederauftauchen der Gautier-Hand-
schrift von Soissons den zweiten Fall jiingster Wiederentdeckung eines wichtigen, verscholle-
nen Manuskripts mit mittelalterlicher Musik. Die Handschrift La Clayette enthilt auf f. 1
— 368 fiir die franzosische Geschichte und Literaturgeschichte wichtige Texte; erst der
letzte Faszikel (f. 369—390v.) bringt den Doppel- und Tripelmotettenteil, der die Musik-
wissenschaft von jeher so brennend interessiert hat. Der Faszikel enthilt drei bisher unbe-
kannte Doppelmotetten (von deren einer das Triplum schon im weltlichen Liedrepertoire
vorkommt), erginzt ein neues Triplum und vier bisher unbekannte Quadrupla. Dagegen
ist Text 73 , Amours mi font” kein neuer Einzeltext, wie Rosenthal meint, sondern das
(in Ba und Psi melodisch vorliegende) Triplum der folgenden Motette ,In bethleem"”.
Die Texte 5, 6, 7 fafit Rosenthal als drei Einzelstrophen auf (sie sind in F ebenfalls {iber-
liefert, und ,Anima“ ist ein textiertes Conductusmelisma?). Ich nahm zuerst, als ich
die Handschrift 1953 studierte, an, daB es sich um die drei Oberstimmen einer Tripelmotette
handle, deren Tenor fehlt (was aber sonst in CI nicht vorkommt). Dafiir spricht, da CI nur
Motetten mit gregorianischen Tenores enthilt (von den beiden, fiir Rosenthal nicht fest-

2 Zur Kritik von .Beata nobis gaudia® vgl. AFMW XI, 1951, S. 22 und 37.
3 Wie ich AIMW X1, S. 30/31 mit den Belegen verdffentlichte.
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stellbaren Tenores ist Gentes = ,gentes” aus dem All. ,Coufitemini“, und der unbezeich-
nete Tenor ist ,florebit” aus dem All. ,Justus germinabit”, in Notre Dame hiufig ge-
braucht). Doch halte ich jetzt auch fiir mdglich, daB nichts fehlt. Wir hétten dann eine
lateinische Doppelmotette mit lateinisch austextiertem Tenor (der, wie gesagt, urspriinglich
ein Conductusmelisma ist) vor uns, dhnlich den franzésischen Motetten mit franzdsisch
durchtextiertem Tenor. Das Stiick besiBe dann drei verschiedene lateinische, voneinander
unabhingige Texte und wire damit der gesuchte hypothetische Vorginger der italienischen
Tripelmadrigale etc. Wegen seiner besonderen Bedeutung sei es daher hier in dieser drei-
stimmigen Gestalt mitgeteilt.

Was die geschichtliche Stellung des Notentextes der Handschrift CI betrifft, so ergab mir ein
Studium der Varianten, daB die vorliegende Uberlieferung ausgezeichnet ist und der Hand-
schrift Montpellier besonders nahe steht.

Der zweite, groBere Teil des Jahrbuches ist der Renaissance gewidmet. Zunichst handelt
D.P. Walker iiber Ficino's ,Spiritus” and music. Ficino unterscheidet Korper, Geist
(spiritus) und Seele. Der Geist entsteht als Verdampfung des Blutes. Deshalb ist Musik
ihm besonders angemessen: sie ist eine Schwingung der Luft und dem Geist daher wesens-
verwandt. Diese Ideen scheint Ficino den pseudo-aristotelischen Problemen entnommen zu
haben. Den Geist-Begriff erweitert er dann, wohl nach stoischen Gedankengiingen, zu dem
eines Welt-Geistes. Damit 6ffnet sich der Weg zur Sphirenmusik, die dem Weltgeist
gemib ist,

Die nichste Studie—vonF.L.Harrison — behandelt The Eton Choirbook, its background
and contents (Eton College Library ms. 178), das wichtigste Manuskript der englischen
vorreformatorischen Musik® Der Aufsatz gibt zunichst einen eingehenden, gut belegten
AbriB der Musikpflege im Eton College, besonders in der ersten Zeit nach seiner Griin-
dung (1443). Dann werden die Biicherinventare des Colleges besprochen, in denen auch die
vorliegende Handschrift erscheint. Eine Liste der Komponisten und ein exaktes Inhalts-
verzeichnis der Kompositionen mit Konkordanzen und Bemerkungen bilden den Beschluf
der Studie.

N. Bridgman behandelt Un manuscrit italien du début du XVle s. a la Bibliothéque
nationale (Département de la musique, Rés. VM? 676). Die Herkunft der Handschrift wird
festgestellt — die Wasserzeichen geben einen ersten Fingerzeig nach Bologna. Die Datie-
rung gab der Schreiber selbst an: 4.—26. 10. 1502. Komponisten und Texte weisen sodann
niher nach Mantua und Ferrara. Der Hauptteil der Studie verzeichnet die musikalischen
Incipit aller Stimmen der 144 Stiicke der Handschrift, die Konkordanzen sowie auf die
Stiicke beziigliche Beobachtungen und Feststellungen. Die Incipit geben die originalen
Werte, Schliissel usw. und sind in den eckigen Charakteren der weifflen Mensuralnotation
gesetzt. Das ganze Verzeichnis ist hierin wie in all seinen Einzelheiten ein wirklicher Genuf}
fiir den Liebhaber exakter, philologisch fundierter Arbeitsweise.

Dasselbe kann man von der folgenden Studie sagen. F. Lesure und G. Thibaut geben
die Bibliographie des éditions musicales publiées par Nicolas du Chemin (1549—1576).
Wie wichtig solche Unternehmen sind, zeigt die Tatsache, daB von den hier behandelten
100 Werken des berithmten Pariser Druckers nur 44 in Eitners Quellenlexikon verzeichnet
sind. Zunéchst werden die historischen Daten des Lebens Du Chemins und der Entwicklung
seines Verlages gebracht. Liebevoll schildern die Autoren sein Verhiltnis zu seinen Haupt-
autoren Regnes, Goudimel, Bisson und Chandor. Die Zusammensetzung des Verlagswerks
wird kurz analysiert. Darauf folgt der Abdruck der bisher ungedruckten Dedikationen. Nun-
mehr bringt der Hauptteil die 100 Verlagstitel mit genauem, komplettem Titel, Fundorten,
kompletter Inhaltsangabe und den nétigen Bemerkungen, Bibliographie usw. Die Titel sind

4 Es wird in ,Musica Britannica” Vol. X komplett ediert werden.
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typographisch genau in drei verschiedenen Charakteren gedruckt. Haufig sind Faksimiles
den Titelseiten beigegeben. Drei Register vermitteln den schnellen Zugang zum Hauptteil.
Das Ganze ist von gldnzender Prizision und ein wahres Meisterwerk.

Zu edlen Gerichten gehdrt auch ein hiibsches Dessert. K.J. Levy bietet Susanne un jour,
the history of a 16th century dranson. Der Text dieser ,chanson spirituelle” wurde nicht
weniger als 38mal vertont. Verf. untersucht die Zusammenhinge und Beziehungen dieser
Kompositionen, ein ungewdhnlich reizvolles Problem, wie es auch fiir andere weitverbrei-
tete Chansons 6fter in Angriff genommen werden sollte.

Uberblickt man diesen Band im ganzen, so darf man feststellen, daB hier eine bewunderns-
werte Publikation entstanden ist, die der modernen Musikwissenschaft zu wirklicher Ehre
gereicht und zugleich ein schénes Zeichen der neu erstehenden internationalen Zusammen-
arbeit ist.

Kaspar Ulenberg und Konrad von Hagen

(Zur Neuausgabe der Psalmen des Conrad Hagius)
VON SIEGFRIED FORNAGCON, BERLIN

Im Auftrag des Arbeitsgemeinschaft fiir rheinische Musikgeschichte hat Johannes Overath
«Die Psalmen Davids nadt Kaspar Ulenberg” von Cunradus Hagius Rinteleus (Diisseldorf
1589, 2. Auflage Oberursel 1606) neu herausgegeben (Denkmiler Rheinischer Musik,
Bd. 3, Diisseldorf 1955, Musikverlag Schwann). Diese Edition macht uns mit einem fast nur
von Eitner! erwihnten Komponisten des 16. Jahrhunderts bekannt. Leider ist der Heraus-
geber von der guten Sitte, in Neuausgaben eine Biographie des behandelten Musikers zu
bieten, abgewichen 2.

So wird man es vielleicht begriiBen, wenn hier einiges iiber Hagen und sein Werk zu-
sammengetragen wird, in der Hoffnung, da Lokalgeschichtsforscher sich seiner in stiirkerem
MaBe annehmen mdchten, als es bisher geschehen ist und als es dem Referenten ohne
Einblick in die Originalquellen méglich war.

Da Hagens Komposition eine Bearbeitung des Gesangbuchs ,Die Psalmen Davids in allerlei
Teutsche gesangreimen bradit” von Kaspar Ulenberg (K&ln 1582) ist, miissen wir uns
zunichst mit diesem beschiftigen. Uber sein Leben braucht hier nur gesagt zu werden, daf er
1549 zu Lippstadt als Sohn lutherischer Eltern geboren war, 1572 zur rémischen Kirche
iibertrat, zur Zeit seiner Psalterausgabe Priester in Kaiserswerth war, danach als solcher in
Kéln wirkte und 1617 starb; die Literatur?® gibt iiber ihn erschopfende Auskunft,
Ulenbergs Psalter sollte ein Gegenschlag wider die lutherischen Psalmlieder sein, von
denen Ulenberg behauptet, sie seien eine Vergewaltigung der alttestamentlichen Psalm-
texte; ihre Verfasser (vor allem Luther selbst) hétten die hebriischen Lieder mifbraucht,
um darin ihr ,sola fide" zu exemplifizieren und eine Waffe gegen Rom zu schmieden. Man
wird Ulenberg darin Recht geben miissen, daB Luther mit dem biblischen Wortlaut oft sehr
frei umgegangen ist; jedoch dndert das nichts daran, daB seine Psalmlieder Zeugnisse
echten Christenglaubens sind. Die Psalmdichtung der reformierten Kirche — Am-
brosius Lobwasser (1565), Peter Dathen (1565), Paul Schede (1572) — scheint Ulenbergs
Zustimmung gefunden zu haben; jedenfalls deutet er das an. Sein Wunsch ist, ,dafl man. ..
dem gemeinen volck an stat der verfiirerisdien sangbiidher gotselige reine vnd vugefelschete

i Quellen-Lexikon 4, 475.

2 Die 6 Zeilen iiber Hagen (S. VII) bringen nicht einmal, was Eitner von ihm weiB; Overath hat sogar einen
Druckfehler Eitners iibernommen (,Schwanenburg” statt Schawenburg = Schauenburg, Schaumburg). Irre-
fihrend und unerfreulich ist ferner, daB der Komponist auf dem Riickentitel der Neuausgabe als ,Rinteleus”
und nicht als Hagen oder Hagius ecrscheint.

3 Allgemeine Deutsche Biographie 39, 181 ff. — J. Solzbacher, Kaspar Ulenberg, Miinster/Westf. 1948, sowie
Kirchenmusikalisches Jahrbuch 34, 1950, S. 41 ff.
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gesenge mitteile” (Vorrede S. cij), wie es schon Johann Leisentritt und Rutgert Edinger
getan hitten. So habe auch er die alttestamentlichen Psalmen ,nadt jhirem rediten vr-
spriinglidien verstande, so viel mir demselben nachzuforsdien méglich gewesen, in allerlei
Teutsche reimen bracht”, allerdings nach Art einer Paraphrase, da hebriischer und deutscher
Wortlaut nicht immer gleich gut zueinander pafiten. Wieweit Ulenberg dem biblischen
Psalter mehr Gerechtigkeit hat widerfahren lassen als Luther, ist hier nicht zu untersuchen.

Zu seinen 150 Psalmbereimungen hat Ulenberg selber 81 Melodien geschrieben. Diese zeigen
eine deutliche Verwandtschaft mit dem Genfer Psalter?: Sie sind streng syllabisch;
es gibt nur zwei Notenwerte: Semibrevis und Minima (sowie die Schluf-Maxima); Punk-
tierungen sind vollig vermieden; am Liedanfang steht immer, am Zeilenanfang fast
iiberall eine Semibrevis: am ZeilenschluB findet sich meist eine ganze Pause (wo sie fehlt,
sind zwei Zeilen rhythmisch eng zusammengeschlossen — ebenfalls nach Genfer Vorbild);
der iiberall eingehaltene gerade Takt wird nur an wenigen Stellen durch Synkopen belebt;
in der Hauptsache bewegen sich die Weisen, wie die von Guillaume Franc, Louis Bourgeois
und Pierre Dagues, in den Kirchentonarten; in der 2. Auflage (1603) fiigt Ulenberg einige
biblische Cantica hinzu, wofiir auch der Genfer Psalter Beispiele bietet. Dazu kommt eine
Fiille von Entlehnungen aus den Genfer Weisen. Der Genfer Psalm 8 erscheint fast noten-
getreu bei Ulenberg als Psalm 24 % — entgegen der Meinung Overaths, der in der 1. Auflage
keine Genfer Melodien findet; in der 2. Auflage iibernimmt Ulenberg drei Weisen des
Genfer Psalters. Dariiber hinaus begegnen in mindestens 20 Psalmen starke Anklinge an
die Genfer Kompositionen. Dafiir einige Beispiele:

Genf Psalm 130
T

Ulenberg Psalm 124

e S
AT *
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Sogar in der Notation (die hier originalgetreu wiedergegeben ist) hilt sich Ulenberg also
an seine Vorlage. Ein ganz dhnliches Bild ergibt sich beim Vergleich zwischen dem Genfer
Psalm 128 und Ulenbergs Psalm 51:

4 Bezeichnungen wie ,Franzésischer Psalter”, ,Hugenotten-Psalter”, ,Lobwasser-Psalter” sollten in der Musik-
wissenschaft als zu volkstiimlich endlich aufgegeben werden. Denn der gemeinte Psalter ist nicht in Frankreich
und schon gar nicht bei den Hugenotten, sondern unter Calvins Anregung hauptsichlich in Genf entstanden:
Lobwasser schlieBlich hat mit dem Musikalischen gar nichts zu tun, sondern ist nur der Verdeutscher
der Psalmtexte von Clément Marot und Théodore de Béze. .Genfer Psalter” ist die einzig zutreffende
Benennung.

5 Ulenberg bedient sich natiirlich der Vulgata-Zihlung des Psalters; um zur Ubereinstimmung mit der he-
braischen Zihlung, die auch die evangelische ist, zu kommen, muB man zu den Nummern von Psalm 10 bis
146 jeweils 1 zuzdhlen; Psalm 9 und 10 sind in der Vulgata zu Psalm 9 vereint, Psalm 147 in 146 und 147
geteilt. Im folgenden wird jeder der beiden Psalter nach seiner eigenen Zahlung zitiert.
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Ulenberg Psalm 51

Hier 1Bt Ulenberg, wie Bourgeois, die Pause zwischen Zeile 1 und 2 weg. Ubrigens be-
nutzt er den Genfer Psalm 128 noch einmal in dhnlicher Weise bei seinem 121. Psalm.
DaB er auch die schon in Calvins psautier primitif von 1539 zu findende — spiiter aus-
geschiedene — Weise zu Psalm 3 gekannt hat, beweist sein Psalm 22:

\Genf) Psalm 3 3
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Ulenberg Psalim 22

Es bedarf wohl keiner weiteren Worte dariiber, wie wenig originell Ulenbergs Weisen sind.
Viele Ubereinstimmungen zwischen seinen und den Genfer Melodien riihren natiirlich
daher, daB beide Psalter auf der Basis der Kirchentonarten stehen. Aber damit lieBen sich
zwar einzelne melodische Floskeln, nicht jedoch die Ulbernahme mehrerer zusammenhingen-
der Zeilen erkldren. Ulenberg erreicht melodisch sein Vorbild auch nur selten. 81 Melodien
zu schreiben, setzt eine gute Erfindungsgabe voraus; immerhin beweist der Psalter des
Burkhard Waldis mit seinen prichtigen Weisen, daB auch ein einzelner Komponist bei einer
solchen Aufgabe Treffliches leisten kann. Ulenbergs Weisen sind nichts weiter als Schul-
kompositionen, auch beherrscht er die Kirchentonarten durchaus nicht so souverin wie die
Genfer Kantoren; das zeigt folgende Tabelle (a = authentisch, p = plagal, z = zusammen):

Ulenberg Genf
Melodien | prozentual prozentual Melodien
a P 4 a P Z a P z a P z
Dorisch . . . . . . . 26 23 49 32 28 60 32 7 39 | 39 9 48
Phrygisch . — 3 3| — 4 4 # 1 9|30 1 11
Mixolydisch 3 2 5 4 2 6 9 6 15 | 11 8 19
Aolisch. — 5 5| — 6 6 2 5 7 3 6 9
Jonisch . g8 11 19 10 14 24 15 15 30 | 19 18 37
37 44 81 | 46 54100 66 34100 | 82 42124

Ulenberg bedient sich fast nur noch des Dorischen und des Jonischen. Bezeichnend ist auch
das Uberwiegen der plagalen Modi, die dem vom Volkslied herkommenden Deutschen mehr
lagen als die authentischen. Einige Melodien klingen auch an weltliche Weisen an, so
Psalm 25 an ,Es jagt ein Jiger wohlgemut”, Psalm 27 und 111 an den Pavier Ton (luthe-
risch: ,Durdt Adams Fall), Psalm 58 an ,Bei meines Buhlen Haupte”; Psalm 30 ist eine
nur wenig abweichende Variante des Benzenauer-Tons (lutherisch: ,Lobt Gott, ikr frommen
Christen“), Psalm 138 eine Umformung von ,Une jeune fillette” (lutherisch: ,Von Gott
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will icdh nicht lassen™). Charakteristisch ist, dap Ulenberg sich fast véllig vom lutherischen
Kirchenlied geldst hat; nur sein 20. Psalm erinnert an Zeilen aus , Ein neues Lied wir heben
an“ und aus , Wadt auf, wadt auf, du deutsches Land".

Nicht viele Weisen in Ulenbergs Psalter haben etwas Profil; man kdnnte etwa Psalm 12,
16, 91, 92 und 133 anfiithren. Die beiden schénsten Melodien seien hier mitgeteilt:

Psalm 16
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Die ihr im hausdes Herren/Dorcscehzt ithm zii. ehren/Vnd bei nacht wachen thit.

Daneben stehen aber auch sehr mittelmiBige Weisen, z. B. die zum 41. Psalin:
Psalm 41
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Ulenberg wollte hier offenbar ein Gegenstiick zu dem sehr verbreiteten und beliebten
Genfer Psalm ,Wie nadt einer Wasserquelle, der unverginglichen Weise von Louis Bour-
geois, schaffen, da er seine Melodie nicht weniger als sechsmal verwendet; aber er besaf
anscheinend nicht genug Selbstkritik, um zu erkennen, daB seine Schpfung mit der des
Genfer Peterskantors nie und nimmer konkurrieren konnte.

Ulenbergs Psalter hat sich nicht durchgesetzt, obwohl feine Melodien gerade gemeinde-
miBig sein sollten; man spiirte offensichtlich das Kiinstliche an diesem Werk, von dem
sich die Genialitit lutherischer Weisen und die Intensitit der Genfer Psalmen wirkungs-
voll abhoben. Selbst die mehrstimmigen Sitze zu Ulenbergs Melodien von Orlando und
Rudolph di Lasso und von Sigerus Paul haben ihnen nicht zu einem Dauererfolg ver-
holfen, ebenso wenig wie Hagens Kompositionen, trotz zweimaliger Auflage mit kirchen-
behérdlichem Placet.

Die deutsche Form des Namens Cunradus Hagius Rinteleus ist Konrad von Hagen; so
nennt er sich auf dem Titelblatt seiner ,lutraden”™. Zu den adeligen Familien ,von Hagen"

¢ MF
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cehorte er sicher nicht, da diese nie in oder bei Rinteln gesessen haben®. Der Name von
Hagen ist also eine Herkunftsbezeichnung, er bezieht sich zweifellos auf das unweit von
Rinteln gelegene, in fritherer Zeit stets nur ,Hagen” genannte Stadthagen. Von dort wohl
ist die Familie nach Rinteln gekommen, das Konrad von Hagen auf den Titeln seiner
Werke mit dem Wort ,Rinteleus” als seine Heimat bezeichnet. Ob er dort tatsachlich ge-
boren ist, steht noch nicht fest. Sein Geburtsjahr 148t sich aus der Angabe ,AETATIS
SVAE 45. Depictum Anno 1595" zu seinem Bildnis in den , Tricinien” von 1604 errechnen?.
Demnach ist er 1550 geboren. Rinteln gehdrte zur Grafschaft Schaumburg, in der sich bald
nach 1550 langsam die Reformation vorbereitete. Der Zwischenzustand, in dem das
romische Kirchenwesen im Abklingen und das reformatorische Christentum noch nicht zum
Durchbruch gekommen war, beeinflufte Hagens konfessionelle Haltung fiir sein ganzes
Leben: er scheint in keiner Kirche recht heimisch geworden zu sein (wozu freilich auch
der humanistische Geist, in dem er, wie die meisten Musiker seiner Zeit, aufwuchs, bei-
getragen hat.

Zwanzig Jahre seiner Jugend hat Hagen auf Reisen zugebracht, wie er selbst in der Vorrede
zu seinen ,Intraden” berichtet®. Unter anderem sah er Osterreich, Béhmen, Ungarn, Polen,
PreuBen und Litauen. Einige geringe Zeugnisse fiir diese Reisen scheinen sich erhalten zu
haben. Das erste gibt allerdings keine Gewifheit, ob es sich wirklich um den Musiker Konrad
von Hagen handelt. In der Matrikel der Universitit Kénigsberg findet sich im Sommer-
semester 1570 unter dem Rektorat des Ambrosius Lobwasser folgende Eintragung:

+Nr. 5. 15. Aprilis. Conradus von Hagen. Jlfeldensis.”

Leider fehlt eine Angabe des Bezirks, in welchem der Heimatort des Immatrikulierten lag.
Gemeint sein konnten: 1. Ilfeld bei Nordhausen, 2. Thlenfeld im mecklenburgischen Kreis
Stargard, 3. Uhlfeld an der Aisch in Mittelfranken, 4. Illafeld im oberfrinkischen Bezirks-
amt Pegnitz. 5. Es ist aber auch mdglich, daB es frither in der Gegend von Rinteln ein
llfeld (o. 4.) gegeben hat. 6. Schlieflich kénnten Konrad von Hagens Eltern zur Zeit, da er
nach Konigsberg ging, in einem der genannten Orte gewohnt haben, und er hitte diesen
an Stelle von Rinteln als Herkunftsort genannt, was in Matrikeln durchaus vorkommt.

Sicherer als sein Aufenthalt in PreuBlen (d. h. OstpreuBien) 1dBt sich seine Anwesenheit in
Polen feststellen. In Thorn ist 1594 eine fiinfstimmige Komposition Hagens gedruckt:
+Gliickwiinschung zu einem gliickseligen eingang des 94. Jahres", offenbar eine Gabe an den
Rat von Thorn (oder an eine dhnliche Stelle), mit der Hagen sich ein Neujahrsgeschenk
erwerben wollte®. Er diirfte sich also schon 1593 in Thorn aufgehalten haben. In Polen
wird 1595 auch sein 1604 abgedrucktes Bildnis (s. 0.) angefertigt, wie das darunterstehende

Distichon zeigt: Terra Polonorum modulantem quando fovebat
me, tali vultu conspicientem eram 9,

Das erste sichere Zeugnis, aufer der Geburtsangabe, ist Hagens Bewerbung um das Orga-
nistenamt der Groten Kercke in Emden. Dieses war seit 1577 von einem Pauwel Hansen
Knoep (Knauff) versehen worden, der gleichzeitig Hoforganist beim Grafen Edzard 1I. von
Ostfriesland gewesen zu sein scheint !'. Knoep wurde im Sommer 1584 entlassen 2. Offenbar
war das Freiwerden dieser Stelle bekannt geworden, und so begab sich Hagen nach Emden.
Das Ausgabenbuch der Groten Kercke besitzt dariiber zwei Notizen!3:

So schrieb mir freundlicherweise Herr H. S. von Hagen in Sinzheim unter dem 8. 8. 1955.

Emil Bohn, Bibliographie der Musikdruckwerke bis 1700 . . . zu Breslau ..., Berlin 1883, S. 166.
Abgedruckt bei Georg Becker, Conrad Hagius von Hagen, MfM. 13, 1881, S. 177.

Eitner 4, 475.

10 Bohn, a. a. Q. S. 166.

11 Vgl. zum folgenden Anton Kappelhoff, Die Musikpflege am ostfriesischen Hofe, Jahrbuch der Gesellschaft
fir bildende Kunst und vaterlindische Altertiimer zu Emden, 24. Bd., Fmden 1936, S. 96; gedankt sei Herrn
Kappelhoff auch an dieser Stelle fiir sein ausfiihrliches Schreiben vom 23. 7. 1955.

12 Schreiben Edzards II. vom 15. Juli 1584 aus Berum an die Stadt Emden, Emder Stadtarchiv, 1. Reg. Nr. 422
(Organisten); Mitteilung von Herrn Kappelhoff.

13 Abgedruckt in: ,Upstalsboom-Blitter”, 3. Jg., Nr. 5 u. 6, Febr. 1914, S. 112 f.
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»1584. Als Conradus Hagius Componista hir komen, vermeinende, dat de Chordenst vry
was, unde darna van Unsen G. Heren vereret, vor sine Unkosten und tho Tergelt geven
2 Gulden.”

Hagen war zu spit gekommen: Edzard hatte schon Cornelius Conradi als Organisten an-
gestellt, wie aus seinem bereits erwidhnten Schreiben hervorgeht; Conradi (1557—1603)
hatte schon von 1571 bis 1580 in ostfriesischen Diensten gestanden, war aber inzwischen
nach Amsterdam gegangen, vermutlich, um dort bei Sweelinck zu studieren®. Doch scheint
Hagen seine Reise nach Ostfriesland nicht ganz vergeblich gemacht zu haben, denn in der
zweiten Notiz (ebenfalls vom Jahre 1584) heifit es:

»Conradus Hagius Componista tho Hove der Grotem Kercke vorehret mit etlidien Ge-
sangen in Musica Parten, de he gemaket, unde eme wedder ehret mit einem Koningsdaler,
de gult 24 schaep = 2 Gulden 4 sch.”

Danach ist Hagen wohl als Musiker an Edzards Hofe untergekommen. Doch scheint seine
Stellung nicht sehr eintriiglich gewesen zu sein, sonst hitte er dem Emdener Rat kaum mit
» Voreltrungen™ aufzuwarten brauchen. Welche Kompositionen Hagen den Emdenern schickte,
ist leider nicht tiberliefert; nach dem Ausdruck ,Musica Parten” zu schliefen, waren es
mehrstimmige Sdtze, und da in der (reformierten) Groten Kercke auBer der Orgel alle
Instrumente schwiegen, muff man an Vokalsitze denken.

Allzu lange kann Hagen nicht in Ostfriesland geblieben sein. Spitestens 1586 befand er sich
als Musiker am (rémisch-katholischen!) Hof des Herzogs Johann Wilhelm von Jiilich-
Cleve-Berg in Diisseldorf'®; er war von den Reformierten zu deren Gegenpol hiniiber-
gewechselt. DaB er schon 1586 in Diisseldorf weilte, geht aus der Vorrede zu seinen
+Psalnien Davids® von 1589 hervor; dort sagt er, die mehrstimmige Bearbeitung des Ulen-
bergschen Psalters sei schon vor drei Jahren im Freundeskreis erdrtert worden.

Auch in Diisseldorf hielt es ihn nicht lange. Die nichste uns bekannte und schon erwihnte
Station seines Lebensweges war Thorn, wo er sich mindestens von 1593 bis 1595 auf-
gehalten haben mu#.

Er taucht dann wieder an einem reformierten Fiirstenhof auf, in Heidelberg; im Titel seiner
wTricinien” von 1604 nennt er sich ,Churf, Pfaltz. Musicus”., Wann er nach Heidelberg
gekommen ist, 148t sich nur andeutungsweise eruieren. In seine ,Intraden” von 1615 hat
er auch Kompositionen anderer Musiker, die ihm personlich bekannt waren, aufgenommen '8,
darunter einen vierstimmigen Satz ,Awu dir, Music, limmlisdie” von Tobias Hoffkuntz.
Dieser Hoffkuntz ist fiir 1599 als Altist im pfilzischen Hofchor bezeugt!”. Méglich ist also,
daB auch Hagen schon 1599 in Heidelberg war. Dort gab es einen Hofchor und ein Hof-
orchester. Der Leiter des Chores war der am 30.Januar 1582 in pfalzische Dienste ge-
tretene Johann Drottlein!®, der mindestens seit dem 24.Juni 1598 dieses Amt versah.
Er scheint 1599 oder 1600 gestorben oder aus Heidelberg abgewandert zu sein, denn 1600
iibernimmt Andreas Raselius den Kapellmeisterdienst !?. Unter diesen beiden diirfte Hagen
in Heidelberg musiziert haben. Das Werk, das er hier herausgab. trigt den Titel , Newe
Deutsche Tricinien" (gedruckt bei Wolfgang Richter zu Frankfurt am Main)*’. Er dedi-
zierte es dem Regenten seines Heimatlandes. dem Grafen Ernst II. von Holstein, Schaum-
burg und Sternberg, um auf sich aufmerksam zu machen.

14 M. Seiffert in AfMw, 2. Jg., 1919/1920, S. 272 ff.

15 Wenigstens fiir diesen Teil der Biographie Hagens hitte man von Overath einige archivalische Forschungen
erwarten diirfen, da {iber die Musik am Diisseldorfer Hof doch wohl noch Urkunden vorhanden sein werden.
16 Eitner, MM, 13. Jg., 1881, S. 16. — Becker, a. a. O., S. 179.

17 Eitner 5, 172.

18 Fritz Stein, Geschichte des Musikwesens in Heidelberg, 1921, S. 57.

19 Stein, S. 60—63.

20 Eitner 4, 475. — Bohn, a. a. O., S. 166.
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Zuniachst scheint der Heimkehrplan Hagens ohne Erfolg gewesen zu sein, die Frscheinungs-
orte seiner nidchsten Werke weisen in ganz andere Richtung. Seine Bearbeitung des Ulen-
bergschen Psalters war mancherorts in katholischen Schulen giinstig aufgenommen worden;
auch der Erzbischof und Kurfiirst von Mainz, Johann Schweickhard, hatte Gefallen daran
gefunden, und so wurde in dem zu Kur-Mainz gehérigen Stiddtchen Oberursel bei Frankfurt
eine verbesserte Neuauflage der Psalmsitze gedruckt, die im Gegensatz zur 1. Auflage
alre Strophen der Psalmen enthielt. Nach der Vorrede befand sich Hagen selbst in Ober-
ursel, um den Druck zu iiberwachen. Daf er fiir die Edition eines katholischen Chorbuchs
von dem reformierten Kurfiirsten Friedrich IV. Urlaub bekommen haben sollte, ist schwer
glaublich. Er wird sich wohl von Heidelberg geldst und bereits einige Zeit, mindestens seit
1605, in kurmainzischen Diensten gestanden haben. Auf Betitigung fiir die romische Kirche
weist auch die Titelfassung eines zweiten Werks aus dem Jahre 1606 hin: ,Cauticum Vir-
ginis intemeratae” !, — in der evangelischen Kirche, fiir die das Magnificat ja ebenfalls
oft bearbeitet wurde, hitte man das Wort ,intemeratae” vermieden. Diese Komposition
erschien in Dillingen. Ungeklirt ist noch, ob Hagen seinen Wohnsitz nach Dillingen ver-
legt hat.

Inzwischen hatte Graf Ernst IIl. 1606 seine Residenz von Stadthagen nach Biickeburg ver-
legt; er schuf hier eine Heimstatt fiir Kunst und Wissenschaft. Dazu gehdrte auch die Musik.,
denn Ernst war musikliebend 22, So wird der Umzug nach Biickeburg die Neugriindung oder
mindestens Reorganisation einer Hofkapelle mit sich gebracht haben. Es war wohl glinstig,
daB Hagen seine versteckte Bewerbung vom reformierten Heidelberg hatte ausgehen lassen;
denn Ernst hatte Hedwig, die Schwester Moritz' des Gelehrten von Hessen, zur Gemahlin,
sie war reformierten Bekenntnisses. Ernst selber neigte auch mehr zur reformierten als zur
lutherischen Kirche 23. So tat Hagen wiederum den Schritt zuriick, zum dritten Male in den
Bereich des Reformiertentums, Leider wissen wir iiber seine Biickeburger Tatigkeit nichts;
Nachforschungen im Biickeburger Archiv wiren wahrscheinlich lohnend. Hagen scheint bei
Ernst wohlgelitten gewesen zu sein, denn der Graf entlieB ihn — spitestens 1613 — in eine
Art Ruhestand mit dem Titel ,Hofkomponist” unter der einzigen Auflage, dem griflichen
Hofe jdhrlich eine Komposition zu schreiben. Das Jahr 1613 als duflerste Grenze fiir Hagens
Dienst in Biickeburg 148t sich daraus entnehmen, daB Hagen fiir 1614 eine solche Kom-
position zu liefern hatte. Nach seinem unruhigen Leben zog sich der 63jdhrige nach Rinteln
zuriick; vermutlich hatte er dort Verwandte, die ihn aufnahmen. Am 31. Mai 1615 wurde
die von Esajas Compenius erbaute Orgel der neuen Kirche zu Biickeburg in Gebrauch genom-
men; Hagens Beteiligung an diesem musikalischen Ereignis ist wahrscheinlich.

Mit der Kompositionslieferung fiir 1614 verspitete Hagen sich; er konnte die Vorrede erst
am 3. Mirz 1615 schreiben; der Druck scheint sich sogar bis 1616 oder 1617 hingezogen
zu haben, nach den Datierungen der einzelnen Stimmbinde zu urteilen. Die Sammlung heifit:
+Newe kiinstlidie musikaliscdie Intraden” ** und enthalt aufer eigenen Werken Hagens aller-
lei Kompositionen anderer Meister, die er in seinem langen Wanderleben kennen gelernt
hatte. Unter ihnen sind Alessandro Orologio der Jiingere?® und Johann Staden?® etwas
bekannter; daneben ist auch der Englinder Thomas Simpson zu nennen, der gleich Hagen
in Heidelberg war und 1617 in schaumburgische Dienste trat. Von Tobias Hoffkuntz war
schon die Rede. Das Buch enthilt Lieder, Tanze und Fugen. In manchen Kompositionen,
deren Autoren er taktvoll verschweigt, hat Hagen Satzfehler verbessert, wie er in der Vor-
rede angibt.

21 FEitner 4, 475.

22 Vgl. Robert Bruck, Ernst zu Schaumburg, Berlin 1917, S. 7, 29.

3 Franz C. T. Piderit, Geschidhte der hessisch-schaumburgischen Universitit Rintein, o. J. u. O., S. 96.
21 Becker, a. a. O., S. 177 ff.

25 Eitner 7, 246 ff.

26 Riemann, Musiklexikon, 2. Bd., S. 1747.
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Im September 1616 wird Hagen als bereits verstorben bezeichnet??; Simpsons Dienstan-
tritt im Jahre 1617 legt die Vermutung nahe, daf man in Biickeburg noch nicht allzu lange
ohne Kapellmeister war. So wird Hagen im Sommer 1616 gestorben sein. Nachkommen
von ihm haben sich bisher nicht finden lassen.

Vielleicht regen diese Ausfithrungen zu Nachforschungen in den Archiven von Diisseldorf,
Karlsruhe, Mainz und Biickeburg?® an; wenngleich Hagen iiberall nur ein fliichtiger Gast
war, so konnte er doch hier und dort Spuren hinterlassen haben, die es uns erméglichen,
sein Leben etwas plastischer zu beschreiben, als es hier geschehen konnte.

Offensichtlich hat Hagen beim Ulenberg-Psalter mit dem Dichter-Melodisten zusammen-
gearbeitet; denn der enge Zusammenhang, den die Melodien mit dem Genfer Psalter auf-
weisen, 1dB¢t sich auch bei den Sitzen erkennen; dazu diirfte Hagen doch wohl von Ulenberg
angeregt sein. In der Hauptsache besteht Hagens Werk aus schlichten Kantionalsitzen, wie
wir sie aus der evangelischen Kirchenmusik seiner Zeit kennen, und zwar scheint Hagen
sich nach der Anlage des Psalters von Claude Goudimel (1565) gerichtet zu haben. Die
Sitze, deren cantus firmus im Tenor liegt (88), iilberwiegen wie bei Goudimel. Daneben
stehen 50 Sitze mit Diskantmelodie, auch Goudimel hat in seinem Psalter von 1564 fast
alle cantus firmi in den Sopran gelegt; die Bearbeitung von 1565 weist ebenfalls eine Reihe
solcher Sitze auf. Abweichend von Goudimel bringt Hagen noch zwei Kantionalsitze mit
der Melodie im Alt bezw. im BaB. Darin aber, daB auch motettische Sitze — acht mit
Tenor- und zwei mit Diskantmelodie — bei ihm auftreten, stimmt er mit Goudimel iiberein,
wie auch in der Art, solche Melodien zu behandeln, die bei Ulenberg mehrfach auftreten.
Ein Musterbeispiel dafiir sind die sieben BuBpsalmen, fiir die Ulenberg nur eine Melodie
verwendet; Hagen findet hier eine sehr lebendige Abwechslung:

Psalm 6 Kantionalsatz Tenormelodie  E-Phrygisch
Psalm 37 Kantionalsatz Sopranmelodie E-Phrygisch
Psalm 49 Kantionalsatz Sopranmelodie E-Phrygisch
Psalm 50 Kantionalsatz Tenormelodie  E-Phrygisch
Psalm 101 Kantionalsatz Bafimelodie A-Phrygisch
Psalm 129 Kantionalsatz Altmelodie E-Phrygisch
Psalm 142 Motette Tenormelodie  E-Phrygisch

Die ersten Bearbeitungen sind sehr schlicht, wihrend die letzten aus padagogischen Griinden
(wie Hagen selbst sagt) etwas anspruchsvoller gestaltet sind.

Waren schon bei Ulenberg die Kirchenténe ziemlich ins Hintertreffen geraten, so laft
Hagen fast gar nichts mehr von ihnen iibrig. Mit mancherlei Akzidentien modelt er
Dorisch und Aolisch nach Moll, Mixolydisch und Jonisch nach Dur um, jedoch nur selten
zum Schaden der Ulenbergschen Weisen.

Grundsitzliches und Spezielles zu Neuausgaben barocker Kirchenkantaten
VON ALFRED DURR, GOTTINGEN

Die vorliegende Studie zieht folgende in letzter Zeit erschienene Neuausgaben heran, die im
folgenden mit ihren Ziffern zitiert werden:

1. Johann Christoph Frauenholtz, Kantate , Verbirg nidit deine holden Strahlen* fir
Sopran, Violine und Orgel (GeneralbaB), hrsg. von Hans Albrecht. Lippstadt o.]. (1954),
Kistner & Siegel & Co. Organum, Erste Reihe Nr. 30.

27 Fir die Mitteilung dieses Termins danke ich Herrn Stadtarchivar Dr. Feige in Rinteln (Schreiben vom
14. 11. 1955).

28 Forschungen in Aurich sind mangels Material zwecklos, wie mir Herr Kappelhoff in dem oben er-
wihnten Brief mitteilte.
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2. Johann Christoph Frauenholtz, Kantate ,Der Herr gedenkt an uns“ fiir Sopran,
BaB, vierstimmigen gemischten Chor, 2 Violinen, Cello (Continuo) und Orgel (General-
baB), hrsg. von Hans Albrecht. Erscheinungsjahr und Verlag wie 1. Organum, Erste
Reihe Nr. 31.

3. Gottfried Heinrich Stolzel, Weihnachtskantate , Kiindlidh grofl ist das gottselige Ge-
heimnis“ fiir Sopran, Alt, vierstimmigen gemischten Chor, Oboe, zwei Violinen, Viola
und Basso continuo, hrsg. von Hans Albrecht. Lippstadt o.]. (1953), Kistner & Sie-
gel & Co. Organum, Erste Reihe Nr. 28.

4. Gottfried Heinrich Stélzel, ,Lob und Daunk”. Choral und Arie A-Dur fiir Tenor,
Sopran, vierstimmigen Chor, Oboe d'amore, 2 Violinen, Viola und Basso continuo,
hrsg. von Hans Albrecht. Lippstadt o.]. (1954), Kistner & Siegel & Co. Organum, Erste
Reihe Nr. 29.

5. Christoph Graupner, ,Jesu, fiihre meine Seele”, Kantate fiir BaB-Solo, Violini uni-
soni, Basso (Violoncello, Kontraba) und Continuo (Orgel oder Cembalo), hrsg. von
Friedrich Noadk. Berlin und Darmstadt o.J. (1955), Merseburger. Reihe , Kirchenmusik
der Darmstidter Meister des Barock” Nr. 1.

6. Christoph Graupner, ,Wie bald hast du gelitten”, Kantate fiir vierstimmigen, ge-
mischten Chor, Violine I und II, Viola, Continuo (Orgel) und Basso (Violoncello und
KontrabaB), hrsg. von Friedrich Noack. Erscheinungsjahr und Verlag wie 5. Reihe
,Kirchenmusik der Darmstidter Meister des Barock” Nr. 2.

7. Wolfgang Carl Briegel, ,Und es erhub sich ein Streit”, Kantate fiir Sopran (Baf),
vierstimmigen gemischten Chor, Violine I und Il (Oboe ad lib.) und Basso (Violoncello,
KontrabaB, Orgel), hrsg. von Friedrich Noack. Erscheinungsjahr und Verlag wie 5.
Reihe , Kirchenmusik der Darmstidter Meister des Barock” Nr. 3.

8. Wolfgang Carl Briegel, ,Fahre auf die Héhe", Kantate fiir Tenor, BaB, vierstimmi-
gen gemischten Chor, Violine I und Il (Oboe ad lib.), Violoncell (Fagott ad lib.) und
Basso (Violoncell, KontrabaB, Orgel), hrsg. von Friedrich Noack. Erscheinungsjahr und
Verlag wie 5. Reihe . Kirchenmusik der Darmstidter Meister des Barock” Nr. 4.

9. Dietrich Buxtehude, ,Nun lafit uns Gott dem Herrem Dank sagen”, Choralkantate
fiir vierstimmigen Chor, 2 Violinen und Basso continuo, hrsg. von Dietrich Kilian.
Erscheinungsjahr und Verlag wie 5. Verdffentlichungen des Instituts fiir Musikforschung
Berlin.

10. Dietrich Buxtehude, ,Wdir Gott nicdht mit uns diese Zeit“, Choralkantate. (Die
iibrigen Angaben wie zu 9.)

11. Dietrich Buxtehude, ,Walts Gott, mein Werk ich lasse”, Choralkantate. (Die iibrigen
Angaben wie zu 9.)

Die Produktion an musikalischen Publikationen der letzten Jahre erweckt den Eindruck,
daB die Schwierigkeiten der Kriegs- und Nachkriegsjahre endgiiltig iiberwunden seien. Trotz-
dem zeichnen sich im Publikationswesen auffallende Anderungen ab, die vielleicht auf dem
Gebiet der von staatlicher Einengung befreiten und daher heute stark aufblithenden Kirchen-
musik besonders deutlich werden: An die Stelle wissenschaftlich redigierter Denkmiler- und
Gesamtausgaben treten in zunehmendem MaBe die praktischen Einzelausgaben. Das 1ift
sich an unzihligen Beispielen belegen, von denen hier einige wenige genannt seien: Ver-
schiedene zwischen beiden Weltkriegen begonnene Gesamtausgaben sind unvollendet ge-
blieben (Buxtehude, Scheidt, Praetorius), die neue Schein-Gesamtausgabe ist iiber den
Subskriptionsprospekt nicht hinausgekommen; neu erscheinende Gesamtausgaben werden
so herausgegeben, daB sie gleichzeitig praktisch benutzbar sind, oder die Herausgabe
des Auffithrungsmaterials dazu wird moglichst gleichzeitig angekiindigt (Bach, Telemann);
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andere Ausgaben erscheinen zunichst in Einzelheften fiir den praktischen Gebrauch, um
spater auch gebunden geliefert zu werden (Schiitz, geplant: Schein; ferner die Ausgabe der
Bach-Motetten im Maéseler-Verlag): das Format wird gegeniiber fritheren Ausgaben
handlicher, der Umfang der einzelnen Binde geringer. Zwar erscheinen auch noch Denk-
miler- und Gesamtausgaben, z. T. als Neudrucke dlterer Ausgaben, doch ist deren Produk-
tionsmoglichkeit aufs ganze gesehen klein, da sie — als fiir einen beschrinkten Abnehmer-
kreis bestimmt — auf Zuschiisse angewiesen sind, die z. Zt. nur schwer zu erlangen sind,
wihrend die Rentabilitdt praktischer Neuausgaben alter Musik heute sehr viel grofer
ist als noch vor wenigen Jahrzehnten.

Der Musikforscher kann darin den Lohn seiner langjihrigen Arbeit erblicken, die auch dem
Nichthistoriker die Augen fiir die Schénheiten alter Musikwerke gedffnet hat, doch bringt
diese Situation gleichzeitig neue Probleme mit sich, die den Wissenschaftler zur Stellung-
nahme und bisweilen zum Einspruch herausfordern.

Zunichst ist die Auswah] praktischer Ausgaben stets auf die Bediirfnisse der heutigen
Zeit gerichtet ohne die Absicht, auch das fiir den Komponisten Typische herauszubrin-
gen. Mehrchérige Stiicke sind selten, Blechblidser werden tunlichst vermieden, und selbst
die Oboe wird in den praktischen Neuausgaben oft nur ,ad libitum® geduldet (7, 8), oder
aber der Herausgeber macht von sich aus Vorschliage fiir ihre Umbesetzung (3, 4). Statt-
dessen gilt seine Vorliebe der geringstimmigen Kantate (1,5) in der Hoffnung, daB ,die
einfachen Mittel ... zu ilirer Verbreitung gewifl beitragen” werden (1). Ebenso wie unsere
heutige Musizierpraxis bei der Wiedererweckung alter Instrumente zugunsten des ,stillen”
Klanges (Blockflote, Gambe, Laute, Fiedel) und zuungunsten der .penetranten” Instrumente
(barocke Trompete, Posaune, Zink, Krummhorn u. a.) subjektiv auswihlt, so erfolgt also
auch in der Neuausgabe alter Kantaten heute, der praktischen Verwirklichungsméglichkeit
zuliebe, eine Auswahl zugunsten der geringstimmigen Werke. Ein anderer Faktor, der die
Auswahl mitbestimmt, ist der Text. So ist es gewiB kein Zufall, daB das Institut fir Musik-
forschung Berlin bei der Herausgabe unverdffentlichter Kantaten Buxtehudes mit Choralkan-
taten beginnt (9—11), wihrend das Erscheinen ,mehrteiliger Kirdienkantaten, grofibesetzter
Festtagsmusiken, lateinischer [!] Kompositionen und einer Anzahl von Gelegenheitswerken™
fiir spiter angekiindigt wird. Friedrich Noack glaubt mit Recht: Die ,mnod:t vom Sprach-
schwulst des spiteren Barock umberiihrten Textunterlagen und die ausdrucksvolle, dabei
ganz schlidhte und leicht ausfiihrbare Komposition diirften beim Bekamntwerden ausgewdihl-
ter Kantaten dem Namen Briegel melir Bedeutung fiir die evangelische Kirdienmusik des
17. Jahrhunderts verschaffen” (8). Eine kennzeichnende Nuance heutiger Bewertung: weder
die Barockzeit noch die Zeit der Denkmiilerausgaben wiirde je die Bedeutung eines Musiker-
namens von der Art seiner Textunterlagen oder der leichten Auffithrbarkeit seiner Kompo-
sition abhingig gemacht haben!

Ein weiteres Problem, das der Wissenschaft aus der neuen Situation erwichst, wohl das
am schwersten wiegende, ist die Unzulinglichkeit kritischer Einfithrungen und Berichte.
Dabei scheint es keineswegs so wichtig, daB jeder Schreibfehler der Vorlage vermerkt wird;
wenn man aber bedenkt, daf die Vorworte in den Denkmilerbinden fritherer Jahrzehnte
in zahlreichen Fillen schlechthin die Orientierungsquelle fiir den betreffenden Meister
oder eine Werkgruppe bildeten, wihrend heute schon die Erscheinungsweise in Einzelheften,
ebenso aber auch die Abneigung des Praktikers gegen lingere wissenschaftliche Belehrung
solch umfassende Arbeiten von vornherein unméglich machen, dann wird der Unterschied
deutlich!. Aber auch zahlreiche sonstige Angaben, die der Wissenschaftler braucht, fehlen

1 Lediglich fiir Kantaten 9—11 ist eine ausfiihrlichere Einleitung im spiter erscheinenden Gesamtband vor-
gesehen, und es bleibt zu hoffen, daB die Ausgabe bis dahin nicht das Schicksal der obengenannten \_/er-
offentlichung der Bach-Motetten geteilt hat, deren Benutzer noch heute vergeblich auf die angekiindigte
kritische Gesamtausgabe warten.
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in den Vor- und Nachworten heutiger Verdffentlichungen leider nur zu oft. Der Referent
ist der Ansicht, daB der Hrsg. auch praktischer Ausgaben méglichst iiber die nachstehenden
Dinge Rechenschaft ablegen sollte:

Fundort der Quelle (fehlt in 7).
Art der Quelle: Handschrift oder Druck (durchweg mitgeteilt)

Partitur oder Stimmen (fehlt in 3 und 4)

Originalquelle oder spitere Kopie (fehlt in 1—4)
Besetzungsangaben der Quelle (nicht verlidBlich genug mitgeteilt in 7, 8 und 11)
Zutaten des Herausgebers?® (fehlt in 5—8).

Erfreulich wire ferner die Mitteilung des originalen Titels der Vorlage (fehlt in 1—6).
Die quellenkritischen Angaben der hier betrachteten Publikationen halten sich in diesen
Punkten noch weit iiber dem heute iiblichen Durchschnitt. Wie schwer es aber z. B. ist,
bei ungeniigender Kennzeichnung von Herausgeberzutaten noch exakte Erkenntnisse von
Instrumentarium und Stil eines Komponisten zu erlangen, wird vielleicht erst bei weiterem
Fortschreiten dieser Entwicklung véllig klar werden. Es wire daher auBerordentlich wiin-
schenswert, wenn sich die Herausgeber dlterer Musik oder deren Verlage auf allgemeine
Richtlinien zur Edition einigen kénnten, die z. B. Fragen wie die Kennzeichnung von Original
und Zutat, die Bedeutung eckiger, spitzer und runder Klammern, die Stellung der Beziffe-
rung iiber oder unter dem BaBsystem und manches andere verbindlich regelten. Die einzelne
Ausgabe brauchte dann fiir sich mit wesentlich weniger kritischen Bemerkungen belastet
zu werden als bisher.
Neben diesen Problemen erheben sich jedoch fiir den Herausgeber auch neue Forderungen,
um dem Charakter der praktischen Ausgabe gerecht zu werden. Der Tatsache, daf Kanta-
ten des 17. und 18. Jahrhunderts ihren Platz wieder weitgehend in kirchlichen Auffithrungen
finden, sollte er durch Mitteilung der kirchenjahreszeitlichen Bestimmung (5, 6, 8) — mdg-
lichst schon im Titel (3) — oder (wo diese fehlt) der liturgischen Verwendbarkeit (4, 9—11)
gerecht werden. Ein Nachweis der im Text vorkommenden Bibelstellen und Kirchenlieder
ist gleichfalls angebracht, Hinweise fiir die stilgerechte Wiedergabe (etwa der Ornamente [5]
oder Vorschlige zur Metronomisierung [1—4]) wird der Praktiker gern entgegennchmen.
Auch eine gegeniiber der Quelle reichere artikulatorische Bezeichnung diirfte sich in man-
chen Fillen empfehlen, doch sollte sie als Zutat kenntlich sein.
Zu den neu auftauchenden Problemen gehdren auch die Fragen der Textierung. Wenn
man iiberhaupt bestrebt ist, die veranstaltete Neuausgabe kirchenmusikalischer Praxis
zuzufithren, wird man um Umdichtungen in vielen Fillen nicht herumkommen. Welche
christliche Gemeinde wire ernstlich bereit, sich die nachstehenden Textworte zu eigen zu
machen:

»Eilet, ihr Flammen der himmlischen Liebe, kommt und bestrahlet die schmachtendc

Brust“ (1),

.Gelieimnisvolle Worte, ilir habt gar grofle Kraft ... Ja, aller Honigsaft kommt

aus euch hergeflossen fiir mein beklemmtes Herz. Wer diesen Saft gekostet, den

quilet nie kein Schmerz" (3),

LLaf mich ein liebes Schaf von deiner Weide sein, so kann ich jederzeit beliebte

Seelenruh genieflen . . . und kann von solchen Stunden wissen, die stets Vergniigungs-

Rosen streun” (5).

Oder welche Gemeinde wiirde es verstehen, wenn — wie in Kantate 6 — der Neujahrstag
unter dem Gesichtspunkt begangen wird, daB die Beschneidung Christi mit ihren Wunden

2 Daf die Aussetzung des Generalbasses Zutat des Herausgebers ist, diirfte inzwischen so allgemein bekannt
geworden sein, daB ihre Wiedergabe in Kleindruck (so 5—11) nicht mehr unbedingt nétig erscheint und mehr
psychologischen als quellenkritischen Wert hat.
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schon auf die Passion vorausweise? Gerade bei der Auffithrung dieser musikalisch so reiz-
vollen Kantate wird sich wohl schwerlich eine durchgreifende Umtextierung vermeiden lassen.
Der Musikwissenschaftler mag sich dagegen um der historischen Wahrheit willen wehren —
die Forderung selbst ldBt sich von der Herstellung ,.praktischer” Ausgaben nicht wegdenken.

Betrachten wir nun noch cinige Besonderheiten einzelner Kantaten! Mit der Verdffent-
lichung zweier Werke von J. G. Frauenholtz (1, 2) stellt sich der Hrsg. bewuBt der einseitigen
Bevorzugung aller Kirchenmusik vor und bis Bach entgegen mit der Uberzeugung, ,dafl
die kirchenmusikalisdie Praxis sich nicht stilistisdr einengen lassen sollte”, und wehrt sich
dagegen, die musikalische und schlichte Kompositionsweise Frauenholtz’ von der Praxis
auszuschliefen. Besonders reizvoll ist seine Solokantate (1), wenngleich der empfindsame
Text nicht fiir jede Situation geeignet sein mag. Gleichzeitig wird mit ihrer Verdffent-
lichung aber auch der Forschung der Blick gedffnet fiir einen bisher nahezu unbekannten
Vertreter siiddeutscher Barockmusik, dessen syllabische Deklamation und von Rhetorik
wenig beeinfluBte Kompositionsweise von Frankreich her inspiriert sein diirften, wie der
Hrsg. im Vorwort darlegt.

Auch der Name Gottfried Heinrich Stélzel ist der Forschung bisher meist bekannt als der
eines Instrumentalkomponisten, und die Verdffentlichung zweier Kantaten dieses Meisters
(3,4) beginnt mit der Erfiillung einer lingst filligen Aufgabe. Zunichst lernen wir auch hier
zwei Werke mit schlichter und iiberwiegend syllabischer Textbehandlung kennen. Die Nihe
zu Telemann verspiirt man aus der Arie ,Lobt, ilir Toren, Kot und Erden” (4) mit ihrer
frilhgalanten Melodik, wihrend das selbstindige Konzertieren der Instrumente in der
Arie “Gehleimnisvolle Worte“ (3) wohl als eine Frucht italienischer Studien betrachtet wer-
den darf, wie sie ja auch J.S. Bach — wenigstens von Weimar aus — seinerzeit betrieben
hat. Ob die unkonventionelle Satzweise der Arie ,Dies Geheimuis fiihrt und treibt* (3) —
Alt unisono mit Be. zu zwei dariiber figurierenden Violinen — ein origineller Einfall oder
ecine hiufiger geiibte Technik Stdlzels ist, werden uns hoffentlich weitere Verdffentlichungen
noch verraten. Der Eingangschor der Kantate , Kiindlidt grof” (3) mit seiner unkomplizier-
ten Polyphonie sowie die reichlich enthaltenen schlichten Choralsitze vervollstindigen das
Bild eines reich begabten, soliden Kleinmeisters der Bachzeit. — In der Editionstechnik der
Kantaten 1—4 ist die Lage der Bezifferung zwischen den Orgelsystemen ungewohnt, doch
mdchte der Referent ganz entschieden fiir diese Losung plédieren, die dem selbstindigen
Continuospieler allein das richtige Blickfeld — Ziffer iiber dem BaB — verschafft.

Von Graupner lernen wir durch die Neuausgaben zwei recht ungleiche Frithwerke kennen:
eine BaB-Solokantate (5), deren opernhafte Koloraturenketten und Ornamente auf Graup-
ners Téatigkeit fiir die Oper in seinem ersten Darmstiddter Jahrzehnt hinweisen, und eine
reine Chorkantate (6), die mit ihrer durchgehenden Choralbearbeitung und der geringen
Selbstindigkeit ihres Instrumentalparts der Choralmotette nidher steht als der Kantate
(wie der Hrsg. ausfiihrt), dabei aber durch ihre ausdrucksvolle Melodik — z.B. den
Sextsprung ,Wie bald” in den Oberstimmen zu Beginn — entschieden fiir sich einnimmt.
AufschluBreich fiir die Musizierpraxis Graupners ist die Mitteilung der Anzahl erhaltener
Stimmen; dabei nimmt es wunder, daB der Hrsg. die ,sehr volle Besetzung des Instrumental-
basses” in Kantate 6 — Violoncello, Violone, Continuo (beziffert) — als auffillig bezeichnet;
es ist doch die allgemein iibliche Barockbesetzung.

Mit Wolfgang Carl Briegel tritt ein weiterer bisher wenig bekannter Darmstidter Klein-
meister in unser Blickfeld, dessen solide Satztechnik bei ansprechender Erfindungsgabe dem
Kirchenmusiker willkommene Literatur bietet. Briegel ist gewiB kein Genie, und die ge-
wandte handwerkliche Bewiltigung der kompositorischen Mechanismen des Barock zeigt
wenig Ansitze zu eigenwilliger Formung; doch bieten Werke dieser Art mit ihrer schlichten
und dabei duBerst plastischen Textauslegung ein deutliches Bild vom allgemeinen Hoch-
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stand evangelischer Kantorenpraxis des Barock. Reizvoll ist die gleichsam unabsichtliche,
oft kaum wahrnehmbare Einfithrung des Chorals in Kantate 8 in mancherlei Art der Bear-
beitung, ferner die selbstindig-konzertierende Fithrung der Instrumente.

Wer nun erwartet hatte, bei der Hinwendung zu den ,bisher nidit edierten Kantaten Diet-
rich Buxtehudes” (9—11) aus der Welt braver Kleinmeister in die des musikalischen Hshen-
fluges jenes groBten Meisters zwischen Schiitz und Bach zu gelangen, wird bitter enttiuscht.
Die bisher vorliegenden Kantaten dieser Reihe zeigen kompositorisch dasselbe Bild: ein
Choral wird in schlichtem, strophenweise nahezu gleichbleibendem vierstimmigen Satz per
omnes versus abgesungen, zeilenweise unterbrochen durch zwei konzertierende Violinen,
die bisweilen auch den Chorsatz schmiicken helfen. Eine Kompositionsweise, die bei drei
Strophen reizvoll sein kann (10), bei sechs oder acht aber notwendigerweise ermiidet (11, 9).
Was Buxtehude mit diesen anspruchslosen Werkchen bezweckte, wissen wir nicht. Es fallt
aber schwer, sich vorzustellen, daB Bach, als er 1703 in Liibedk weilte, ,vinb daselbst ein
vind anderes in seiner Kunst zu begreiffen” etwa gerade durch eine Choralkantate solcher
Art zu seiner wenige Jahre spiter entstandenen eigenen Choralkantate ,Christ lag in
Todes Banden" inspiriert worden sei.

Selbstverstindlich kénnen wir nur begriifen, wenn die zum Stillstand gekommene Buxtehude-
Gesamtausgabe auf diese Weise zu Ende gefithrt wird. DaB dabei nicht gerade die Spitzen-
werke des Liibecker Meisters ans Tageslicht kommen, liegt in der Natur der Sache. Daf
wir aber nun ausgerechnet diese Kantaten zu praktischen Auffithrungen verfiighar haben.
wihrend sehr viel kunstvollere Werke nur bei den gliicklichen Besitzern der Gesamtausgabe
einzusehen sind, ist wohl doch ein ausgesprochener Nachteil der weiter oben dargestellten
Entwicklung unserer Editionspraxis3.

Die Ausgabe selbst verdient hohe Anerkennung. Der Kritische Bericht orientiert iiber alles
Wissenswerte und gibt gleichzeitig dem Auffithrenden Hinweise iiber die zugrunde liegende
Choralweise und die liturgische Verwendbarkeit der Kantate. Dazu noch einige Vorschlige:
Sollte man nicht mit einzelnen Angaben etwas vorsichtiger sein? Ist es erwiesen, daf die
Liedweise ,Nun lafit uns Gott dem Herren" (9) ,,von Buxtehude” umgeformt worden ist und
daB nicht etwa eine landschaftliche Verinderung vorliegt? Ein Hinweis auf das EKG klart
diese Frage nicht, sondern nur die Heranziechung von Liibecker Gesangbiichern und Choral-
bearbeitungen — eine Arbeit, die vielleicht fiir das Vorwort des Gesamtbandes vorgemerkt
werden kénnte?, Ist ferner die Vermutung, die Textierung der Kantate ,Walts Gott, mein
Werk ich lasse” (11) mit den Worten ,,O Haupt voll Blut und Wunden™ (1. Strophe, Tenor
und BaB) gehe ,auf einen Vermerk im verlorengegangenen Autograph” zuriick, hinreichend
begriindet, wo doch weder eine fortlaufende Unterlegung des Gerhardtschen Textes in

3 Nach Mitteilung des Birenreiter-Verlages wird die von ihm begonnene Reihe von Einzelausgaben der
Chorkantaten demnichst gleichfalls fortgesetzt. Es ist also zu hoffen, daB der geschilderte Mangel durch kiinftige
Ausgaben behoben wird.

4 Vgl. hierzu auch die Ausfithrungen des Hrsg. ,Nun lafit uus Gott, dem Herrem, Dank sagen” (EKG 227) in
der Bearbeitung Buxtehudes, in: Der Kirchenmusiker VI, S. 129 ff. — Der Verf. sucht hier an Hand der Ver-
dnderung der Liedweise gegeniiber Selnecker und Criiger nachzuweisen, .daf Buxtehude . .. bestrebt war, ein
neues Wort-Ton-Verhiltnis herzustellen”. Sogar die Zwischenspiele werden als ,in dirckter Beziehung zu den
vokalen Absdinitten” stehend gesehen. Meiner Ansicht nach ist dieser Versuch, Buxtehudes Lesarten in der
Liedweise gegeniiber Criiger zu verteidigen, gescheitert. Die von Buxtehude gewihlte Fassung stellt in melo-
discher, harmonischer, rhythmischer und formaler Hinsicht cine Vereinfachung des Criigerschen Satzes dar, die
sich wohl durch ,Zersingen” des Liedes erkliren 14Bt, aber nicht durch das Bestreben, das Wort-Ton-Verhiltnis
der ersten Liedzeile enger zu gestalten, um dieser ,iiberzeugenden Losung” damit die Deklamation der 2. Zeile
und aller folgenden Strophen bedenkenlos zu opfern. Wenn es der Hrsg. ferner als .ein widitiges und typisdies
Zeichen seiner Kunst” ansicht, daB Buxtehude .bei der vierstimmigen Neufassung der alten camtus-firmus-
Weise sein schopferisches Interpretationsbediirfuis (das freilich nach Ansicht des Hrsg. zunichst einmal eine
grindliche Anderung der Liedweise verursacht hatte! Anm. des Referenten) den Gegebenheiten einer iiber-
lieferten Choralfassung unterwirft”, so ist dem entgegenzuhalten, daB sich Buxtehude diesen Zwang in seinen
kunstvolleren Choralkantaten gerade nich t auferlegt und daher auch zu kiinstlerisch iiberzeugenderen Lésungen
gelangt (z. B. ,Jesu, meine Freude"), und daB es doch wohl nicht angeht, die Primitivitit der hier be-
sprochenen Kantate auch noch als ,widitig” und ,typisdi“ fiir Buxtehude darzustellen.
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Frage kommt noch eine Benennung der Weise nach diesem Lied durch Buxtehude bezeugt
ist? Noch bis zu Bach wurde sie stets in erster Linie als ,Herzlidh tut mids verlangen”
bezeichnet und verstanden. Und ob wohl der Vorschlag des Hrsg., ,die Kantate am Kar-
freitag gottesdienstliche Verwendung finden zu lassen, bei den Kirchenmusikern auf Gegen-
liebe stoBt oder ob sie die Karfreitagsvesper nicht lieber Werken von ausgesprochenem
de-tempore-Charakter vorbehalten wollen?
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