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Lektor Dr.F. Haberl: Geschichte der katholischen Kirchenmusik (1) —
U im Harmonisieren der Einheitslieder (1).

Lehrbeauftr. Dr.F.Hoerburger: Instrumentenkunde (1) — Formenlehre
11 (1).

Lehrbeauftr. J. Th am m : Kontrapunkt II (1) — Partiturspiel und -lesen II
(1) — Gehorbildung (1) — Harmonielehre I (1).

Tiibingen. Univ.-Musikdirektor Prof. C. Leonhardt: Die symphonische
Dichtung (Von Beethovens Pastorale zur Alpensymphonie von Richard
StrauBl) (1) — S: Probleme der Programmusik (2) — U im Partitur- und Ge-
neralbafB3spiel (2) — CM instr., voc. (je 2).

Dozent Dr. G. Reichert: Die mehrstimmige Messe vor Palestrina (1) —
Das Lied im Mittelalter in der Musik und in der laleinischen, franzos’schen
und deutschen Literatur (Colloquium mit Prof. Dr. K. Wais und Frof. Dr.

H. Kuhn) (2) — Harmonielehre I (2) — Singkreis fiir alte Musik (2).

BESPRECHUNGEN
Ohrenvergniigendes und
gemiitergotzendes Tafel-

confect (Augsburg 1733/ 37/46).
Reichsdenkmale deutscher Musik.
Bd. 19. Hrsg. von Hans Joachim M o -
ser. 1942. Verlag B. Schott’s Sthne
in Mainz.

Das hitte sich der selige Valentin
Rathgeber (1682—1750) gewif}
nicht trdumen lassen, daf3 sein ,,Oh-
renvergniigendes und gemiitergotzen-
des Tafelconfect* zweihundert Jahre,
nachdem er’s herausgebracht, in eine
monumentale Reihe deutscher Mu-
sikdenkmailer seinen Einzug halten
wiirde. Er hatte aus triftigen Griin-
den sein Inkognito zu wahren ver-
sucht; aber die verschmitzte Einflech-
tung seiner Namensinitialen auf dem
Titel bewahrte ihn doch nicht vor
dem Schicksal, 1902 durch Max
Friedlidnder eindeutig als Autor
ermittelt 7u werden. Inzwischen hat
das Bild seiner Personlichkeit durch
Nach.o.schungen von Martin Kuhn,
auf welche sich Hans Joach'm Mo -
ser bezieht, wesentlich schirfere
Konturen gewonnen. Danach ergriff
er als Sohn eines Schulmeisters und
Organisten in der frinkischen Rhon
zunichst denselben Beruf und betéa-

tigte sich um 1704 als Lehrer in
Wiirzburg, wo ihm aber schon 1707
die Stellung aufgekiindigt ward. Er
wandte nun seine Schritte nach d m
oberfrinkischen Benediklinerkloster
Boinz, fungierle zundchst als Kam-
merdiener des Abtes, erhielt 1711 die
Priesterweihe und hiel sich von da
an Pater Valentin Rathgeber. Uber
seine musikalische Wirksamkeit in
Banz erfahren wir, da er bei der
Einweihung der bekannten Barock-
kirche Dientzenhofers als ,concina-
tor ¢t chori rector in Erscheinung
irat, gleichzeitig aber auch das Fest-
mahl der Klosterbriider mit eigenen
weltlichen Singstliicken wiirzte. Nach
elwa 20-jahrigem Klosterleben —
das wir uns, zumal bei den kunst-
freudigen Benediktinern, gewil3 nicht
allzu asketisch denken diirfen —
brach er 1729 aus und begab sich
ohae Urlaub auf eine neunjihrige
Reise, die ihn von Mainlranken ins
Rheinland und nach Wirttemberg,
zuletzt nach Augsburg und Min-
chen fiuhrte. Es ist die Zeit, in der
er sein ,Tafelconfect® (neben einer
stattlichen Reihe von geistlichen
Kompositionen) veroffentlicht hat.
1738 tauchte er wieder in Banz auf,
erlangte nach kurzer, aber strenger
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Haft Begnadigung, schuf noch einige
Werke urd verstarb 1750 im dorti-
gen Kloster.!

Das Verdienst, sein ,Tafelconfect*
wieder ons Licht gezozen zu haben,
gebiihrt dem mit Ludwig Erk be-
freundcten Berliner Journal'stenkrnst
Otto Lindner, der als erster auch
die frithdeutsche Oper in Hamburg
beleuchtet hat. Auf den Neudruck
der drei ersten ,Trachten“ (mit ge-
kiirzten Texten) in Lindners ,Ge-
schichte des deutschen Liedas im 18.
Jahrhundert“ (1871) war man bislang
angewiesen, wollte man sich iber
Rathgebers Werk ein eigenes Urtcil
bilden; denn das in spidteren Neu-
drucken Verstreute bildet nur einen
kleinen und nicht einmal bezeich-
nenden Bruchteil davon.

Die Jahrzehnte von Schwartzens
»~Musae Tcutonicae“ (Konigsberg 1705/
06) bis zum ,,Tafelconfect“ sind nicht
eine schlechthin ,liederlose*“ Zeit.
Das zeigen Handschriften wie das
LiederbuchKammerers vonl715 (Ulm),
d.e ,Musikalische Riustkammer* von
1719 (Leipzig), das Sing- und Spiel-
buch Eberhards von Oeynhausen
1725/34 (Westfalen) und die Lieder-
handschrift Danz'g Ms. 4014 von 1727.
Aber das Versiegen der Drucke ist
doch eine so auffallende Erscheinung,
dals scnon aus diesem Grunde die
Augsburger Veriffentlichung eine
hervorstechende Figur macht. Thren
entwicklungsgeschichtlichen Standort
14Bt aber erst der Inhalt erkennen.
Man wird dem ,Tafelconfect* wed:r
gerecht, wenn man es nur als Aus-
laufer der alten Quodlibet- und En-
semblelicdpraxis betrachtet, noch
wenn man es mit dem Rokokolied
4 la Sperontes, Griafe usf. in einen

t Neuerdings liegt auch eine Dissertaticn
{iber Rathgeber vor: Max Hellmuth,
Johann Val. Rathgeber. [Lin mainf.édn-
kischer Barackkomponist. leben und
Werkverzeichnis. 1943, Erlangen (maschi-
nenschriftl.).

inneren Zusammenhang stellt. Denn
das ,Tafelconfect® bringt sehr ver-
schiedene Typen von ,Sing- oder
Tafelstucken“. Es wurzelt mit vielen
Zigen im 4alteren deutschen Lied,
mit den entischecidenden Elementen
seines Stils dagegen ducchaus in der
Musiksphiire des stiddeutschen Hoch-
barock. Als echte Quodlibets (ein-
und mehrstimmig) erweisen sich nur
etwa 6 Stilicke, das Orchesterlied
nach Art Adam Kriegers begegnet
zweimal, etwa 10 Enscemblestiicke
nicht quodlibetmidfligen Charakters
sind vom Text her nach sehr ver-
schiedenen Prinzipien angelegt, den
Rest und damit die Hauptmasse bil-
den einfache Sololieder im Stile der
Zeit. Das einigende Band ist der ge-
brauchshafte, gesellige, echt volks-
timliche und nur auf Fidelitas ge-
stimmte Charakter des Werkes. Es
spiegelt die Musizierfreudigkeit, wie
sie in den siiddeutschen Studenten-
kollegien, bei Klosteraufwartungen
und anderen Festivititen damals
herrschte, mit einer Frische und Le-
bensnihe, die doch etwas anderes
zum Zuge bring2n als die von Lind-
ner empfundene ,triviale Munter-
keit“.

Gewif3, Rathgeber ist ein SpaBma-
cher, cin Juxkomponist, auch wenn
er 7w schendurch einmal — aber ohne
den leichten Ton zu verlassen — die
Musik, die Hoffnung, die Geduld
oder das gute Gewissen preist. Aber
er ist mehr als ein unterhaltsamor
SpaBmacher, nimlich ein Vertreter
musikalischen Humors, wie es in
dieser Art und von diesem Format
in der Geschichte der deutschen Mu-~
sik nicht sehr viele gegeben hat. Sein
grofBes Talent zeigt sich darin, daB
er mit den musikalischen Mitteln
seiner Zeit ein souverdnes Spiel
treibt, Techniken und Stile auf die
einfachste Form zurechtbiegt und da-
bei sich unerschopflich als Erfinder
einpriagsamer Melodien und spaBi-
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ger Einfdlle erweist. Er schliipft in
die Tanzrhythmen der Zeit (Alle-
m~nde, Menuett, Léndler), zitiert ge-
legentlich ein Volkslied, parodiert
den Psalmenakzent, den Opern- und
Kantatenstil und gibt in dem schlech-
terd'ngs nur als genial zu bezeich-
nenden Solmisationsquartett einen
Kontrapunkt- und Fugenkurs, wie
er unterhaltsamer und lustiger nie
abgefait worden ist. Kein Zweifel,
dieser Generationsgenosse eines Seb.
Bach und G. Fr. Telemann war ein
vortrefflicher Musiker, ein wirklicher
Konner. Er formt nicht nur kleine
Gebilde, sondern bewegt sich ebenso
sicher in gr6Beren, zusammeng set7-
ten Formen. Wenn er hier Melodien
auf eine endlose Schnur reiht. so
uberrascht er anderswo plotzlich
durch prichtig parodierende Steige-
rungen. Das Wesentliche aber ist: er
verfahrt nicht schematisch, sondern
zieht immer neue Register, ohne ir-
gendwie an Naturlichkeit der Diktion
zu verlieren. Wenn Moser ihn tref-
fend als Reprisentanten des ,gut-
miitigen mainfriankischen und schwi-
bischen Humors“ bezeichnet, so be-
darf diese Charaikterisierung doch
der Erginzung durch die richtige Be-
obachtung Hermann Kretzsch-
mars, dal diesem Humor sich b's-
weilen auch ,ein Rattenfirgerrzug,
ein ung-stiimes, ddmonisch fortirei-
bendes Feuer“ beigesellt. Es ist —
cum grano salis — eine &hnliche
Mischung wie bei Mozart, auf den so
vieles in dicsem ,Tafelconfect“ bis
auf einzelne Wendungen (z. B. II, 7,
Takt 352f. ,die Katz die last das
Mausen nicht“ = Zauberflote, ers'es
Finale: ,7um Ziele fihrt dich diese
Bahn“) vorausdeutet.

Als Komponisten der vierten, hier
erstmals neugedruckten ,Tracht“
nimmt Moser aufgrund entsprcchen-
der Initialendeutung und der von
Eitner gegebenen Daten den 15 Jahre
jingeren Augsburger Kantor I. C

Seyfert (1697—1767) an, was mir
einleuchtend erscheint. Dieser Teil
146t wohl hinsichtlich des Humors,
dagegen musikalisch kaum ein Ab-
sinken gegeniiber dem Vorbild er-
kennen. Die Musik ne‘gt schon mehr
dem galanten Stil zu, ist reich an
hiibschen Melodien und geschmack-
voll harmonisiert.

Die vollstindige Herausgabe d-s
w»Tafelconfects* mit stilgemiB spar-
samer Continuo-Erginzung, Faksi-
milewiedergabe der Titel und einer
Notenseite kann man nur auf ichtig
begriiBen. Im Vorwort bezw. dem
kritischen Apparat wiinschtie man sich
etwas mehr Quellenhinweise. Fiir die
zahlreichen Fiden, die 7umal von
den Quodlibets ins 16. und 17. Jahr-
hundert (Schmeltzl 1544, Orlando di
Lasso sowie die L'teratur des 17. Jh.)
zuriickfiihren, erhilt der Benutzer
nur spirliche Winke. Ubrigens zi'iort
Ra’hgeber beide Volksliedweisen,
die Bach im Quodlibet seiner Gold-
berg-Variationen verwendet: In II,
7, T. 292 ff., wie der Kritische Pe icht
verzeichnet, ,,Kraut und Riiben“ und
in I, 5, Canto I. T. 7, was Moser
nicht vermerkt, zu den Worten ,der
Seelen allergrofites Gift“ die Weise
»Ich bin so lang nicht bei dir ge-
west“. Einige stérende Druckfehler
seien schliellich noch verzeichnet. S.
13. Cembalo, T. 175, zweiter Ak%ord
muf} es ¢ statt a‘ heien. S. 77, BaB,
T. 4, erstes Achtel muB3 Fis heiflen.
S. 162, 1. Viol,, T. 181, zweites Achtel
ist h‘ statt b‘ zu lesen. S. 163, T.
205—218 ist bei simtlichen Systemen

# statt 7zu setzen. S. 166, 1. Viol.,

T. 302, zweites Viertel ist gis* statt
g zu lesen. Helmuth Osthoff
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Daniel Friderici, Ausgewiihlte
geistliche Gesédnge. Das Erbe deut-
scher Musik. Landschaftsdenkmale
Mecklenburg und Pommern, Heft 2.
Bearbeitet von Erich Schenk und
Wolfgang V oll. Birenreiter-Verlag,
Kassel 1942. VI und 23 S.

Mit diesem Heft wird ers malig dem
Lnandschaftsraum Mecklenburg ein
kleiner Ausschnitt gewidmet. Wenn
hierfiir Kompositionen von Daniel
Friderici (1584—1638) gewahlt
wurden, so findet das seine Berech-
ticung in der zentralen Stellung,
welche diesem Tonsetzer in der Mu-
sikgeschichte Mecklenburgs zukommt.
Zu erwigen blieb nur, ob seinen
geistlichen oder weltlichen Arbeiten
der Vortritt zu lassen war. Beide
Sektoren halten sich in seinem rei-
chen und griBtenteils zum Druck
gelangten Schaffen etwa die Waage.
Wenn die Entscheidung zugunsten
der geistlichen Werke fiel, so mag
die Her usgeber dabei die Uberle-
gung geleitet haben, dal in Neu-
drucken bisher nur Proben aus den
weltlichen Gesidngen Fridericis vor-
lagen, wihrend secine geistlichen
Kompositionen gin-lich unerschlos-
sen waren. Da3 der Kantor der Ro-
stocke~ Marienkirche auch mit ihnen
viel Beachtung iiber den engeren
Kreis seines Wirkens gefunden hat,
beweisen die mehrfachen Neuaufla-
gen einvelner Sammlungen sowie die
Verbreitung einzelner Stilicke durch
Abschriften und Nachdrucke bis in
die Schweiz. So lassen sich fir die
getroffene Entscheidung manche sach-
lichen Gesichtspunkte anfiihren.

Uber das Leben des Tonsetzers hat
die griindliche Arbeit des Mitheraus-
gebers Wolfgang Voll (,Daniel Fri-
derici. Scin Leben und scine geist-
lichen Werke.“ Rostocker Disserta-
tion, erschienen Kessel 1936) viel
Neues erbracht. Aus der Gegend bei
Querfurt in Thiiringen stammend,
kam er als armer Leute Kind auf

der Schule in Eisleben und Gerb-
stedt — wo er Valentin Hausmann
begegnete — frith mit der Musik in
Bertihrung. Es folgen die Lernjahre
des Scholaren mit den Stationen
Salzwedel, Burg, Magdecburg, Mei-
Ben und Braunschweig, auf deren
Lateinschulen er den Grund zu einer
gediegenen humanistisch - theologi-
schen Bildung legte. In Magdeburg
trat ihm die Personlichkeit Friedrich
Weilensees entgegen, der als Mo-
tettenkomponist deutsch-niederlian-
dische Uberlieferungen mit dem neu-
italienischen Chorstil verschmolz.
Dann fithrten Wanderjahre den ge-
reiften, immer noch rastlos an seiner
Bildung arbeitenden Jiingling nach
Hessen Westfalen und bis in d'e
Niederlande, von da aus zuriick nach
Os.iabriick, wo er seine erste An-
stellung (als Lehrer) fand. Als Acht-
undzwanzigjihrigerentschlieB3t ersich
noch zum Besuch einer Universitit
und kommt damit zum ersten Maile
mit Rostock in Berlihrung. Von 1614
bis 1618 bekleidet er sein erstes Amt
als leitender praktischer Musiker am
griflich oldenburgischen Hofe. Dann
findet er 1618 als Marienkantor in
Rostock den Wirkungskreis, dem er
sich bis zu seinem Tode (1638) mit
Hingabe und Erfolg verschrieb.

Das Heft bietet eine Auslese aus
finf in dem Zeitraum von 1614 bis
1630 erschicnenen Drincken d-s Ton-
setzers. Drei weitere Versffentlichun-
gen Fridericis konnten entweder aus
Raumgriinden oder wegen des Feh-
lens einzelner Stimmen nicht bertick-
sichtigt werden.

Das erste von Friderici herausgege-
bene Werk, das ,,Sertum musicale I
von 1614, eine Sammlung mit 21
Trizinien tber von Friderici selbst
geschickt versifizierte Texte des Al-
ten Testaments, wird durch zwei
Sticke vertreten, die sehr bezeich-
nend fir den Standpunkt sind, den
der junge Tonsetzer zu einer Zeit
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einnahm, als sich im Gesamtbild der
deutschen Musik die verschiedensien
Stromungen kreuzten. In diesen Sat-
zen bekennt er sich weder ganz zu
den ilteren deutsch-niedeclindischen
Mustern noch zum reinen Villanel-
len- oder Madrigaltypus, sondern
entnimmt diesen Vorbildern die ihm
jeweils geeignet erscheinenden Stil-
mittel, doch so, daB nicht die archa-
ischen Elemente als vielmehr die
wforschrittlichen“ Madrigalismen und
auf geschirfte Deklamation abzie-
lenden romanischen Ziige iiberwie-
gen, wie sie die Spéatniederldnder —
zumal Orlando di Lasso und Jacob
Regnart — dem Norden vermittelt
hatten. Der Grundrifl ist in beiden
Fidllen ausgesprochen villanellisch,
und der Stil weist vor allem auf die
bekannten weltlichen Muster wvon
Regnart. Dennoch entbehrt das Ge-
samtbild in der feinen Verwertung
und Einschmelzung der verschiede-
nen Techniken nicht der eigznen Zi-
ge. Bezeichnend fiir das Klangideal
des deutlschen Musikers ist vor a.lem
der unbekiimmerte Gebrauch leerer
Quinten, die dem Satz neben ande-
rem gelegentlich eine unromanische
Herbheit verleihen. Einheitlicher ge-
formt sind die beiden vierstimmigen
Gesidnge aus dem zweiten Teil des
»Sertum musicale®“ (1619). Sie beto-
nen gleich den Trizinicn den Grund-
riB der zweiteiligen Liedform (mit
Wiederhnlungen). driangen aber das
madrigalische Figurenwerk zugun-
sten eines ziigigen Vorlrags erheb-
lich mehr zurick.

Gediegene kontrapunktische Kleinar-
beit zeigen die beiden Stiicke aus
den lateinischen Bi-inien von 1623.
Gern hidtte man sich eine stidrkere
Beriicksichtigung dieses der Rostocker
Schuljugend gew.dmeten umfangrei-
chen Werkes gewiinscht, das gewis-
sermafien die praklische Erginzung
zu Fridericis bekannter und weitver-
breiteter ,Musica figuralis“ bildet.

Die gut gewihlten Beispiele zeigen,
wie Friderici hier im Sinne bester
deutscher Uberlieferungen ein Werk
schuf, das seinem dreifachen Zweck
als Ubungsstoff fiir den Musikunter-
richt wie als Musik fiir Nebengot-
tesdienste (vielleicht auch die Cur-
rende) und das hiusliche Singen in
vorzliglicher Weise gerecht wird.
Es folgen vier Stiicke aus einem der
Hauptwerke Fridericis, den ,,Cantio-
nes sacrae“ von 1625, die, nach der
Widmung an einen Kreis Hambur-
ger Musikfreunde und den zahlreich
vorkommenden freien Texten zu
schlieBen, wohl in erster Linie als
hiusliche E.bauungsmusik gedacht
waren. Auch hier herrscht die ste-
reotype zweiteilige Liedform, die je
nach den Ausdrucksabsichten des
Komponisten bald in mehr madriga-
lischer, bald mehr motettischer Art
ausgefiillt wird oder auch rein ho-
mophon-akkordischen Odenstil (Nr.
8) zeigt. Doch fesselt an diesen Ar-
beiten mehr als das Technisch-Sti-
listisch~ die sehr verinnerlichte Auf-
fassung der zugrunde iiegenden latei-
nischen Texte: Hier erhebt sich Fri-
derict ersum .lig zur Hohe einer mu-
sikalischen Rhetorik, die stark der
Art seines groflen Generation-g nos-
sen und Landsmannes Heinrich Schiitz
verwandt ist.

Den Beschlul machen vier deulsche,
schlicht liedhafte Quartettsidtze aus
den ,Deliciae juveniles“, welche Fri-
derici 1630 — wihrend der Besetzung
Rostocks durch Wallensteins Trup-
pen — veroffentlichte: frische, mit
sicherer Hand geformte Stiicke, die
jedoch keine neuen Ziige von Belang
hervortreten lassen.

Im ganzen vermittelt das Heft einen
aufschluBireichen Querschnitt durch
das geistliche Schaffen des Ros ocker
Kantors. Wer die Schwierigkeit er-
mif3t, aus einem so umfangrcichen
Werk das Beste und zugleich Be-
zeichnendste fiir eine rdumlich be-
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grenzte Verdffentlichung zusammen-
zustellen, wird den Herausgebern fiir
ihre Arbeit Dank wissen. Das Vor-
wort bietet gute Hinweise zum Ver-
stdndnis der einzelnen Stiicke.

Einige kritische Vermerke seien noch
angeliugt. Bei Nr. 2 (,,Also Herr Gott“)
ist in der Mittelstimme, Takt 34, wie
sich aus dem Zusammenhang ergibt,
es‘ statt e‘ zu lesen. Bei Nr. 7 (,,O
quam dulce*), Oberstimme, Takt 14,
ist das letzle Viertel ¢ in h* zu ver-
bessern. Ferner ist zu Anfang von
Nr. 8 (,Nomen ad sanctum®) in der
Oberstimme wohl g‘ statt gis‘ zu le-
sen; der Quartsprung mit alterier-
tem Grundton (gis‘-c*) ergibt hier
einen stéorenden Querstand, auch kann
die betreffende Textsiclle schwerlich
dem Tonsetzer Anlafl 7u einer so iiber-
triebenen Ausdrucksschirfung gebo-
ten haben. Bei Nr. 13 (,Auf daB in
unserm Lande“) ist im BaB, Takt 1,
entsprechend den ibrigen Stimmen,
h statt b zu lesen. Bei der Akziden-
tienergin-ung verm’'Bt man eindurch-
gehendes Prinzip. In manchen Fillen
sind, wie es wiinschenswert ist, bei
allen entsprechenden To6nen die feh-
lenden Zeichen hinzugefiigt, wihrend
anderswo die notwendige Erginzung
dem Benutzer liberlassen ble'bt. Zu
verbessern ist auch das auf dem Ti-
tel angegebene Geburtsjahr Frideri-
cis, das 1584, nicht 1586, lauten muB.

Helmuth Osthoft

Georg Rhau, Sacrorum Hymno-
rum Liber Primus. Erster Teil: Pro-
prium de Tempore. tHerausg. von Ru-
dolf Gerber. Das Erbe deutscher
Musik, Reichsdenkmale Bd. 21. Leip-
zig, Fr. Kistner & C. F. W. Siegel,
1942. XX, 99 S.

Sacrorum Hymnorum Liber Primus.
Zweiter Teil: Proprium et Commune
Sanctorum. Ilerausg. von Rudolf
Gerber. Das Erbe deutscher Mu-
sik, Rcichsdenkmale Bd. 25. Leipzig,

Fr. Kistner & C. F. W. Siegel, 1943.
XII, 98 S.

Als die Denkmailer Deutscher Ton-
kunst die von Georg Rhau 1544 ge-
druckten protestantisch2n Choralsitze
in der Neuausgabe von Johannes
Wolf vorlegten (DDT Bd. 34), be-
tonten sie damit die besondere Stel-
lung. die der Wittenberger Verleger
nicht nur als Herausgeber der Kir-
chenmusik des Urprotestantismus,
sondern auch als Uberlieferer deut-
scher Mehrstimmigkeit aus ihrer er-
sten Bliitezeit schlechthin einnimmt.
Als neue vollstindige Veroffentli-
chung eines Rhauschen Verlagswerks
konnen wir die vorliegande zwei-
bandige Ausgabe der 134 Hymnen-
bearbeitungen begrifien, die 1542 in
Wittenberg erschienen sind. Ger-
b er weist im Vorwort zu seiner Neu-
ausgabe darauf hin, daB der nach der
Bezeichnung des Drucks als ,Liber
Primus“ zu erwartende ,Liber Se-
cundus“ nicht ebenfalls als Sammel-
werk herausgekommen ist, sondern
in dem ,Novum opus musicum tres
tomos sacrorum Hymaorum conti-
nens...“ zu suchen ist, in welchem
Rhau 1545 die Hymnensammlung
des Sixt Dietrich vertdffentlichte.
Zusammen mit den Hymnen Dietrichs,
deren Neuausgabe gleichzeitig mit der
des Rhauschen Sammeldrucks begon-
nen hatte (Reichsdenkmale Bd. 23.
Herausg. Hermann Z e n c k), besitzen
wir also allein in Rhau-Drucken ins-
gesamt 256 Hymn<=nbearbeilungen,
von denen schon jetzt vier Filinftel in
Neuausgaben zuginglich sind: die 134
des Sammeldrucks und 69 von Die-
trich. Die noch fchlenden 53 Di~trich-
Hymnen werden dem Vernehmen
nach bald folgen, so dafl diese wich-
tige Ausgabe nicht Torso bleiben
wird.

Was Rhau an Hymnensitzen ver-
cin'gt h t. muf3 nicht nur als Grund-
stock lutherischer Hymnenpflege, son-
dern vor allem auch als Auslese des
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bedeutendsten mehrstimmigen Hym-
nenbestandes seiner Zeit iiberhaupt
gewertet werden. Vieles von diescm
Mater'al stammt unbestreitbar und
nachweislich aus vorreformatorischer
Zeit, nur ein verschwindend kleiner
Bruchteil aber aus niederliandischer
Feder (4 Stiicke). Wenn auch d>r nicht
unerhcbl che Anteil anonym tUberlie-
ferter Kompositionen (41 Sitze, al o
fast ein Drittel des gan-en Bandes)
manches Riétsel aufgibt, so mu3 man
doch wohl Gerber beipflich‘en, der
diesen Anteil fiir wahrscheinlich
drutschen Ursprungs hilt. Deutlich
zeigt jedenfalls auch diese Rhau-
Sammlung wiederum, wie stark die
frithlutherische Kirche noch geneigt
und — vielleicht — gezwungen war,
Kirchenmusik nichtprotestantischer
Herkunft zu iibernehmen. LiBt man
die 41 anonymen Stiicke zunéchst
beiseite, so bleiben 93 signierte Sa ze
" {ibrig, von denen 22 dem Alime ster
Heinrich Finck, 39 dem sicherlich
eine Generation jlingeren Thomas
Stoltzer, 3 dem wiederum jin-
geren Ludwig Senfl und 4 senem
Zeitgenossen Arnold von Bruck
gehoren. Rund drei Viertel des sig-
nierten Bestandes stammen also von
Komponisten, die mit ziemlicher Si-
cherheit alle als nichtlutherisch an-
zusp-echen sind. Hinzu ikommen noch
die 4 nicderlindischen Stiicke: je ei-
nes von Josquin, Obrecht.
Isaac und Rener. Die ib‘igen
signierten Siitze (21) sind von deut-
schen , Kleinmeistern® geschaffen, die
z. T. ebenfalls nicht zu den Anhin-
gern der neuen Lehre zu rechnen
sind, wie z. B. Wolfgang Grefin-
ger. Sicher ist das Bekenntnis zu
Luther nur zu belegen bei dem
Schneeberger Thomas Popel (Po-
pel der der Reformation schon sehr
frithzufiel, beiNicolaus Kropstein,
d.r aus Zwickau stammte und in
geis'lichen Amtern wirkte (Diakon in
Zwickau, Pfarrer in Geyer bei Schnee-

berg), bei Wilhelm Breitengra-
ser, dem Freunde Eoban Hesses und
Schulmeister an St. Ag'dien zu Niirn-
berg, dem Thomas Venatorius, Niirn-
bergs Reformator, ein Epitaphium
dichtete, bei Balthasar Hartzer
(Tesinarius), dem evangelischen ,,Bi-
schof“ von Bohmisch-Leipa, bei dem
ehemaligen Zwickauer Marienkantior
und spiteren Pfarrer in Kohren Simon
Cellarius (HauBkeller) und natiir-
lich bei dem luth=2rischen ,,Ur-Kir-
chenmusiker“ Johann Walter.
Wahrscheinlich ist die Zugehorigkeit
zum Luthertum bei Matthias Eckel,
der hauptsichlich in Dresden gelebt
zu haben scheint und 1537 auf B fehl
des protestantischen Herzogs Hein-
rich von Sachsen eine Komposition
schrieb (Budapest, Ungar. National-
museum Bartfa Ms. 22, Nr. 139). Un-
klar ist die Stellung des Virgilius
Hauck (Haugk) und des Andreas
Capella (Capellus, Cappel). Das
bedeutet, dafl eigentlich lutherischen
Ursprungs mit Sicherheit nur 10 von
93 signierten Stiicken sind. (Wenn
man etwas kihner folgert, sind es
hochstens 12.) Daf3 die Schar der al-
teren und jlingeren reformatorisch
gesinnten Musiker so spiarlich oder
gar nicht bei Rhau vertreten ist —
imm21hin im Jahre 1542, als es schon
einige Namen von {iberortlicher Be-
deutung gibt, also nicht etwa in der
ersten Morgenrote der Reformation
— scheint mir ein klarer Beweis
fiir das rasch versiegende Intcresse
der protestantischen Komponisten an
der mehrstimmigen Hymnenbearbei-
tung zu sein. Damit soll keineswegs
behauptet werden. daf3 sich auch die
Musikpflege der Kirche Luthers
so schnell vom mehrstimmigen Hym-
nus abwendet. Der Quellenbefund
aus den Jahren nach 1542 zeigt aber
deutlich, daB der Hymnensatz fir
das protestantische Musikschaf -
fen seine groBe Rolle ausgespielt
hat. Neue Bearbeitung:n finden sich
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immer seltener; das alte, groBiten-
teils vorreformatorische Repertoire
wird, besonders in einigen Lieblings-
kompositionen, von Quelle zu Quelle
getragen, und manche Handschrif-
ten zehren vom Abschreiben der bei
Rhau erschienenen Stiicke, wie ganz
besonders der in Budapest, Ungar.
Nationalmuseum, unter der Signa‘ur
Irrp. VI aufbewahrte, aus der doutsch-
protestantischen Gemeird= Bartfeld
stammende handschriftliche Anhang
zu den bei Rhau 1544 gedru-ktien
Responsoriumsiitzen des Balthasar
Resinarius.

Kann man also Rhaus Hymnendruck
vom Gesichtspunkt der reformato-
rischen Musikpflege aus keinesfalls
als einen verheiBungsvollen Anfang
beze chnen, sondern vielleicht als eire
im letzien Augenblick zusammeng?2-
raffte Blitenlcse aus einer bereits
zum Absterben verurteilten Gattung,
so ist er fiur die deutsche Musikge-
schichte schlechthin eine Quclle von
unschit’barem Wert. Oane ihn wére
hochstwahrscheinlich der gré3te Tel
der Hymnenkompositionen verloren-
gegangen oder im Hnlbdunkel ano-
nvmer., handschriftlicher und ortli-
cher Uberlieferung geblicben. Daf3
Rhau wenige Jahre vor Luthers Tod
zusammenfafBt, was in der Hochburg
der Reformation als Kirchenmusik
geschiitzt und gepflegt wird, ist also
nicht nur als Zeugnis fir den Mu-
sikw l.en und d.e musikalische Denk-
richtung des Reformators und seiner
engeren Mitarbeiter von Bedeutung,
sondern hat uns einen Kkostbaren
Schuiz deutscher Musik aus den Jan-
ren zwischen etwa 1470 und 15i0 bo-
wahrt, der sonst wohl bei dem rasch
sinkenden Interesse fir diese Gat-
tung und bei dem Aufsteigen neuer
Formen protestantischer Kirchenmu-
sik in solcher Vollstindigkeit schwer-
lich uber vier Jah.hundc.rte hinweg-
geretlet worden wire. Gerad2 d.e
Traditionsgebundenheit, die sich in

RhausSammeldruck widerspiegelt und
die 7um nicht geringen Teil aif Lu-
thers Haltung zuriickzufiihren is'. h:t
reiche Frucht getragen verdanken
wir ihr doch die herrl'che Hymnen-
fillle Fincks und Stoltzers. Dies2 bei-
den Grofmeister, mit der imponie-
renden Zahl von 61 Kompositionen
fast die Hilfte des Buches bestrei-
tend, bilden das Riickgrat der gan-
zen Sammlung. Auf ihrer rcifen Mei-
stersch-ft beruht in erster Linie der
rein kiinstlerische Wert des Drucks.

Die Negung des deutschen Volkes
zum Hymnengesa g als zu einer d m
Liede nahestehenden Gaitung ist d.r
Boden, aus dem die intensive Be-
schaftigung gerade der deutschen Mei-
ster mit dcm mchrstimmigen Hym-
nensatz spriel. Wie dieser sich im
16. Jahrhardert in reichem Male ent-
fc1tet, bewe.sen auch handschrifiliche
Quellen von hohem Rang urd be-
deutendem Inhalt, auf die Gerbor in
seinem Vorwort verweist. Dafl er
cine vorwicgend deutsche oder doch
in Deutschland mit ganz pbesonderer
Hingabe gepllezte Kunstform ist,
ze gt cin Blick auf die auBlerde its he
Hymnenproduktion, die zzhlenméaflig
die deutsche bei weitem nicht er-
reicht und, wie Gerber ausfiihry, ,,-e-
diglich das Typische und Allgemeine
in der Fest.olge* betont, wihrend
»der individualisierende Drang der
Deutschen“  hier ,einen grileren
kinstler schen Reichtum® schuf. Du: ch
die Neigung um Allgemeinen ist dox
weitgehende Verzicht der auiBerdeut-
schen Hymnenpllege auf mchrstim-
mige Bearbeitung von Heil genhym-
nen bcd nat. (Eine Untersurhung dor
mehrstimmigen Sequenzen'-omposi'i-
on in Deutschland und den tubrigen
europiischen Musikldndern des 15.
und "6. Jahrhunderts dirite fiir die e
Gattung das gleiche Bild ergeben.)
Dadu ch begenzt sich alsos on s2l-
ber die Hymnenprcduktion auBerhalb
des dzautschen Kulturraumes. Der An-
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teil der Hymnensiitze am Schaffen
namhafter Niederlinder ist weder
absolut noch relativ auch nur im
entferntesten mit dem Anteil bei
Finck und Stoltzer zu vergleichen.

Diese beiden Meister sind also Kern
und Grundstock des Rhauschen Sam-
melwerks. Die herbe Schonheit und
vom spiteren Wortausdeuten noch
unberiihrt gebliebene GroBlinigkeit
der Finckschen Sitze, ganz auf in-
niges, liebevolles Versenken in den
melodischen FluB3 des c. f. gerichtet,
scheint aus demselben Geiste gebo-
ren wie die Meisterwerke friher
deutscher Malerei. Noch ist der Hym-
nenduktus ungetriibt durch humani-
stische Deklamationstendenzen, und
bei aller Intimitdt mancher Einzel-
heiten scheint noch nichts an diesen
Vertonungen ,vermenschlicht“. Bei
der Beurteilung solcher Musik lauft
man allerdings stets Gefahr, in den
Musikern des 15. und 16. Jahrhun-
derts nur Verkiinder des Aufler- und
Uberindividuellen zu schen. Gewil
spricht aber nicht nur etwas ,aus
ihnen®, dessen unpersonliche Mitiler
sie sind. (Wann in der Geschichte
der europdischen Kunst hat es liber-
haupt ein solches Mittlertum jemals
gegeben?) Auch Heinrich Finck ist
kein Mund, der nur Worte spricht,
die ein ,,Hoheres“ oder ,,Ubermensch-
liches“ durch ihn sagen will. Er ist
trotz aller Unterordnung unter tiber-
personliche Bindungen Individuali-
tat und formt seine Werke mit sei-
n e r Meisterschaft, aus seiner per-
sonlichen Geisteshaltung und nach
sein e m schopferischen Willen. Die-
ser Wille aber richtet sich nicht, wie
der einer spiteren Generation, auf
die expressiv-deklamatorische Aus-
deutung des Wortes, sondern sucht
die Geborgenheit des Dienstes am
liturgischen Melos. Insofern kann man
von ihm sagen, er lasse eine ,Ver-
menschlichung® der Hymnenverto-
nung nicht zu. Er erstrebt, wie Cle-

mens Stephani mehrere Generationen
spdter iiber einen anderen Meister
und aus einer anderen Situation her-
aus sagen konnte, eine ,schéne, lang-
same und gottselige Melodey mit
kiinstlichen Fugen und Stimmen*,d.h.
er achtet die Hymnenmelodie und
gewinnt aus ihr kinstlerische Kraft
und Anregung; sie ist fiir ihn kon-
struktives und ethisches Grundele-
ment zugleich, nicht aber reines , Ma-
terial“, mit dem er nach den Ge-
setzen kontrapunktischer Handfertig-
keit beliebig schalten kann, jed=nfalls
nicht im , motettischen“ Sinne. Da-
mit soll keineswegs gesagt werden,
daB Finck der polyphonen Technik
und der handwerklichen Kontra-
punktik nicht das Ihre gegeben habe.
Diese kann sich vielmehr durchaus
entfallen, sie kann aber den Hymnus
nicht ummodeln. Die Ungebrochen-
heit des c. f. ist ja eines der wesent-
lichen Kennzeichen der von nieder-
lindischen Motettenkiinsten noch
kaum beriihrten frithen deutschen
Mehrstimm.gkeit. Man vergleiche aber
nur die drei verschiedenen Bearbei-
tungen derselben Hymnenmelodie
(Fit porta Christi pervia) in Nr. 28-30
der Neuausgabe, um zu erkennen,
daB Finck bei aller c. f.-Bezogenheit
des Satzes mit eigener schopferischer
Willensrichtung arbeitet. Die Kom-
positionstechnik in Einzelheiten zu
verfolgen, ist hier nicht der rechte
Ort. Man wird bei einer hoffentlich
zu erwartenden eingehenden Unter-
suchung der nun leicht zuginglichen
Hymnenbearbeitungen sicherlich zu
wesentlichen und fiir die deutsche
Musikgeschichte bedeutungsvollen Er-
gebnissen gelangen. Dazu wird der
Vergleich der bei Rhau vertretenen
Meister eine gute Handhabe bieten.
Besonders fiir eine Gegeniiberstellung
Finck-Stoltzer liefert Rhaus Druck
Material in Fiille, zumal mancher
Hymnus von beiden Meistern bear-
beitet worden ist. Stoltzers iiber-
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ragender Anteil an der Sammlung
bietet allerdings nur einen Bruchteil
seines Schaffens — das Gleiche gilt
natiirlich fiir Finck und alle anderen
Meister des Rhau-Drucks — wie ja
iiberhaupt die Gesamtpersonlichkei-
ten der Komponisten aus der Hym-
nenkomposition allein nicht zu er-
kennen sind. Mancher wesentliche
Zug aus ihrem Schaffen wird sich
gleichwohl aus der Behandlung die-
ser Gattung erforschen lassen. So
wird z. B. auf den ersten Blick
Stoltzers bei aller — von der Senfl-
zeit aus gesehen — noch altertiim-
lichen Leere des Klanges und Hérte
des Satzes doch nicht zu verkennende
Hinwendung zu groBerem Wohllaut
und vollerer Harmonik auffallen.

Dem groBen ,,Block“ der Stiicke von
Finck und Stoltzer stehen die 41
anonymen Kompositionen gegeniiber.
Es lag nahe, diese ebenfalls als ge-
schlossenen ,Block“ anzusehen und
einem ungenannien Meister zuzu-
schreiben. Das Geheimnis um den
Komponisten Georg Rhau, von dem
wir wissen. daB man seine Werke
hochschitzte, von dem wir aber auller
kleineren Beispielen in theoretischen
Schriften nicht ein einziges Stiick
kennen, bot Anlaf3, in den anony-
men Sitzen — Ubrigens nicht nur
in denen seines Hymnendrucks —
Kompositionen aus seiner Feder zu
vermuten. Gerber kann mit guten
Griinden diese etwas unbekiimmert
aufgestellte Hypothese einwandfrei
widerlegen, indem er cinige der
unsignierten Hymnenbearbeitungen
schon im 15. Jahrhundert nachweist.
Keineswegs ist aber damit eine Be-
teiligung Rhaus an den anonymen
Stiicken seiner Sammluag tUber-
haupt widerlegt. Es bleibt immer-
hin merkwiirdig genug, daB3 ein von
den Reformatoren hochgeachteter
Komponist das eigene Schaffen in
den Sammelwerken, die er fiir diese
Reformatoren und von ihnen ange-

regt herausbrachte, unterdriickt haben
soll. Gleichgelagerte Fille zeigen, daB
Autor und Verleger in ¢iner Person
damals durchaus zu Wort kommen
konnten (Susato, Gardane). So bleibt
das Ritsel des Komponisten Rhau
nach wie vor ungelost. Stilistische
und weitere bibliographische Arbeiten
werden vielleicht noch einige der
anonymen Hymnensitze nach Alter
und Herkunft bestimmen lassen, die
Auffindung signierter Konkordanzen
aber ist unwahrscheinlich — wenn
nicht ganz neue Quellen entdeckt
werden sollten ——, denn Gerbers pro-
funde Quellenkenntnis, die sich in
dem ausgezeichneien Kritischen Be-
richt duBert, hat nicht einen einzigen
der 41 Sitze einem Autor zuweisen
kénnen. Was dann vielleicht Rhau
zuzuschreiben ist, muf} erst noch durch
vorsichtige Stilkritik zu erforschen
versucht werden; es wird ohnehin
nur hypothetisch geschehen koénnen,
solange uns nicht durch ein eindeutig
von ihm stammendes Stiick eine Stiitze
fiir stilistische Untersuchungen gege-
ben ist. Der Parallelfall der anony-
men Choralsiitze in Rhaus Sammel-
druck von 1544 kann hier unter Um-
stianden zu Hilfe kommen. Sollte sich
namlich herausstellen, dafl zwischen
anonymen Kompositionen aus dem
Hymnenbuch von 1542 und solchen
aus den geistlichen Gesédngen von
1544 unverkennbare Ahnlichkeiten
bestehen, deren Evidenz auch nicht im
mindesten bestritten werden konnte
und die liber zeitstilistische Gemein-
samkeiten und satztechnische Gemein-
plitze weit hinausgingen, so kiame
man vielleicht dem Komponisten
Rhau doch noch auf die Spur. Vor-
laufig bleibt es aber dabei, daBl er
nicht als Verfasser der unsignicrten
Hymnenbearbeitungen angesehen
werden kann und dafl auch eine Be-
teiligung an der Hymnenkomposition
uberhaupt nicht nachzuweisen ist.

Die liedméBige Begrenztheit derHym-
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nenstrophe setzt dem Umfang der
mehrstimmigen Ausgestaltung ge-
wisse Schranken. Trotzdem kann man
auch hier Schwankungen feststellen,
die im wesentlichen von Anlage und
Entfaltung der Imitation abhingen.
Neben knappen Sidt-chen uber pau-
senlosem Semibreven-Tenor (z. B.
Nr. 60) stehen — auch bei &lteren
deutschen Meistern — Kompositionen,
die das Drei- und Vierfache an Um-
fang erreichen. Die Mehrzahl der
Stlicke umfaBt aber 30-50 Tempora
beim gebrauchlichen und auch im
Rhau-Druck fast stets verwandien
tempus imperfectum diminutum. Nun
sagen solche Zahlenaufstellungen r ur
sehr bedingt etwas liber die Gestal-
tungstendenzen und -mittel der Mei-
ster aus, da ja schon eine lidngere
Hymnenstrophe auch eine léngere
Beaibeitung verursacht und die Deh-
nung einer solchen Bearbeitung nicht
unbedingt auf ,motettische* Ambi-
tionen zuriickgefiihrt werden muB,
sondern z.B. schon dadurch entstehen
kann, daB der an und fiir sich un-
versehrt bleibende c. f. in Breven
statt in Semibreven gefithrt wird.
DafB3 Josquins einz'ge hier vertretene
Hymnenbearbeitung zu den langsten
des ganzen Bandes gehort — sie wird
nur von der anonymen Nr. 42 etwas
tibertroffen —, deutet aber doch wohl
auf die Neigung der Niederldnder zur
motettischen Ausweitung auch des
Hymnus hin; Obrechts Satz rechnet
mit 70 Tempora ebenfalls zu den
ldangsten Stilicken. Die beiden zeit-
weise in Deutschland wirkenden Nie-
derlinder Isaac urd Rener weichen
dagegen nicht von der ,mittleren
Normallinge der d2utschen Meister
Finck und Stoltzer ab, haben sich
also vielleicht der deutschen Praxis
ang glichen. Die jlingeren dcutschen
Ilomponisten sind im allgemeinen
bercits von der knapperen I'orm der
Hymnusbehandlung abgewichen, die
anscheinend die urspriingliche ist. Es

sind vor allem Hartzer, Eckel, Brei-
tengraser, von Bruck und Kropstein,
wihrend sich Hauck und Cellarius
noch im Rahmen d=s ,no-malen“ Um-
fangs halten. Bei den Sitzen Josquing
und Obrechts ist jedenfalls schon
der Umfang ein Kriterium fiir ihre
w»fremdartige“ Erscheinung, sie fallen
hier ebenso auf wie die Choralmo-
tetten des Lupus Hellinck zwischen
den vielen deutschen Choralsitzen,
die der Rhau-Sammeldruck von 1544
enthalt.

In der Satztechnik bietet die Rhau-
sche Sammlung jenes bei aller. zeit-
stilistischen Einheitlichkeit doch reiche
und vielfaltige Bild, wie es der Sach-
kenner schon bei Nennung der Kom-
ponistennamen vermuten muf3. Allein
die Mannigfaltigkeit der von Stoltzer
angewandten satztechnischen Mittel
wire z.B. eine eigene Studie wert,
wie denn uberhaupt durch die Neu-
ausgabe der Musikforschung reizvo.le
Aufgaben gestellt werden, an denen
hoffentlich besonders die heranwach-
sende junge Forschergeneration nicht
voriibergehen wi:d. So viel Material
fiir einen Vergleich zwischen Finck
und Stoltzer bietet sich, wie schon
ges gt, bisher nirgendwo in so leicht
zugianglicher und - bequem benutz-
barer Form. Von einer Untersuchung
in dieser Richtung ist aber wertvolle
Bereicherung unserer Erkenntnis zu
erwarten, muB sie doch an die Giund-
lagen unserer nationalen Musikkul-
turheranfithren. Mannigfaltige andere
Mogiichkeiten zur Erforschung der
dcutschen Nusikgeschichte bieten sich
{erner. wenn man die demnéchst voll-
stindize Nouau-gabe -lor Diet ich-
Hymnen von Zenck heranziehen wird.
Die Boreitsiellung von Matecial zur
Musikgeschichte dos 15.und 16. Jahr-
hunderts schreitet so schnell vo: warts,
daB ein dring:nder Hinweis auf die
hier erschlossenen Schitze sehr von
Noten ist. In diesem Zusammenhang
cei auch d.ran crinnert, dal manche



Besprechungen

209

der bei Rhau abgsdruckten Hymnen-
satze die bisher einzigen im Neudruck
vorliegenden Zeugnisse fiir die nicht
zu unterschidtzende Tatigkeit einiger
deutscher Kleinmeister vor und wih-
rend der Reformation sind. Sie durf-
ten wohl geeignet sein, diese etwas
zu sehr vernachlissigten Vertreter
einer allerorten aufblithenden Kunst
in das rechte Licht zu riicken.

Die von Gerber mit ausgezeichneter
Sachkenntnis besorgte Neuausgabe
verwendet die fiir das ,Erbe deut-
scher Musik® verbindliche Editions-
technik und bringt auch, den Gepflo-
genheiten dieser Denkmalreihe ent-
sprcchend, gute und instruktive Bild-
beigaben.In der Textunterlegung wird
man mit dem Herausgeber uiber einige
Enzelheiten streiten konnen. Da es
aber wohl schon in der Entstehungs-
zeit der Quelle mehr als eine Mog-
lichkeit gegeben hat, die Texte unter
die Noten zu verteilen, besonders in
den nicht-c.f.-tragenden Stimmen,
wiirde das nur ein miiliger Streit
werden. Im vorbildlichen Kritischen
Bericht hat Gerber die Ergebnisse
seiner ausgedehnten Quellenforschun-
gen niedergelegt und damit ein Re-
pertorium der Hymnenbearbeiturgzn
vorbereitet, zu dessen Schaffung er
als hervorragender Kenner dieses
Gebiets berufen ware.

Hans Albrecht

Wilhelm Martin Luther,
Gallus DreBler. Ein Beitrag zur Ge-
schichte des protestantischen Schul-
kantorats im 16. Jahrhundert. Got-
tinger Musikwissenschaftliche Arbei-
{en. Herausg. von Hermann Z enck.
Bd. 1. Kassel, Barenreiter-Verlag, o.
J. 165 S. DM 4,80.

Der Untertitel dieser alles in allem
vorziiglichen Arbeit verkiindet sozu-
sagen ein Programm. Ein ,Beitrag
zur Geschichte des protestantischen
Schulkantorats“ kann schliefilich nicht
nur mit musikwissenschaftlichen Me-

thoden zustandekommen, sondern ver-
langt ein tieferes Eingehen auf die
Grundlagen des Lateinschulwesens
als eine reine Musikermonographie.
Im Grunde folgt Luther den Spu-
ren seines Lehrers Hermann Zen ck,
dessen ,,Sixtus Dietrich® ihm ebenso
Vorbild gewesen ist wie Birtners
sJoachim a Burck®. Nicht nur die
biographische und stilkritische Me-
thode, sondern auch die ganze gei-
stige Zielsetzung verraten den Ein-
flul der von den beiden genannten
Forschern vertretenen Richtung, Mu-
sikgeschichte nicht nur als Geschichte
einer Kunst zu sehen und zu treiben.
Im Schulmann und Xomponisten
DreBler soll die Lage des mittel-
deutschen Protestantismus miterfa3t
werden, besonders soweit sie sich in
der Schulmusikpflege und im Mu-
sikschaffen seiner Zeit widerspiegelt.
Diese Art musikgeschichtlicher Be-
trachtung hat sich filir unsere For-
schung als durchaus fruchtbringend
erwiesen. Schon bei einer leichten
Uberspitzung der Methode setzt man
sich allerdings der Gefahr aus, da
man sich vom eigentlichen Gegen-
stand der Musikgeschichte, der Mu-
sik, zugunsten ihrer Uberwucherung
mit philologisch-histo-ischen Erorte-
rungen zu weit entfernt und daf
man sich damit die musikalisch
wertende Urteilsfdhigkeit schmailert,
ohne die nun einmal auch die ob-
jektivste Musikgeschichisschreibung
nicht auskommt. Wenn L.s Arbeit
Religions- bzw. Konfessionsgeschichte
und Musikforschung eng ineinander-
schachtelt, so ist damit keineswegs
gesagt, da3 sie dieser Gefahr erlegen
ist. Die nachlutherischen innerpro-
testantischen Spaltungsvocginge sind
vielmehr ein Stlick deutscher Gei-
stesgeschichte, dessen genauer Beob-
echtung der Biograph eines Gallus
Dre@Bler nicht entraten kann. Das
kleinlicheTheologengezink,unter dem
anscheinend auch Drefler zu leiden
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hatte und das nicht nur von der ihm
verhaBBten Orthodoxie ausging, hat
manchem Gelehrten und Musiker
allerlei Unbilden aufgebiirdet. Aller-
dings sind wohl mehr Haarspalte-
reien als wirkliche innere Glaubens-
gegensitze dabei im Spiel, und auf
den meisten der davon Betroffenen
hat sicherlich die wirtschaftliche Be-
driickung schwerer gelastet als echte
Seelennot. Trotzdem bleibendie Opfer,
die diese gehissigen Plinkeleien ge-
fordert haben, auch fiir den histo-
risch Denkenden eine sinnlose Kraft-
vergeudung, denn die Pseudo - Be-
kenntnisprobleme einer spitzfindigen
Geistlichkeit haben manche Quelle
verschiittet, aus der Kunst und Wis-
senschaft hitten gespeist werden
konnen und sollen. Wenn man nun
sogar vermuten mufB, daB Drefllers
Produktivitiat eigentlich vom Streit
zwischen den sogenannten Philip-
pisten und den orthodoxen Luthe-
ranern erstickt worden ist, dann tut
man gut daran, die Schande der nach
dem Tode der Reformatoren sich ge-
genseitig verdichtigenden und ver-
folgenden Theologen nicht zu be-
maénteln. Insofern hat auch die Mu-
sikforschung das Recht, historische
Begebenheiten nicht nur zu registrie-
ren, sondern in ihrer Wirkung auf
das musikgeschichtliche Geschehen
auch wertend zu beurteilen.

Der erste, dem Leben und Wirken
DreBlers gewidmete Teil der L.schen
Schrift bringt einige wichtige Klar-
stellungen. Zunichst macht L. eine
fiir die deutschen Musiker der da-
maligen Zeit ganz ungewdhnliche
Studienreise des jungen DreBler
nach den Niederlanden (in das heu-
tige Belgien) glaubhaft. Die Argu-
menie, mit denen diese These ge-
stlitzt wird, sind durchaus einleuch-
tend und stichhaltig, und L. kann
auch die Spuren der niederlidndischen
Ausbildungszeit im Schaffen DreB-
lers auf Schritt und Tritt nachwei-

sen. Ebenso gilt nunmehr die un-
mittelbare Nachfolge Martin Agri-
colas im Magdeburger Lateinschul-
Kantorat — nach zweijihriger Va-
kanz — als gesichert, da L. die Be-
hauptung widerlegt, die zwei Jahre
zwischen Agricolas Tod und DreB-
lers Amtsantritt seien durch ein
Kantorat des Joachim Bonus ausge-
fiillt gewesen. SchlieBlich muB3 man
mit L. — entgegen neueren Lexiko-
graphen — das Magdeburger An-
trittsjahr auf 1558 festsetzen.

Das Kapitel iiber DreBlers Magde-~
burger Zeit gehort tibrigens zu den
besten Abschnitten der Arbeit. Hier
bewidhrt sich die religionsgeschicht-
liche Untermauerung besonders. L.
versteht es, Lebensdaten und kluge
Kombinationen iiber geistig-seclische
Erlebnisse des Meisters mit Angaben
iiber Entstehungszeit und -grund der
Werke zu einer einheitlichen Dar-
stellung zu verschmelzen. (Gerade
die vorhergehende Behandlung der
Jenaer Studienzeit iibernimmt sich
dagegen etwas an Exkursen iiber
Lehrgegenstiande, Studentenbriuche
und konfessionell-philosophische Zeit-
probleme.) Die zunidchst feste Stel-
lung des Melanchthon- Anhéngers
DreBler an der philippistisch ge-
richteten Lateinschule gerit ganz
allméhlich mit der seiner Schulkol-
legen ins Wanken. Sie wird gewisser-
maflen von innen her ausgehohlt
dank den Anfeindungen der Schule
durch orthodox-lutherische Hetzthe-
ologen. Trotz einiger Riickschlige
erobern sich diese Magdeburg mehr
und mehr. Die Stiitze, die DreBler
als Ersatz flir seine orthodox ge-
wordene Jenaer Universitiatin Witten-
berger Kreisen gefunden hat, bricht
mit der Verjagung der philippistisch
gesinnten Professoren von der Leu-
corea auch zusammen, nachdem er
1570 noch den Grad eines Magisters
an dieser erworben hatte. Unter dem
Eindruck der auch in Wittenberg
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wachsenden Macht der Orthodoxie
wendet der Magdeburger Xantor
sich immer mehr dem ganz melanch-
thonfreundlichen Anhalt zu, wo er
schliefllich 1575 als zweiter Diakon
an St. Nikolai zu Zerbst unter-
schlipft.

Nun ist aber festzuhalten, daB die
Orthodoxie ihn in Magdeburg kei-
neswegs brotlos gemacht hat, da3 er
vielmehr 1575 auf seinen Wunsch
und in Gnaden entlassen wird. Man
wird also geneigt sein, seine duBere
Belastung durch den XKonfessions-
streit zunédchst einmal nicht zu schwer
zu nehmen. Uberraschend ist jcdoch,
daB der erst 38 Jahre alte Kompo-
nist ab 1571 verstummt. L. vermutet
flir das plotzliche Versiegen seines
Schaffens ,schwere &duflere und in-
nere Erschiitterungen“, in erster Li-
nie Glaubenskidmpfe, da DreB3ler wohl
von den méchtiger werdenden or-
thodoxen Theologen bedringt wor-
den sei. Dafiir, daB er nun aber in
Zerbst nicht neuen Auftrieb be-
kommt, findet L. die Erkldrung, ihm
habe das Schulamt gefehlt. Wenn
das richtig ist, dann miiBte tatsich-
lich, wie L. auch argumentiert, das
Kantorat fir DreB3ler d er Ansporn
zum Schaffen gewesen sein. Dann
gehorte er aber zu den Kantoren im
engsten Sinne des Wortes, zu jener
Sorte auchkomponierender Schul-
meister, denen die eigene schépfe-
rische Leistung nur Lehrgegenstinde
und -beispiele zu liefern hat und
die nur des Amtes wegen iiberhaupt
komponieren. Solche ,Kleinstmei-
ster” gibt es in der Musikgeschichte
des 16. Jahrhunderts auch; so selbst-
verstdndlich, wie L. das hinstellt, ist
aber selbst in der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts diese Haltung nicht.
Protestantische Kantorenges nnung
in derartig engstirniger Form ist ei-
gentlich ein Zeichen fiir schépfe-
rische Unfruchtbarkeit. Davon kann
aber doch bei einem Musiker vom

Format DreBlers keine Rede sein.
Seine Werke stehen hoch iiber dem
Durchschnitt dessen, was man abfil-
lig als ,,Kantorenmusik“ zu bezeich-
nen pflegt. Kann er also wirklich
nach Aufgabe des Kantorats nicht
mehr schaffen, weil ihm der An-
sporn fehlt? Oder will er in dem
untergeordneten Zerbster geistlichen
Amt untertauchen und nicht mehr
schaffen? Wenn man die letztere
Moglichkeit erwégt, so braucht man
keineswegs einer Heroisierung des ge-
wifl blirgerlich-humanistischen Men-
schen Gallus Drefiler das Wort zu
reden; ein gewollter Verzicht auf pro-
duktive musikalische Tatigkeit muf3
etwa nicht sofort einen Vergleich
mit Karl V. herausfordern, er kann
wesentlich unbedeutenderen Motiven
entspringen. Uber den letzten Le-
hensjahren des Meisters liegt ja tiber-
haupt noch ein Dunkel, das auch L.
nicht hat lichten koénnen.

Der zweite Teil der Schrift behan-
delt Drefllers Schaffen. In der einge-
henden Untersuchung seiner Musik-
lehre, die sehr zu begriiBen ist und
die offenbar von Zencks und Birt-
ners Arbeiten her manche Anregung
erhalten hat, geht L. wiederum bis
an die Wurzeln der protastantischen
Musikanschauung des Reformatons-
zeitalters und der nachlatherischen
Jahrzehnte und erreicht damit sein
Ziel, im Kantor und Musiktheore-
tiker DreB3ler den Ty p us des nach-
lutherischen Schulkantors uberhaupt
zu ergriinden. Wiederholt stellt er
hier den EinfluB des ebenfalls mit-
teldeutschen Theoretikers und Schul-
mannes Heinrich Faber fest, des-
sen Bedeutung fiir die Musiklehre,
vor allem in den Schulen, iiber Ge-
nerationen und weit iiber Mittel-
deutschland hinaus neuerdings stir-
ker erkannt zu werden scheint. Der
handschriftlich {iberlieferte Traktat
Fabers iiber die musica poetica ist
jungst von Gurlitt gewiirdigt wor-
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den (,Der Begriff der sortisatio in
der deutschen Kompositionslehre dzs
16. Jahrhunderts“. Tijdschrift der
Vereeniging voor Nederl. Muziekge-
schiedenis, Deel XVI — 3e Stuk,
Amsterdam 1942). Ein eingehender
Verzleich zwischenden, beiden grand-
legenden Darstellungen der musica
poetica im 16. Jahrhundert“, wie
Gurlitt Fabers und DreBlers Traktate
nennt, konnte auch fiir dieses Gebiet
Gemeinsamkeiten zutage foérdern, wie
sie L. fir die musica practica nach-
weist. (Gurlitts Aufsatz hat von L.
nicht mahr benutzt werden koénnen.)
Das Eintreten DreBlers fiir Gla-
rean, dessen Lehre von den 12
Modi nur langsam in der deutschen
Musiklehre Boden gewann, und seine
Bevorzugung der Werke von Orlando
di LassoundClemensnonPa-
pa in den theoretischen Schriften
kennzeichnen seine ,moderne“ Hal-
tung. Die vielen Ergebnisse von L.s
Untersuchungen zu diesem Teil des
DreBlerschen Schaffens eingehender
zu besprechen, ist rduwnlich leider
unmoglich.

Auch uer den Kompositionen gewid-
mete Abschnitt kann nur in groBen
Zigen gewiirdigt werden. L. behan-
delt die Werke in klaren, tibersicht-
lichen Ausfiihrungen und genauen,
doch nicht formaiistischen Analysen,
wobei mancher kleinere oder grof3ere
Umweg nicht vermieden wird, wenn
er Aussicht auf neue oder interes-
sanle Perspzktiven zu bieten scheint.
Uberall findet L. starke Anlehnung
an niederldndische Vorbilder. Neben
deutschen Psalmen- und Spruchmo-
tetten, mit denen sich Drefiler in die
von Stoltzer zu Lechner fiihrende
Reihe einordnet, sind es hauptsich-
lich cantiones sacrae, die er pflegt.
Unter dieser eigentlich allgemeinen,
fiir keine besondere Gattung gelten-
den Bezeichnung sind bei ihm litur-
gisch ungebundene Kompositionen auf
lateinische biblische Texte gemeint,

also lateinische Spruch- und Evange-
lienmotetten. Die Worte stammen
aus dem Neuen Testament, mit Vor-
liebe werden Ausspriiche und Reden
Christi gewéahlt, nur selten findet sich
ein Lesungstext. Humanistische, bei
dem Melanchthon-Anhénger Drefler
selbstverstindliche Tendenzen finden
ihren Niederschlag in mehreren Sym-
bola. Hier greift der Meister auf die
alte Technik des ostinaten c. f. zu-
viick. Die ,politischen“ Motetten der
Niederlidnder, vor allem Clemens non
Papas und Lassos. mogen fiir ihn
tatsiichlich unmittelbare Vorbilder ge-
wesen sein, obwohl die Technik léngst
von der deutschen Musik aufgznom-
men worden war (Senfl, Lemlin, Brei-
tengraser, Walter, Othmayr u. a.). In
den c. f.-losen Stiicken findet L. vor-
wiegend die ,Form der textinterpre-
tierenden und affektausdriickenden
Motette* vor. DaB in ihnen nieder-
lindischer EinfluB und unmittelbare
Einwirkung (Clemens non Papa) mit
vollem Gewicht zur Geltung kom-
men, 14Bt sich nicht verkennen. DraB-
ler ist also durch~us den allgemeinen
zeitstilistischen Tenden-en verpflich-
tet, die das Einschmelzen der leizten
Reste deutscher Tradition in die sieg-
reiche neue Kunst erstreben. Das
Zeitalter, dem er generationsmiBig
ang-hort, spiilt die letzten Spuren
einer #lteren deutschen Mehrstim-
migkeit fort, und deren z. T. noch
lebende Vertreter (etwa Jobst vom
Brandt und Johannes Reusch) sind
schon vergessen.

In einem Anhang bringt L. einen
dankenswerten Bericht iiber die Uber-
lieferung von DreBlers Werken, ein
Verze'chnis der Quellen und Neuaus-
gaben, sowie schlieBlich ein thema-
tisches Verzeichnis der Kompositio-
nen. Im letzteren hitte man sich statt
der in Buchstaben angegebenen Dis-
kantanfinge lieber Noten gewiinscht.
Thematische Verze'chnisse von Chor-
musik des 16. Jahrhunderts haben
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eigentlich nur einen Sinn, wenn die
Anfinge aller Stimmen aus allen
partes der Werke mitgeteilt werden.
Diese Forderung ist aber heute nicht
zu verwirklichen. So nimmt man
denn mit den Buchstaben vorlieb.

L.s Arbeit erweist sich als ein sehr
eingehender, grundlegender Beitrag
zur Geschichte des protestantischen
Schulkantorats und hat somit ihre
Absicht erreicht. Wenn sie sich auch
an einzelnen Stellen im Gestriipp
kleiner Spezialprivatissima iiber Ne-
benfragen zu verlieren droht, so ist
sie doch keineswegs nur eine fleiflige
Zusammentragung von Material. L.
steht vielmehr durchaus iiber seinem
Stoff und weil3 sein Ziel im Auge zu
behalten. Trotzdem hitte man esihm
nicht libelgenommen, wenn er die
Zugel noch straffer gefaBt hitte.
Die Fiille von mehr oder weniger
nur bed'ngt zum Thema gehtrenden
Erorterungen wird zwar immer noch
gebindigt, eine stdrkere Drosselung
der Materialien und des Vielwissens
kime aber der ganven Darstellung
zugute. L. wird das inzwischen selbst
schon empfunden haben. (Die Arbeit
ist lingere Zeit vor dem Kriege be-
reits fertiggestellt gewesen.) Fiir die
Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts
ist seine DreBler-Monographie jeden-
falls eine wertvolle Bereicherung und
wird hoffentlich nicht sein einziger
Beitrag zu diesem Forschungsgebiet
bleiben. Hans Albrecht

GESELLSCHAFT
FOR MUSIKFORSCHUNG

BEKANNTMACHUNG DES PRASIDENTEN

Aus derTagesordnung der Vorstands-
sit-ung der Gesellschaft fiir Musik-
forschung, die am 4. und 5. Septem-
ber 1948 stattgefunden hat, gebe ich
Folgendes bekannt.

1. Die finanzielle Lage der Gesellschaft
notigt zu einer Nacherhebung eines
Teiles der Mitgliederbeitréage fiir 1948.

Der Vorstand hat die in , Musikfor-
schung®, Heft 1, S. 79 f. unter Ziff.3
angesetzte Nachzahlung genehmigt.
Um baldige Einzahlung wird gebeten.
Alle Zahlungen sind zu leisten auf
das Postscheckkonto der Gesellschaft,
Hannover Nr. 28920. Barzahlungen
an die Geschiftsstelle in Kiel werden
in Zukunft zuriickgewiesen werden.

2.,,Die Musikforschung® erscheint,
wie vorgesehen, im Jahrgang 1948
mit zwei Einzelheften und einem
Doppeclheft. Beiheft Lipphardt (Mu-
s.kwissenschaftliche Arbeiten Nr. 2)
wurde bereits versandt; als Beiheft 3
erscheint H.-H. Driger, Prinzip e ner
Syst-matik der Musikinstrumente
(Musikwissenschaftl. Arbeiten Nr. 3).

3. Die satzungsmiBlige Beirats- und
Mitgliederversammlung fiir das Jahr
1949 wird voraussichtlich im Oktober
in Kiel stattfinden. Die geplante Ar-
beitstagung der Gesellschaft, die im
Juni oder Juli in Goslar stattfinden
und mit einer Tagung fiir Volksmu-
sikforschung verbunden werden soll-
te, fallt mit Riicksicht auf den Kon-
greB der Internationalen Gesell-
schaft fir Musikwissenschaft in Ba-
sel (29. Juni bis 3. Juli 1949) aus.
Stattdessen wird fiir das Jahr 1950
ein allgemeiner musikwissenschaft-
licher Kongre3 der Gesellschaft fiir
Musikforschung im Zusammenhang
mit der Bach-Zweihundertjahrfeier
geplant.

4. Die Arbeit am ,Standard-Kata-
log“, die durch die Wdihrungsreform
unterbrochen worden war, wird fort-
gesetzt.

5. Die Arbeit an Quellenpublikatio-
nen und Gesamtausgaben wird in
Verbindung mit den Forschungs-In-
stituten Regensburg und Kiel be-
schleunigt fortgesetzt. Mit dem Er-
scheinen des Bandes 3 der Lieder
von Senfl sowie mit dem Beginn
dor Telemann- und der Gluck-Aus-
gabe ist in Kiirze zu rechnen. Die





