Nodmals: die Steinzeit-Lithophone von Annam'
VON FRITZ A.KUTTNER, NEW YORK

Es erscheint notwendig, prinzipiell auf die Versffentlichungen einzugehen, in denen
Heinrich Husmann® und André Schaeffner? ihre Stellungnahme zur Auslegung dieses
Fundes mitgeteilt haben. Die widersprechenden Meinungsiuferungen Husmanns,
Schaeffners und Jaap Kunsts werden jedenfalls im gegenwirtigen Zeitpunkt als ver-
fritht angesehen werden miissen, da, wie man schen wird, der Streit der Meinungen
um Fragen geht, dienoch garnicht umstritten werden kénnen. Ferner bestehen
noch viel zu starke Unklarheiten iiber das vermutliche Alter der Phonolithen, welche
zunéchst wenigstens einer angeniherten Klirung bediirfen, ehe man weitere Schliisse
ziehen kann.

Offenbar liegen in Amerika schon weitergehende Erfahrungen mit Klangsteinen vor,
zum Teil wohl durch des Verf. eigene eingehende Studien, als in Europa, das durch
den Krieg und seine Nachwirkungen lange von der Heimat der Lithophone, Ost-
asien, abgeschnitten war. Zunichst sind die Instrumente nicht neu, wie Husmann
annimmt?, sondern in vielen hunderten oder gar tausenden Exemplaren vorhanden
und bekannt. Offenbar ausschlieBlich aus China stammend und dort gefunden oder
gesammelt, zeigt das bisher bekannt gewordene Material, daB die Herstellung und
der Gebrauch von Klangsteinen sich bereits iiber 3000 Jahre, von etwa 1400 oder
1300 v. Chr. bis 1800 n. Chr., erstreckt. Von entscheidender Bedeutung hingegen
ist die Technik der akustischen Messung solcher Lithophone.

Solange die absoluten und relativen Tonhdhen aller zehn Annamsteine nicht ein-
wandfrei feststehen, hat es wenig Sinn, interpretierende Hypothesen iiber etwaige
Ton- oder Skalensysteme aufzustellen, die ja doch zusammenbrechen miissen, sobald
eine Korrektur der Messungen notwendig wird. Leider hat keiner der drei Autoren
irgendwelche Angaben iiber die verwendeten Mefgeriite und MeBmethoden gemacht.
Da aber ,erhebliche Abweichungen” in den MeBergebnissen von Kunst und
Schaeffner-Brailoiu bestehen, ist es klar, daf Methoden und Gerite unzureichend
waren. Schaeffner vermutet, daB neben anderenFaktorenindividuelle Horunterschiede
fur die Differenzen verantwortlich sein mégen® Husmann denkt eher an Temperatur-
unterschiede.

Schaeffners Erwiahnung subjektiver Gehdrsunterschiede zeigt, daB durch personliches
Abhéren und subjektiven Vergleich mit einem Standardton durch das unbewaffnete
Ohr gemessen wurde; Methoden und Gerite, die auf diese Weise arbeiten, miissen
heute jedoch als veraltet und véllig unzureichend angesehen werden. Temperatur-

1 Man darf empfehlen, nunmehr den in Europa eingebiirgerten, aber unzweckmiBigen Gebrauch des Singulars
»Lithophon“ fiir einen zusammengehorigen Satz von Klangsteinen zu revidieren. Denn wie soll man die

sehr hiufig vorkommenden einzelnen Klangsteine bezeichnen, wenn der Singular fiir eine Mehrzahl von Steinen
Verwendung findet?

2 Die Musikforschung, 1952, Heft 1.

3 Revue de Musicologie. Paris, Juillet 1951.

4, das erste Exemplar einer neuen Musikinstrumentengattung “
5 ... le facteur d'audition personelle ..*
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unterschiede hingegen kdnnen nie in solchem Umfange die MeBresultate veréindern
wie die hier tatsichlich vorliegenden Differenzen, selbst wenn die Messungen unter
freiem Himmel einmal bei schneidendem Frost, das andere Mal bei tropischer
Sonnenglut vorgenommen wiirden.

Dabei verschleiert Schaeffners Gegeniiberstellung der widersprechendenResultate noch
die ganze Spannweite der tatsdchlich bestehenden MeBdifferenzen. Er gibt nur die
absoluten Schwingungszahlen in Hertz an statt in Cents, und dann nimmt er einen
Vergleich der relativen Intervall-Differenzen in Cents vor. Rechnet man die von
beiden Parteien gemessenen absoluten Frequenzen in Cents um, so ergibt sich erst der
volle Umfang der beiderseitigen Abweichungen:

Stein Nr.: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Messungen

J. Kunst: 454 628 999 172 370 443 646 190 474 660 Cents
Messungen

Schaeffner- 386 543 856 172 365 418 595 196 443 595 Cents
Brailoiu:

Differenz: 68 85 143 0 5 25 51 6 31 65 Cents

Bei den drei Steinen Nr. 4, 5 und 8 sind scheinbar die Differenzen der MeBergebnisse
gering genug, um sie als nahezu brauchbar zu akzeptieren. Bei genauerem Zusehen
aber ergibt sich, daB beide Parteien ihre absoluten Schwingungszahlen nur in runden
Hertz ohne Angabe von wenigstens einer Dezimalstelle gemessen und dann in Cents
umgerechnet haben. In dem Mefbereich von 163 bis 383 Hertz, wie er hier bei den
Steinen vorliegt, macht aber eine Schwingung bis zu 11 Cents aus, so daf die scheinbar
gleiche Messung von 172 Hertz fiir Stein Nr. 4 MeBunterschiede zwischen 5 und
10 Cents verbergen konnte. Dementsprechend kénnten auch die befriedigend schei-
nenden Resultate fiir Stein Nr. 5 und 8 MeBdifferenzen bis zu 20 Cents verschleiern,
so daf man leider feststellen muB, daf beide MeBreihen unbrauchbar sind und
keinerlei Unterlagen zu irgendwelchen Riickschliissen gewihren; denn die Annahme,
daB eine Partei mit absoluter Prizision gemessen habe, die andere hingegen durchweg
vollig falsch, ist schon im Hinblick auf die offenbar verwendeten Mefgerite und
deren Unzulinglichkeit auszuschlieBen.

Man kann aus der Entfernung schwer beurteilen, warum nicht ein prizises modernes
Gerit fiir die Frequenzbestimmungen benutzt wurde, das alle ,,Abweichungen”
ausschlieBt. Der stroboskopische Frequenzmesser arbeitet bei richtiger Anwendung
auf einen Cent genau und gibt gleichzeitig bei korrekter Interpretation harmonische
und etwaige unharmonische Oberténe an, sowie die bei Klangsteinen meist vor-
kommenden zweiten Fundamentaltdne. In Amerika ist das Geriit seit 1941 erhaltlich
und in Anwendung; es diirfte also seit etwa sechs oder sieben Jahren in Europa zur
Verfiigung stehen. Da das Instrument unabhingig von allen individuellen Hér-
unterschieden rein visuell und elektronisch arbeitet, kénnen damit auch keine
subjektiven MeBdifferenzen mehr in Erscheinung treten. Die beigefiigte Repro-
duktion eines MeBberichtes, wie ihn der Verf. entworfen hat und seit Jahren ver-
wendet, zeigt die Klarheit und Eindeutigkeit aller Messungen und erlaubt die
Kalkulation der winzigen Unterschiede, die durch verdnderte Lufttemperatur oder
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Luftfeuchtigkeit entstehen mégen. Jedermann kann nach den gemachten Angaben
die Messungen unter gleichen akustischen Bedingungen wiederholen und nachpriifen.
Seit der Verf. mit dem Stroboskop arbeitet, ist es noch nie vorgekommen, dafl von
seinen Tausenden von Messungen auch nur eine um mehr als !/2 Cent bis 1 Cent
abgewichen ist und korrigiert werden mufte. Sicherlich wird jetzt auch in Europa
schon Gelegenheit gegeben sein, sich ein Stroboskop zu beschaffen und damit zu
arbeiten, wann immer seine Verwendung angezeigt ist.

Wie stark die Auffassungen iiber befriedigende und interpretierbare Mef-
genauigkeit auf beiden Seiten des Atlantischen Ozeans voneinander abweichen, mag
aus folgendem Vergleich hervorgehen: der stroboskopische Frequenzmesser arbeitet
auf /20 Prozent genau; Husmann erwihnt an einer Stelle, daB die (MeB-)Unterschiede
nur 9 und 14 Prozent betragen (und demnach fiir eine Interpretation noch ver-
wendbar sind). Der Verf. ist bei seinen Studien zu der Auffassung gelangt, daB all-
gemein alle MeBabweichungen iiber 3 Cents zu grof sind. um noch brauchbare Unter-
lagen fiir eine Interpretation des Tonsystems zu liefern. Solange man es, wie im
vorliegenden Falle, mit Differenzen zu tun hat, die zwischen 25 und 143 Cents pro
Stein betragen, 148t sich mit oder ohne ,kleine Korrekturen“ jedes beliebige Ton-
system in die Steine hineininterpretieren, das bisher von irgendeiner alten oder
jungen Musikzivilisation bekannt geworden ist.

Um nun mit dem Stroboskop diec Klangsteine richtig zu messen, muf man freilich
auch wissen, dal nahezu alle klingenden Steine, seien sie aus Nephrit, Marmor, Jade,
Kalkstein etc., zwei benachbarte Fundamentaltdne haben, die beim Messen sorgfiltig
getrennt und separat bestimmt werden miissen®. Die Schwebungen und Toninflexio-
nen, die sich als akustische Folgeerscheinungen solcher nahe beicinanderliegenden
Fundamentalen ergeben, haben, wie Verf. vor einiger Zeit zeigen konnte, das dsthe-
tische Klangideal geschaffen oder widergespiegelt, welches durch mehr als zwei-
tausend Jahre die ganze ferndstliche Musik beherrscht hat. Schaeffner ist diese Er-
scheinung bei den Annam-Steinen aufgefallen?, aber er wufite sic in diesem Sinne
nicht auszuwerten und stellte nur die Schwierigkeit der Messung fest, welche durch
die Erscheinung noch gesteigert werde und fiir die erheblichen Mefabweichungen mit
verantwortlich sein konne. Es muf allerdings betont werden, daB mit den Schaeffner
offenbar zur Verfiigung stehenden MeBgeriten der Erscheinung in keiner Weise bei-
zukommen war, da die zweiten Fundamentalen ja noch als weitere Komplikation zu
den mitklingenden harmonischen (oder unharmonischen?) Oberténen hinzukamen.
Erst wenn also neue stroboskopische Messungen auf einen Cent genau vorliegen und
die doppelten Fundamentalen in getrennter Messung definiert worden sind, kann es
einen Sinn haben, die Resultate zu interpretieren. Wie wir jetzt zu wissen glauben,
sind Lithophone durchaus und ausschlieflich Instrumente chinesischen Ursprunges.
Tauchen sie in historisch auBerchinesischen Territorien auf, so miissen sie, falls
es sich um wirklich sehr alte Steine handelt, in China in pythagordischer Stimmung
gefertigt und dann ,.exportiert” worden sein. Haben sie abweichende Stimmungen, so
sind sie zwar nach chinesischer Tradition, aber ,,im Ausland“ hergestellt und miissen

6 Der Elektro-Akustiker und chemische Ingenieur kennt die gleiche Erscheinung seit einiger Zeit von den
Quarzsteinen und Kristallen, die in der Radio-Phono-Technik verwendet werden.
». aucune des lames ne fait entendre un son unique
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dann verhiltnismiBig neueren Datums sein. Damit ist bereits eines der wichtigen
Kriterien fiir eine Datierung der Steine gegeben, auf die wir zum SchluB noch zuriick-
kommen werden. Man darf vermuten, daf eine neue Interpretation nach genauer
Messung dann Husmann recht geben wird, der an eine pythagordische Stimmung
glaubt; Kunsts Hypothese und die Auffassung Schaeffners iiber eine indonesische
pelog-dhnliche Leiter wird sich dann schwerlich halten lassen, es sei denn, daf die
Steine gleichzeitig zweifelsfrei sehr spat datiert werden konnen.

Zuvor mufl aber mindestens einmal der ernsthafte Zweifel geduBert werden, ob es sich
bei den Annam-Steinen iiberhaupt um Lithophone handelt oder nicht vielmehr um
Steine mit nicht-musikalischer, anderweitig kultischer Bedeutung. Daf}
die Annam-Steine ,schon klingen®, ist keinerlei Beweis fiir ihre musikalische
Bestimmung. Alle hinreichend linglichen Steine mit entsprechend schmalem und
diinnem Querschnitt sind wohlklingend, falls das Material nicht zu pords und grob-
kérnig ist, und jede Serie von Steinen verschiedener Linge ergibt irgendeine Art von
»Tonleiter“, wenn man die Steine einigermafen der Linge nach gruppiert. Es gibt eine
groBe Anzahl von linglichen, schmalen Steinplatten archaischen Ursprunges im Fernen
Osten, die in Serien von steigender Linge gefunden werden; die meisten von ihnen
haben symbolisch-kultische Bedeutung im Ahnenkult, im Begribnisritus oder in
dhnlichen kultischen Funktionen. In duBerst wenigen Fillen haben sich bei solchen
Steinreihen von gleicher Form und mit steigenden Abmessungen musikalische Be-
deutungen und Zwecke auch nur glaubhaft machen lassen; ein wirklicher Beweis
zugunsten der Annahme, daB es sich um Phonolithen handelt, konnte nur in den
Féllen erbracht werden, wo die Form der Steine der traditionellen Lithophonform
wenigstens stark angeglichen war.

Es gibt doch nur zwei Tatsachen, mit denen man nachweisen kann, daf eine archaische
Serie von Steinen wirklich eine Serie von K1an gsteinen ist. Entweder: genaue
Messungen lassen ein bekanntes oder wenigstens véllig plausibel erscheinendes Ton-
system zweifelsfrei erkennen; dabei diirfen dann die gemessenen und nach wissen-
schaftlichen Methoden korrigierten Frequenzen in keinem Fall fiir den einzelnen
Stein um mehr als 3 bis hochstens 4 Cents vom idealen theoretischen Tonsystem ab-
weichen, nach dem die Interpretation vorgenommen wird. Diese Tatsache liegt hier
mangels brauchbarer MeBergebnisse bisher nicht vor. Oder: die Form und Bearbei-
tung der Klangsteine muf wenigens eine starke Anniherung an bereits bekannte
frithe Lithophonformen und Abmessungen aufweisen. Auch diese Tatsache liegt hier
nicht vor, denn die Annamsteine haben keinerlei Ahnlichkeit mit allen bisher be-
kannten Lithophonformen und Abmessungen. Die Annahme, daB es sich hier um
ganz besonders alte Steine handeln mu8, viel dlter als alles bisher bekannte archio-
logische Material, und daB sich dadurch die ungewdhnlichen Formen und Abmes-
sungen der Steine erkléren lieBen, ist triigerisch und unzuldssig. Man darf doch nicht
vergessen, dafl das Anfertigen und Einstimmen von Steinen auf ein bestimmtes Ton-
system die Existenz eines solchen Systems zunéchst einmal voraussetzt und daneben
noch das Bestreben, das System und alle seine Intervall-Charakteristika in unver-
inderlicher Form im Steine festzulegen und den kommenden Geschlechtern zu ver-
erben. Solches Wissen und Bestreben aber erfordert einen grofen Schatz an akusti-
schen und mathematischen Kenntnissen, zusammen mit einer kosmologischen Philo-



Klangstein aus der Epoche Shang II, kiirzlich bei neuen Ausgrabungen in Anyang,
.China, gefunden.

Die Abbildung ist der chinesischen Zeitschrift CHINA RECONSTRUCTS, Heft 4,
Juli/August 1952, entnommen.

Archaischer Klangstein, vermutlich das fritheste bekannte Exemplar. Anyang, China.
Mit Genehmigung des Royal Ontario Museum of Archaeology, Toronto, Canada.

Zu dem Beitrag : ,Nodwmals: die Steinzeit-Litophone von Ammam” vou Fritz A. Kuttner, New York
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Zu dew Beitrag . Nedumale  dic Stemzent-Litophone von Amwam™ von Fritz A, Kuttner, New York
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sophie, die an die ungeheure Wichtigkeit unveréinderter Intervalle im geheiligten
Tonsystem glaubt. Der gegenwirtige Stand unserer Kenntnis von den Errungen-
schaften der ostasiatischen Steinzeit-Zivilisationen gibt keine Berechtigung, irgend-
einem neolithischen Territorium solches Wissen und Bestreben zuzubilligen. Damit
muB der Gedanke wohl aufgegeben werden, daB es sich hier um Klangsteine aus
der Steinzeit handeln kénne. Und damit bleibt uns offenbar nur die Alter-
native zwischen den beiden folgenden Schliissen. Gehen die Steine von Annam tat-
sichlich auf die Steinzeit zuriick, so kdnnen es keine Klangsteine sein. Sind sie aber
erheblich spiteren Datums, aus der Zeit, wo die hochentwickelte chinesische Kultur
bereits eine weit fortgeschrittene Musiktradition und Technologie der Klangstein-
fertigung geschaffen hatte, so sind die Primitivitit der Annam-Steine und ihre Un-
abhingigkeit von der chinesischen Tradition nicht mehr erklirbar. Beide Schliisse
negieren offenbar die Mdaglichkeit. daB die Annam-Steine echte Lithophone sein
konnten.

Es sprechen aber noch einige andere Griinde gegen diese Mdglichkeit. Zunichst einmal
haben alle bisher bekannten Lithophone Bohrungen oder andere Einschnitte zum
Aufhingen derselben; denn wenn ein Klangstein nicht frei schweben und schwingen
kann, sondern an mindestens drei Punkten fest aufliegen muB, so verliert er einen
erheblichen Teil seines Klangvermdgens und biit auferdem die in unendlicher Miihe
erreichte genaue Intonation ein. Das gleiche gilt in verstirktem Mafe, wenn ein
langer, schmaler Stein an seinem einen Ende fest eingeklemmt wird, damit man ihn
aufrecht stehend anschlagen kann. Der Vergleich mit dem aufliegend angeschlagenen
Xylophon und seinem kurzen dumpfen Klopfton ist hier nicht zuldssig. Die Annam-
steine nun haben weder eine Bohrung noch irgend einen anderen Aufhinge-
Mechanismus?®.

Alle bisher bekannt gewordenen Lithophone, Einzelstiicke wie auch Klangstein-Satze,
haben ein gleiches Charakteristikum: die grofien Oberflichen der Steine sind sorg-
filtig geebnet und zu genau planen und parallelen Fldchen abgeschliffen. Dies trifft
sogar fiir das ilteste bisher bekannte Lithophon zu, das sich im Royal Ontario
Museum of Archaeology in Toronto befindet und mit gréBter Vorsicht auf ca. 1200
bis 1100 v. Chr. datiert worden ist. Mit etwas geringerer Vorsicht und von guten
Griinden unterstiitzt, darf man mit dieser Datierung vielleicht sogar bis etwa
1350 v. Chr. zuriickgehen. Dieser Stein hat glatte, parallele Oberflichen, eine kreis-
runde Bohrung an traditioneller Stelle nahe dem oberen Rande zum Aufhéngen, eine
klar erkennbare, starke Anniherung an die spitere fiinfeckige traditionelle Form
und sogar schon eine primitive Ornamentierung kultischen Inhaltes (sieche Abbil-
dung). (Die Originalitit dieser eingeritzten Ornamentierung wird allerdings archéo-
logisch noch angezweifelt.) Da der Toronto-Stein mit seiner iiberlegenen Technik
schon so frith entstanden ist, miiBte man also die primitiven Annam-Steine noch um
viele Jahrhunderte frither ansetzen, d. h. also wirklich bis in die Steinzeit zuriick.
Dagegen spricht aber wiederum die Unméglichkeit, einer so frithen Zivilisation die
Fahigkeit der Klangsteinanfertigung zuzugestehen. Die frithesten bekannten Klang-

8 Man darf vermuten, daB die Notwendigkeit, die Steine aufliegend oder mit einer starken, umgebundenen Schnur
hingend zu intonieren, in Paris nicht unerheblich zu den besprochenen Abweichungen in den MeBergebnissen
beigetragen hat.
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steine, die ein Tonsystem und die erfolgreiche Bemithung priziser Intonation klar
erkennen lassen, sind alle flach geschliffen und zeigen haufig kreisbogenfdrmige
Schleifspuren von der Einstimmungsprozedur. In den wenigen Fillen, wo zum Ein-
stimmen Material roh aus dem Stein herausgemeiBelt ist, sind die MeiBelungen nicht
nur hinterher sauber ausgeschliffen worden, sondern obendrein noch auf Glanz
poliert. Man muB daraus wohl schlieBen, daB intonierte Klangsteine schwerlich
frither geschaffen worden sind, als der Gebrauch des rotierenden Schleifsteins bekannt
war. Dies wiire ein weiterer Gesichtspunkt, der das Neolithikum fiir die Verfertigung
frither Klangsteine auszuschliefen scheint.

Unter all diesen Umsténden miissen wir unsere Zweifel, daB es sich bei den Annam-
steinen tatsichlich um ein frithes Musikinstrument handelt, mit Nachdruck bestehen
lassen. Damit ist natiirlich nicht gesagt, daB erneute und genaueste Vermessung der
Steine und eine neue erfolgreiche Interpretation solcher Messungen diese Zweifel
nicht beseitigen konnten. Schaeffner hat das Problem natiirlich auch durchdacht, aber
die Griinde, die ihn davon iiberzeugten, da8 er eine Klangsteinserie vor sich habe, sind
nicht stichhaltig genug; bis neue MeBresultate vorliegen, muf jedenfalls die ganze
Frage als noch véllig offenstehend angesehen werden, mit einer zur Zeit noch stark
iberwiegenden Wahrscheinlichkeit einer negativen Entscheidung.

Die Frage der Datierung der Steine ist auch von Schaeffner noch offen gelassen und nur
mit unbewiesenen Vermutungen kommentiert; Husmann hingegen nimmt ohne
Begriindung und ohne Untersuchung der von Schaeffner angebotenen Kommentare die
Tatsache als gegeben an, dal wir es mit einem musikalischen Steinzeit-Fund zu tun
haben. Wir sahen bereits, daB so gut wie nichts fiir diese Annahme spricht, aber sehr
viele Griinde dagegen. Vom historischen Standpunkt wire dazu noch folgendes
zu sagen:

Das Auftauchen von Lithophonen chinesischen Ursprunges oder chinesischer Tradition
(es gibt keinen anderen Ursprung, keine andere Tradition fiir sehr frithe Klangsteine
als China!) im Vietnamgebiet kann unméglich frither angenommen werden als die
ersten bekannten Daten politischer oder kultureller EinfluBnahme von China aus
nach Annam. Das fritheste Ereignis in diesem Zusammenhange wire die Unterwerfung
der siidlichen Yiieh-Stimme an der Tonking-Kiiste durch die Armeen des Kaisers
Wu-Ti der Westlichen Han-Dynastie um 110 v. Chr Da man schwerlich glauben
kann, daB den erobernden Heeren sogleich die chinesischen Musikgelehrten und
Kunsthandwerker nachfolgten, um die esoterischen Errungenschaften der hoch-
entwickelten chinesischen Musikkultur bei den unterworfenen barbarischen Vélker-
stimmen einzufithren, wire also das erste vorchristliche Jahrhundert der denkbar
fritheste Zeitpunkt fiir eine Datierung der Annamsteine (falls diese wirklich Klang-
steine wiren). Dies aber trennt uns fast zwei Jahrtausende von der chinesischen
Steinzeit! Dabei darf nicht vergessen werden, daf dieser Zeitpunkt nur die theo-
retische, riickwirtige Grenze fiir alle Datierungsversuche ist und daB die Steine
méglicher- oder sogar wahrscheinlicherweise erheblich spiter nach Annam gekommen
sein mogen.

Solange man nicht zumindest glaubhaft machen kann, daB in Annam eine der chine-
sischen Kultur iiberlegene und viel frithere Zivilisation schon vor der Mitte des
zweiten Jahrtausends v. Chr. bestanden hat, welche Klangsteine unabhéngig von
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China und v o r dem Eindringen chinesischer Traditionen hitte schaffen konnen, ist
es unmdglich, an eine Datierung der Annamsteine als echte Lithophone vor dem
Beginn der christlichen Zeitrechnung zu denken. Und wie wir oben bereits erldutert
haben, ist bei einer so spiten Datierung die Primitivitdt der Steine und ihre Un-
abhingigkeit von der hochentwickelten chinesischen Technik nicht zu erkléren. Dies
ist ein weiterer gewichtiger Grund fiir den Zweifel, da wir es mit echten Litho-
phonen zu tun haben.

Das Stroboskop hat in den letzten Jahren schon eine Reihe von Meinungen, Theo-
rien und Interpretationen der orientalischen und archéologischen Musikwissenschaft
zu Fall gebracht, indem es frithere Messungen als falsch erwies und damit den Inter-
pretationen den Boden entzog. Niemand kann den Forscher kritisieren, der durch
Begrenzungen und Fehlerquellen der ihm zur Verfiigung stehenden Gerite zu irr-
tiimlichen Ergebnissen gelangt. Sobald aber verfeinerte Methoden und Werkzeuge
erreichbar werden, muf die Forschung riicksichtslos die fritheren Irrtiimer eliminieren,
auch wenn dadurch gewissenhafte und verantwortungsvolle Gelehrtenarbeit schein-
bar entwertet wird. Wir glauben keineswegs, daf irgendeine wissenschaftliche Be-
mithung durch neue Ergebnisse wertlos werden kann. Hingegen sind wir iiberzeugt,
daB in der Musikarchidologie und orientalischen Musikforschung viele bisherige
Ergebnisse iiberpriift und revidiert werden miissen, die auf unzulinglich gewordenen
Methoden und Werkzeugen begriindet waren. Man darf mit Spannung einer neuen
und genauen Untersuchung der Annamsteine entgegensehen, da mdglicherweise
duferst wichtiges Material zu vielen Fragen der politischen und Kulturgeschichte des
Fernen Ostens daraus gewonnen werden kdnnte. Stellen sich die Annamsteine dann
als echte Phonolithen heraus, so haben wir einen neuen wichtigen Beitrag fiir die
Erforschung der frithen, ostasiatischen Tonsysteme erhalten, mit all den méglichen
Riickschliissen auf die Migration frither Musikkenntnisse innerhalb des nahen und
fernen Orients. Kénnen die Steine nur als aufer-musikalische kultische Gegenstinde
identifiziert werden, so erhalten wir einen weiteren wichtigen Beitrag zur Erkenntnis
kultischer Steingerite in Siidostasien. Beide Kldrungen diirfen uns willkommen sein,
auch wenn der Musikwissenschaftler dabei eine kleine Enttduschung erleben muf.

*

Kurz vor der Drucklegung der vorstehenden Ausfithrungen kann ich noch folgende
Ergénzung anfiigen:

Die in Peking erscheinende populdrwissenschaftliche Propagandaschrift , China Re-
constructs“ bringt in Heft 4, Juli/August 1952, einen Aufsatz von Hsia Nai: ,New
Archaeological Discoveries”. In dem Artikel befindet sich die Abbildung eines kiirz-
lich, vermutlich 1951 oder 1952, bei neuen Ausgrabungen in Anyang gefundencn
Klangsteines, der nach dem Fundort und dem Stil der Ornamentierung zweifelsfrei
der Zeit der Dynastie Shang (Periode II) zugewiesen werden mufl, Die Kénigsgriber
von Anyang sind in der Zeit entstanden, da die Shang-Fiirsten in Anyang wohnten,
d. h. zwischen 1366 und 1122 v. Chr. Somit ist es zweifelsfrei moglich, den Stein
zwischen 1400 und 1200 v. Chr. zu datieren.

Die iiberlegene Bearbeitung des Steines und die groBartige Ornamentierung mit dem
traditionell-stilisierten Tiger geben neue wichtige Aufschliisse iiber den Stand der
Musikkultur im vorgeschichtlichen China der Periode Shang II (auch Yin II genannt).
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Wie ersichtlich, waren die damaligen Steinmetzen bereits in der Lage, Form und Or-
namentierung des Steines zu wahren und dennoch die erwiinschte Tonhshe zu er-
zielen oder einzuhalten.

Eine weitere Bedeutung des Fundes liegt in dem Umstand, daB hiermit der erheblich
primitivere archaische Stein, der in meinem Artikel abgebildet ist, einer noch friihe-
ren Zeit zugewiesen werden kann, d. h. also der Epoche Shang I, zwischen 1766 und
1400 v. Chr. Ich méchte vermuten, daB der &ltere Stein etwa um 1600 v. Chr. ent-
standen sein mag: Dies revidiert nicht unerheblich die bisherigen Vermutungen iiber
den Beginn der chinesischen Musikkultur und verlegt damit die Nachweisbarkeit
intonierter Lithophone in China bis zuriick in die erste Hilfte des zweiten vorchrist-
lichen Jahrtausends. Man darf ohne Ubertreibung den neuen Fund und die Riick-
schliisse, die er auf die Datierung des #lteren Steines erlaubt, als sensationell be-
zeichnen.

Das Prinzip der Silbenzihlung
im Lied des zentralen Mittelalters
VON HEINRICH HUSMANN, HAMBURG

Die sechs Modi, die nach iiblicher Zahlung die Schematik der mittelalterlichen Lied-
rhythmik (genauer: der Rhythmik der Notre Dame-Epoche)! bilden, sind in sich
auBlerordentlich ungleichwertig und entstammen auch historisch ganz verschiedenen
Zeiten. Der 6. Modus (das Fortschreiten in Ketten von lauter Vierteln) tritt (meiner
Meinung nach) erst am Ende der Notre Dame-Zeit als reiner Modus auf und hat eine
neben den anderen Modi gleichberechtigte Existenz erst in der mensuralen Epoche
der ars antiqua. Von den fiir die Notre Dame-Epoche iibrighleibenden ersten fiinf
Modi sind die vier ersten wirkliche rhythmische Schemata, die sich aus verschieden
langen Notenwerten zusammensetzen, wihrend der 5., aus lauter langen Werten,
einen gleichmiBigen Charakter besitzt®. Er tritt in den Klauseln der Organa und in
den Motetten, ebenso auch in den lateinischen Liedern und im franzgsischen Liedre-
pertoire in einem zweiteilig gegliederten Rhythmus auf, entweder in Form von kurzen
prignanten Motiven, wie in den Organa und Motetten, oder in echten Versfiilen,
vor allem Siebensilblern, auftaktigen Achtsilblern usw., wie im Lied®. Werden wir
hier auch sicher keine akzentuierende Betonung im modernen Sinn annehmen, so
zeigt doch die symmetrische Aufbautechnik dieser Kompositionen, daf sie mit me-
trischen Schwerpunkten, Hebungen und Senkungen rechnet. Verlassen wir nun die
Notre Dame-Zeit und wenden uns der ihr vorangehenden Epoche zu, die in der mehr-
stimmigen Kunst durch Namen wie St. Martial in Limoges und St. Jakob in Compo-

1 Dariiber vgl. man meine drei vorhergehenden Studien: Zur Grundlegung der musikalischen Rhythmik des
mittellateinischen Liedes, AfMW 9, 1952, S. 3 ff., Zur Rhythmik des Trouvéregesanges, Die Musikforschung 5,
1952, S. 110 ff., und Die musikalische Behandlung der Versarten im Troubadourgesang der Notre Dame-Zeit,
Acta mus. 4, 1952, H. 3/4.

2 Diese allgemeineren Fragen sollen in einer zusammenfassenden Verdffentlichung, Das System der modalen
Rhythmik, wahrscheinlich im AfMW 10, 1953, H. 2, behandelt werden.

3 Als Beispiel sei fiir das Lateinische auf AfMW 9, S. 26, fiir das Provenzalische auf das 2. Stiick ,A 1’entrade
del tens clar” des Aufsatzes in den Acta mus. hingewiesen. Die Bedeutung des 5. Modus fiir die mittelalterliche
Rhythmik hat als erster wohl J.Beck erkannt. Auch wenn seine bindre Unterteilung ein nicht verifizierbares
Postulat blieb, ist das Prinzip doch v&llig richtig erkannt und entsprechend herausgestellt.
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stella gekennzeichnet ist, im Lied einerseits durch die lateinischen Sequenzen und
Tropen, andererseits durch den klassischen Troubadourgesang (etwa Bernart von
Ventadorn) dargestellt wird, so werden alle diese Vorstellungen fragwiirdig. GewiB,
der Liedgesang kénnte durchaus auch hier modales Geprige tragen — Fr. Ludwig,
Fr. Gennrich, P. Aubry u. a. haben die Troubadourlieder dieser Zeit bedenkenlos in
modale Schemata gezwiingt! und Fr. Ludwig iibertrigt sogar die syllabischen Partien
der mehrstimmigen Werke im 1. Modus® —, aber an dieser Stelle will ich wie in dieser
ganzen Aufsatzreihe kartesisch alles in Zweifel ziehen (infolgedessen auch diese ge-
laufigen Vorstellungen) und nur untersuchen, was sich an wirklich Greifbarem be-
weisen 148t. Das war in der Notre Dame-Zeit auf den drei Gebieten des lateinischen,
nordfranzdsischen und provenzalischen Liedes noch sehr viel, namlich das intakte
System der fiinf ersten Modi. Hier aber ist prinzipiell zu fragen, ob die modale Rhyth-
mik iiberhaupt noch Geltung besitzt8. Die um 100 bis 150 Jahre spiter liegenden
mensuralen Versuche von Handschriften wie etwa Paris Bibl. nat. f. fr. 22543 haben
hier nicht mehr die geringste Beweiskraft’, — muBten wir den Wert der mensuralen
Umschriften doch schon fiir die Erkenntnis der modalen Rhythmik teilweise ein-
schrinken. So kénnen wir diesmal nur mit stilkritischen Prinzipien arbeiten.

1.Die dlteren Troubadours

Als erstes Beispiel soll ein Lied Marcabrus, des bedeutenden Troubadours in der 1.
Halfte des 12. Jhdts., behandelt werden.

844,f 203v.
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¢ In seinem Beitrag Die geistliche nichtliturgische und weltliche einstimmige und die mehrstimmige Musik des
Mittelalters bis zum Anfang des 15. Jhdts. in G. Adlers Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt 1924 (ich
zitiere nach der 1. Aufl.), S. 158/159. Ich habe nur ein Troubadourlied gefunden, in dem die Ligaturen vorwiegend
auf schwerem Taktteil stehen, was in der modalen Zeit auf 1. Modus deutet: Bernarts Nr. 25, Lancan vei la
folha — ausgerechnet dies aus dem Rahmen fallende Lied hat Fr. Ludwig S. 159 im 1. Modus verdffentlicht.
Aber die Ligaturen sind in der Handschrifteniiberlieferung dieser ilteren Lieder zum Teil sehr freiziigig,
30 daB ich es ablehnen mdchte, aus der Ligaturenstellung dieser Handschriften Schliisse auf irgendwelche modalen
Dinge zu zichen. Es erscheint mir sogar moglich, daB eine fiir den 1. Modus typische Ligaturenstellung, wie sic
in diesem Lied vorliegt, sich erst in modaler Zeit als Folge des .Zersingens” ergeben hat.

6 Ebda., S. 149.

8 Diese Frage ist schon oft gestellt worden — sie ist eigentlich in jeder Musikgeschichte akut. In besonders
besonnener Weise hat sich dariiber J. Handschin, Die Modaltheorie und C. Appels Ausgabe der Gesinge
Bernarts von Ventadorn, Medium aevum 4, 1935, S. 69 ff., Gedanken gemacht. Nachtrige dazu Acta Mus. 20,
1948, S. 62 ff. Austihrlicheres dazu in dem Anm. 2 zitierten Aufsatz.

7 Sehr schon sagt C. Appel (Die Singweisen, S. 3): ,Auf alle Fille aber ist die Notierung in R nur beweisend
fiur die Auffassung, die der Schreiber dieser Noten, nicht aber fiir die, welche der Verfasser der Melodie von
ihrer Rhythmik gehabt hat.”
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Dies Gedicht® besteht aus lauter Achtsilblern. Aber wihrend die Zeilen 1 bis 5 und 7
minnlich enden, beginnen die Zeilen 6 und 8 auftaktig und enden weiblich. Das heifit
aber: In den Zeilen 6 und 8 sind die Silben 1, 2, 3 usw. jeweils entgegengesetzt be-
tont wie die entsprechenden Silben der iibrigen Verse, — betonten Silben der Zeilen
6 und 8 entsprechen unbetonte Silben der iibrigen Zeilen und umgekehrt. Nun be-
merkt man aber, daB8 die Zeilen 3 und 4 melodisch gleich sind den Zeilen 7 und 8.
Zeile 8 zeigt leichte Varianten gegeniiber Zeile 4: eine reichere Auszierung ist hier
am Schluf des Stiickes eingetreten. Aber die melodische Identitit auch dieser beiden
Zeilen scheint mir zweifellos, — insbesondere bei der Gleichheit der vorangehenden
Zeilen 3 bezw. 7. Fiir die Rhythmik der Zeilen 3 = 7 ist diese Tatsache belanglos,
fiir die Zeilen 4 = 8 dagegen folgt sofort ein bedeutungsvolles Ergebnis: Die Zeile
4 ist ein ménnlicher Achtsilbler, die Zeile 8 dagegen ein weiblicher, es wird dieselbe
Melodie aber fiir beide Verse benutzt. Das ist nur méglich, wenn a) der Unterschied
zwischen minnlichem und weiblichem Versschluf keine Rolle spielt, d. h. wenn die
Silben lediglich gezdhlt werden, und wenn b) die Melodie ebenfalls keine akzentu-
ierende Takteinteilung o. &. besitzt, die wieder eine Betonung in die Verse hinein-
bringen wiirde. Eine solche wiire aber die modale Schematik. So kommen wir zu dem
Ergebnis, daB die modale Rhythmik auf dieses Lied nicht an-
wendbarist,seinepoetische Technik aber diedesreinenSil-
benzidhlensist.

Einige Erlduterungen werden hierzu angebracht sein. Die modale Rhythmik ,,ordnet”®
die Silben eines Verses innerhalb des Verses. Jede Silbe hat eine genau definierte
Stellung bezw. Funktion innerhalb des Verses. Entscheidend fiir den Gesamtcharakter
des Verses ist dabei der Versausgang, — mannlich oder weiblich. Wollte man das vor-
liegende Stiick z. B. im 1. Modus iibertragen, so wiirden seine 4. bezw. 8. Zeile lauten:

%‘4‘ 4 A N Le N o
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Denn da das modale System ein ordnendes ist, miissen die entsprechenden Gliederun-
gen eines Modus auf den Vers sinngemiB bezogen werden, — mit anderen Worten:
die Takteinteilung der Musik hat sich nach der Betonungsstelle des Versendes zu
richten. Daf dieselbe Melodie aber zweimal verschieden zu rhythmisieren sei, ist bei
dem engen Zusammenhang, der in der modalen Zeit zwischen Text und Melodie
besteht, ausgeschlossen. GewiB ist dies ein nicht zu beweisendes Prinzip. Aber es ab-
lehnen, hiefle die modale Rhythmik im Kern ihres Wesens treffen. Es wiirde weiter
die praktische Konsequenz haben, daB jede Melodie nach jedem beliebigen Schema
rthythmisiert werden kénnte. Uberdies besitzen wir aus modaler Zeit geniigend Bei-

8 Uberliefert in der Handschrift Paris Bibl. nat. f. fr. 844 f. 203v. Faksimileausgabe dieser Handschrift und
Einleitungsband: J. Beck, Corpus cantilenarum medii aevi I, Nr. 2, Bd. 1 und 2, Le manuscrit du Roi, London
1938; dazu H. Spanke, Le Chansonnier du Roi, Rom. Forsch. 57, 1943, S. 43 ff. Ich bezeichne mit .f.“ die
Zihlung der Handschrift, mit ,S.“ die neuen Folienzahlen der Beckschen Ausgabe.

® Sie bezeichnet ihre Figuren sogar als ,ordines”
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spiele, in denen dieselbe Melodie fiir ménnliche und weibliche Verse benutzt wird.
Hier wird aber ganz anders verfahren: Die Betonungsordnung der Melodie ist in
beiden Versen stets genau dieselbe, aber die Differenzierung am Zeilenende wird da-
durch erreicht, daB die eine — in diesem Fall melismatische — Silbe des ménnlichen
Schlusses beim weiblichen SchluB in zwei Teile zerspalten wird. Es sei dafiir ein Bei-
spiel aus einem Trouvérelied (Rayn. 1097) gegeben, dessen 6. Zeile, ein weiblicher
Elfsilbler, in der Handschrift Paris Bibl. nat. f. fr. 8461° mit der 11. Zeile, einem
minnlichen Zehnsilbler, iibereinstimmt!!.
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So verbieten sich zunéchst alle Modi, die aus ungleichen Notenwerten zusammen-
gesetzt sind. Aber dann bliebe noch der 5. Modus iibrig. In ihm nehmen die beiden
fraglichen Zeilen des Marcabruschen Liedes folgende Form an:

Z4
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Gewifl haben wir nun dieselben Notenwerte in beiden Zeilen, aber trotzdem ist die
Forderung der Identitit nicht erfiillt: Ein auftaktiger, weiblicher 5. Modus ist in
seinem Aufbau eben gerade das Gegenteil eines volltaktig beginnenden, weiblichen
5. Modus, — ganz dhnlich, wie es auch das moderne Notenbild andeutet. So bleibt nur
iibrig, auf Taktstriche ganz zu verzichten, um so den amorphen Bau der Zeilen richtig
wiederzugeben. Die Musikwissenschaft aber kann der Romanistik nunmehr eine ganz
wesentliche Hilfe geben: Silbenzihlendes Prinzip und modal ordnendes Prinzip lassen
sich jetzt klar erkennen und sogar zeitlich festlegen!2.

Zwei weitere Beispiele stammen von Bernart von Ventadorn!® selbst. Sein Lied Ara
no vei luzir solelh (Nr. 7) hat in der Strophe erst drei Achtsilbler mit minnlichem
SchluB, sodann drei weibliche, die dieselben Reimworte — entsprechend verdndert,

10 Faksimileausgabe und Ubertragung von J. Beck, Corpus cantilenarum medii aevi I, 1 und 2, Le Chansonnier
Cangé, Paris—Philadelphia, 1927

11 Ein weiteres Beispiel, aus der Sequenz Veritas, bespreche ich in den Acta, a. a. O., bei Behandlung des
minnlichen Fiinfsilblers.

12 Die Gedichte der neuen, modalen Rhythmik sind besonders gekennzeichnet durch sofortige Verwendung des
3. Modus fiir den Zehnsilbler. Diese Dichtungen setzen — wie ich 1941 in meiner Leipziger Probevorlesung aus-
gefiihrt habe — etwa um 1180 ein, wie sich besonders gut an den datierten Liedern Bertrans de Born schen
14Bt. Thm zur Seite steht eine ganze Gruppe provenzalischer Dichter. Dies ist der Grund, weshalb ich den Beginn
der Notre Dame-Epoche mit 1180 ansctze.

13 Ausgabe von C. Appel, Halle 1915; eine Auswahl von C. Appel in der Sammlung rom. Ubungstexte Nr. 7,
Halle 1926; simtliche Melodien in C. Appel, Die Singweisen Bernarts von Ventadorn, Beih. zur Z. f. rom. Phil.,
H. 81, Halle 1934; alle mit Faksimiletafeln; dazu den Anm. 6 zitierten Aufsatz von J. Handschin sowie
Fr. Gennrich, Grundsitzliches zu den Troubadour- und Trouvéreweisen, Z. f. rom. Phil. 57, 1937, S. 31 ff.
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solelh, solelha, usw. — zeigen, darauf noch einen miénnlichen und einen weiblichen
Adhtsilbler (Reim sordei, sordeya). Hier ist Vers 3 gleich Vers 6. Sehr schén ist auch
die Gleichheit in seinem Lied Lancan folhon bosc e jarric (N1. 24), wo der weibliche
Vers 2 mit dem minnlichen Vers 6 melodisch iibereinstimmt, — abgesehen von der
Modulation in der Kadenz. So mdge dies Beispiel noch hier stehen.
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Endlich teile ich noch ein sehr hiibsches Beispiel von Reimbaut von Aurenga mit, in
dem sogar drei Zeilen iibereinstimmen. Die beiden — unter sich bis auf leichte
Variation gleichen — Zeilen 3 und 7 sind ménnliche Achtsilbler und stimmen mit
Vers 6, einem weiblichen Achtsilbler, iiberein, — lediglich wieder die Schliisse kaden-
zieren verschieden.

20050, f. 88 v.

8 mon poc a - ver sor-de - lor tec con  dir ce que noncon-ven - gue

Neben diesen Stellen weitgehender melodischer Ubereinstimmung entgegengesetzt
betonter Verse gibt es auch Fille, in denen nur die Schliisse — zumeist Melismen —
iibereinstimmen. Es versteht sich, daB auch diese Stellen, die gerade das Entscheidende,
niamlich den VersschluB, betreffen, ebenso beweisend sind wie die Ubereinstim-
mungen ganzer Verse. Ich nenne Bernart 19, Bernart 42 und Richart von Berbezills
Lied Atressi cum lo leos.

Aus allen diesen Stellen geht aber nur hervor, da die modale Rhythmik nicht auf
die &lteren Troubadourlieder anwendbar ist, noch nicht aber, wie deren Rhythmik
nun aussieht. Denn dafiir bleiben nun noch zwei verschiedene Mdglichkeiten offen:
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einmal die hier gewihlte Art, jeder Silb e die gleiche Linge zu geben, andererseits
aber die andere, im gregorianischen Choral gebriuchliche, jeder No te die gleiche
Linge zu verleihen. Historisch ist auch beides gleich gut méglich. Aber die erste Me-
thode schafft einen besseren Ubergang zur modalen Rhythmik, — diese miiite sonst
alle fiinf Modi mit einem Schlag gebracht haben, wiihrend nunmehr wenigstens fiir
den 5. Modus ein Vorldufer da ist. Es ist weiter so moglich, eine gewisse Parallele
zur mehrstimmigen Musik zu finden. Der zweistimmige Liber organi Leonins, der
zeitlich vielleicht etwa mit Bernart von Ventadorn zusammenfallen diirfte, kennt im
Tenor auch schon Ketten von anscheinend nicht geordneten, sondern beliebig auf-
einander folgenden Longae, — die von Ludwig so genannten Simplizesgruppen. Dies
wire dann dieselbe Rhythmik, die den gleichzeitigen Troubadourmelodien zugrunde
liegt: in der Oberstimme treten dann die Melismen auf, und ein Troubadourlied wire
etwa der Oberstimme einer solchen Simplizesgruppe zu vergleichen, — mit Textierung
der den Longae entsprechenden Melismen. So wie man fiir Leonins Diskantpartien
mit Recht schon modale Rhythmik annimmt (freilich wird man hier nur 1. Modus
verwenden), so habe ich in den obigen Beispielen fiir jede Silbe Dreizeitigkeit ange-
nommen und entsprechend dem 1. Modus aufgeldst. Es lige hier also ein primitiveres
Stadium modaler Rhythmik vor, das schon die Dreizeitigkeit der Longae, aber noch
nicht das Ordnungsprinzip, wenigstens nicht der héheren Ordnungen, entwickelt
hatte. Doch das sind vorliufig alles nur Plausibilititsbetrachtungen!.

Die vorigen Erfahrungen lassen noch einige Verallgemeinerungen zu, die fiir sich al-
lein nicht iiberzeugend wiiren, nun aber plausibel erscheinen. Die Tatsache der Melo-
diegleichheit fiir minnliche und weibliche Achtsilbler beweist den gleichen Vortrag
dieser in einer akzentuierenden Rhythmik so verschiedenen Versarten. Wenn wir
damit nun zu Gedichten gelangen, die rein silbenzihlend aufgebaut sind, so liegt die
Vermutung nahe, daB auch in den weiteren Fillen, in denen zwar keine melodie-
gleichen Verse vorhanden sind, aber minnliche und weibliche Achtsilbler nebenein-
ander im Aufbau einer Strophe benutzt werden, derselbe SchluB zu ziehen ist. Und
das ist nun bereits eine ganz stattliche Reihe von Gedichten! Von den 45 erhaltenen
Liedern Bernarts von Ventadorn etwa sind es ein Viertel aller: Die Nrn. 2, 7, 17, 19,
21 und 26 (auf die Melodiegleichheit in Nr. 7 wurde schon oben hingewiesen) be-
nutzen nur minnliche und weibliche Achtsilbler, die Nrn. 24, 27 und 29 (Nr. 24 be-
sitzt ebenfalls Melodiegleichheit, vgl. oben) kombinieren Siebensilbler, minnliche
und weibliche Achtsilbler, und Nr. 1 endlich verbindet mit vier méinnlichen Acht-
silblern und zwei weiblichen Achtsilblern zwei Zehnsilbler.

Zu der Kombination von ménnlichen und weiblichen Achtsilblern aber tritt noch ein
weiterer Vers, der fiir sich allein bereits einer modalen Interpretation widerstrebt:
der weibliche Neunsilbler. In den Gedichten Bernarts etwa kommt er in den Nrn. 13
und 22 vor. Er wird auch hundert Jahre spiter ohne den Auftakt als gedehnter Acht-
silbler in mensuralen Troubadour- und Trouvéreliedern benutzt. Bei der eintaktigen
Gliederung dieser Lieder fiillt dieser Vers zwanglos fiinf Takte. So beginnt etwa ein

14 Angemerkt sei, daB man auch — etwas komplizierter — die Annahme dreier Entwicklungsstadien er-
wigen konnte: eines silbenzihlenden (Marcabru, Jaufre Rudel), eines bereits syllabischen 1. Modus ver-
wendenden (Bernart, Leonin) und endlich das der vollen finf Modi (gekennzeichnet durch Einfithrung des
3. Modus um 1180).
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franzésisches Lied der Handschrift Paris Bibl. nat. f. fr. 844 mit folgenden Versen'®:
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Diese Ubertragung wiirde der auch heute noch weithin iiblichen Auffassung von der
Rhythmik der Notre Dame-Epoche als einer iiberwiegend doppeltaktigen, nach Be-
darf aber ein- bezw. dreitaktigen nicht widersprechen. Aber ich glaube, daB die Ein-
taktigkeit (immer Takt als Longa verstanden) erst eine Neuerung der ars antiqua ist.
Man kann meinen drei die Notre Dame-Epoche behandelnden Aufsdtzen entneh-
men, daB da, wo wir entweder strenge Beweise vor uns haben oder doch auf stili-
stischer Basis zu sehr wahrscheinlichen Resultaten gelangen, stets nur Versmafe
herauskommen, die sich deppeltaktig gliedern. Das Urbild ist hier einesteils der
minnliche Siebensilbler (mit Auftakt als ménnlicher Achtsilbler), der zwei Doppel-
takte des 1. oder 2. Modus ausfiillt, andererseits der mannliche Zehnsilbler (bezw.
weibliche Elfsilbler), der vier Doppeltakte des 3. Modus umfaBit. Alle Verse mit
weniger Silben fithren sich durch Dehnungen auf diese zuriick, vor allem auf den
Siebensilbler, — der Zehnsilbler ist in sich viel starrer und neigt wenig zu Zusam-
menziechungen. Daraus ergibt sich, da der weibliche Neunsilbler auf keine normale
modale Formel zuriickgefithrt werden kann. Er ist also von vornherein betont un-
modal. Um so unméglicher erscheint es mir, seine oben belegte mensurale Lesung etwa
gar auf die noch iltere, der Notre Dame-Epoche vorangehende Zeit des &lteren
Troubadourgesanges zu iibertragen. So ist auch der Neunsilbler dieser dlteren Zeit
ein Vers, der — ebenso wie die beiden Achtsilbler — gegen eine modale Lesung spricht.

Auch der Zehnsilbler dieser Epoche hat nichts mit dem im 3. Modus rhythmisierten
Zehnsilbler der Notre Dame-Zeit zu tun. Das 148t schon die Tatsache vermuten, dafl
er hiufig mit dem ménnlichen Achtsilbler zusammengestellt wird. Beide Verse passen
in modaler Rhythmik aber ganz und gar nicht zusammen. Aber auch ein fiinftaktig
mensural gelesener Zehnsilbler (nach Analogie des auftaktigen Achtsilblers) kommt
nicht in Frage: Das beweist das Lied §’om pogues des Gaucelm Faidit, das die Melodie
eines Achtsilblers in einen Zehnsilbler hineinnimmt, aber so, daB sich nach modaler
Betonungsart entgegengesetzte Gliederungen ergében. Ich teile die beiden Zeilen des
Liedes, die vierte und die SchluBzeile, hier mit.

15 Weitere Beispiele dieses spitmensuralen Troubadourstils bei H. Anglés, La misica a Catalunya fins al

segle XIV, Barcelona 1935, S. 353 ff. Wirkliche Neunsilbler habe ich nur zwei in meinem Material gefunden:
844 S. 209, ,Ki de bons”, hat in den Stollen weibliche Neun- und Achtsilbler, die im Longarhythmus (1) geschrieben

sind, wihrend der Abgesang (ebenfalls mit u. a. weiblichen Achtsilblern) im 1. Modus verlduft. Doch lege ich auf

dieses Beispiel keinen Wert, da die Stollen vermutlich nach dem Abgesang zu korrigieren sind. 844, S. 209v.,

i;Mais tele est”, besitzt weibliche Neunsilbler im 4. Modus, die hier als Vergleich nicht herangezogen werden
Snnen.
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Zum SchluB ist noch eine allgemeine Feststellung méglich iiber das Ende der Verse.
Es findet sich auch in dieser dlteren Epoche des Troubadourgesanges schon die — oben
beriihrte — Sitte, minnliche und weibliche Verse mit um 1 differierender Silbenzahl
auf dieselbe Melodie zu bringen. Dabei wird der um eine Silbe lidngere weibliche
SchluB durch Zerspaltung des minnlichen Schlusses gewonnen. Das ist nur dadurch
méglich, daB der minnliche SchluB eine entsprechende Dehnung erfihrt. Da wir es
hier aber nicht mehr mit einer taktméifigen Gliederung zu tun haben, kommt man
mehr und mehr zu dem Eindruck, daB gegen den SchluB des Verses, d. h. auf der letz-
ten betonten Silbe, eine Dehnung einsetzt. Das wiirde man modern durch eine Fer-
mate ausdriicken kdnnen. Das hat aber noch die weitere Folge, daB anscheinend
jeder einzelne Vers als ein in sich abgeschlossenes Ganzes betrachtet wird. Das mégen
zwei Beispicle wieder aus Bernarts Liedern verdeutlichen. Es handelt sich beidemal um
ménnliche Siebensilbler und weibliche Achtsilbler. Das erste Beispiel bringt Vers 4
und 8 von Nr. 8, das zweite Vers 4 und 8 von Nr. 16.
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2.DieTrouvéres

Verfolgen wir die fiir die #lteren Troubadours herangezogenen Gesichtspunkte bei
den Trouvéres, so ist in bezug auf die minnlichen und weiblichen Achtsilbler so-
gleich festzustellen, daf einer doppeltaktigen Rhythmik die Aufeinanderfolge eines
weiblichen und eines minnlichen Achtsilblers unméglich ist; denn der weibliche Acht-
silbler fiillt zwei volle Doppeltakte, wiahrend der minnliche Achtsilbler mit einem
Auftakt beginnt, fiir den kein Platz mehr freibleibt. Untersucht man daraufhin etwa
den leicht zuginglichen Chansonnier Paris Bibl. nat. f. fr. 846'°, so besitzen von den
351 Stiicken dieser Handschrift nur drei diese Eigentiimlichkeit, die Nrn. 96, 177
und 260. Nr. 260 aber ist, wie H. Spanke bereits bemerkt hat, nichts anderes als ein
Kontrafaktum zu Bernart von Ventadorns oben behandelter Nr. 7. Nr. 177 zeigt eben-
falls die Besonderheit iibereinstimmender mannlicher und weiblicher Achtsilbler, —
der weibliche Vers 6 ist gleich dem minnlichen Vers 7. Nr. 96 zeigt fortwihrenden
Wechsel ménnlicher und weiblicher Achtsilbler, — freilich ohne melodische Uber-
einstimmungen.

Weiter begegnen auch Gedichte mit unmodalen Neunsilblern. Aus ménnlichen Acht-
silblern und den weiblichen Neunsilblern sind aufgebaut die Lieder Nr. 19, 132, 165
und 228, dhnlich mit Hinzuziehung von Zehnsilblern die Nrn. 233 und 308. Es ist
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merkwiirdig, daB dabei z. T. melodische Beziehungen zwischen den verschiedenen
Liedern bestehen. So ist der Schlufivers von Nr. 19 gleich dem Vers 2 = 4 von Nr.
308. Die Anfangszeile von Nr. 132 ist verwandt mit Zeile-6 = 7 von Nr. 177 und
Zeile 7 von Nr. 132 dhnelt Zeile 1 = 3 von Nr. 177. Beziehungen zwischen Nr. 132
und Nr. 228 sind nicht so deutlich. So mdchte ich die Vermutung duBern, daf die
beiden Liedgruppen zumindest nach provenzalischem Muster oder nach proven-
zalischen Anregungen gestaltet sind, wobei einige mir (wie es bei der Nr. 260 ja tat-
sichlich der Fall ist) sogar direkter provenzalischer Kontrafaktur verdichtig er-
scheinen.

Von diesen neun Liedern abgesehen ergeben sich aber keine weiteren sicheren
Anzeichen fiir silbenzidhlende Verse in den Liedern dieser Trouvérehandschrift. Im
Gegensatz zu dem ganz anderen Verhalten der Troubadourlieder ist das ein klares
Ergebnis: Das altere Prinzip des Silbenzihlens tritt im Trouvéregesang nur noch in
einer kleinen Minderzahl von Liedern auf. Selbstverstindlich wird ihre Anzahl gréfier
sein als die kleine Zahl der eben herausgearbeiteten Fille, aber kaum so, daf sie
gegeniiber der Zahl der normalen modalen Gedichte ins Gewicht fillt.

Angemerkt sei, daB sich ein dhnliches Bild auch fiir den Troubadourgesang der Notre
Dame-Zeit ergibt.

3.DiemittellateinischenLieder

In den Konduktus der Notre Dame-Zeit gibt es sichere Hinweise auf reines Silben-
zihlen gewif nur recht wenig. Ein Beispiel einwandfreier melodischer Identitit minn-
licher und weiblicher Achtsilbler ist mir iiberhaupt nicht begegnet. Lediglich einen
Fall verhiltnisméfiger Ahnlichkeit kann ich vorweisen. Es handelt sich um den Kon-
duktus Ave presul gloriose'8, in den groBen Notre Dame-Handschriften nur in F f.
241 v. iiberliefert. Hier werden ménnliche und weibliche Achtsilbler anscheinend sti-
listisch gleich behandelt und sowohl ménnliche (bei aculeum und im dritt- und viert-
letzten Takt) wie weibliche Schliisse (vor germane und vor a-[ve]) mit derselben me-
lodischen Figur (ecd bezw. agfg bezw. ag in den drei Stimmen) versehen. Derartige
und shnliche Dinge kommen auch sonst in den Konduktus vor. Aber ein Konduktus
ist eine komplizierte mehrstimmige Komposition, und so sind diese Verhiltnisse hier
nur in groferem Zusammenhang betrachtbar. Es ergibt sich also, daB sich in den
syllabischen Partien der Konduktus entscheidende Argumente fiir silbenzéhlende
Behandlung nicht beibringen lassen. Dieses éltere rhythmische System tritt offenbar
mit dem Aufkommen der modalen Rhythmik iiberall sehr schnell zuriick.

4.Dermittelhochdeutsche Minnesang

Auf diesem Gebiet ist noch alles problematisch. Zwar hat Fr. Gennrich in einer sehr
schonen Arbeit!? die Melodien zu den mittelhochdeutschen Kontrafakta zu fran-
z$sischen Stiicken verglichen und daraus die Anwendung der entsprechenden Modi
auch auf die deutschen Lieder verlangt. Aber die Germanistik hat sich diesen Ver-

16 Die Uberlieferung bei E. Groninger, Repertoire-Untersuchungen zum mehrstimmigen Notre Dame-Conductus,
Kdlner Beitrige zur Musikforschung 2, Regensburg 1939, S. 102.
17 Fr. Gennrich, Sieben Melodien zu mittelhochdeutschen Minneliedern, ZEMW 7, 1924, S. 65 ff.
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suchen gegeniiber eigentlich immer ablehnend verhalten'8. Das miifite doch wohl zu
denken geben, — das personliche Verhiltnis, das unsere Germanisten zu ihren mhd.
Texten haben, schiitzt sie vor modernen Modestrémungen und diirfte auch fiir die
Musikwissenschaft zwar gewiB nicht entscheidend sein, aber doch auch nicht von ihr
so iibergangen werden. Von dieser Seite her ist wohl auch die Opposition H. J. Mosers
zu verstehen, der — sehr klug argumentierend — vermutete, daf die franzdsischen Me-
lodien beim Ubergang ins Mhd. ,umgesungen“ worden wiren. Moduswechsel ist an
sich bei manchen Stiicken mittelalterlicher Musik, vor allem Klauseln, Motetten
usw., belegt und diese Idee daher durchaus erwigenswert. In Verbindung mit meinen
Vorstellungen von einer viel gréBeren Bedeutung des 5. Modus auch in der Liedkunst,
als man sie bisher annahm!?, wiire etwa eine Transformation eines 1. Modus in einen
5. Modus wohl denkbar gewesen, andererseits aber auch die Méoglichkeit gegeben,
daB bereits ein Teil det Originalmelodien im 5. Modus gestanden hitte. Aber das
sind schlieBlich auch wieder nur Vermutungen. Ich kann aber wenigstens e i n Beispiel
angeben, an dem sich sofort alles diskutieren 148t und das uns zum ersten Mal auch
im Minnesang nun endlich festen Boden liefert. Es sind nidmlich zwei der beriihm-
testen mittelalterlichen Melodien — wenn ich recht sehe, bis jetzt unbemerkt — iden-
tisch: Walthers von der Vogelweide Paléstinalied ist nichts anderes als ein Kontra-
faktum zu Jaufre Rudels Lancan li jorn. Ich gebe als Vergleich Walthers Lied und
Jaufres Original in der Fassung der Handschrift Paris Bibl. nat. f. fr. 20050, f. 81 v.2°.
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18 Vgl. die vermittelnde Stellung der ganz ausgezeichneten Arbeit C. Biitzlers, Untersuchungen zu den
Melodien Walthers von der Vogelweide, Deutsche Arbeiten der Universitit Kéln 12, Jena 1940 (der die einseitige
Entgegnung Fr. Gennrichs, Melodien Walther von der Vogelweides, ZfdA 79, 1942, S. 24 ff., in gar keiner Weise
angemessen ist), und die vorsichtige Haltung J. A. Huismans, Neue Wege zur dichterischen und musikalischen
Technik Walthers von der Vogelweide, Studia litt. rheno-traiectina 1, Utrecht 1950.

19 Vor allem systematisch von der gegliederten Tenorrhythmik her beeindruckt, vgl. die Einl. meiner Ausgabe:
Die drei- und vierstimmigen Notre Dame-Organa, PAM 11, Leipzig 1940, S. XVIL.

20 Da ich diesen grundlegenden Fall mhd. Kontrafaktur in einer Finzelstudie ausfiihrlich zu behandeln ge-
denke, sollen an dieser Stelle nur die notationstechnischen bezw. rhythmischen Konseq en kurz angedeutet
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Die Ubereinstimmung der beiden Melodien ist, innerhalb dessen, was man von den
franzdsischen Handschriften unter sich allein schon gewohnt ist, eine normale. Auf-
fallig ist freilich, daf gerade die Kadenzierung an den Versenden verindert wird.
Obwohl auch hierin in den franzésischen Handschriften dieses Stiickes (wie auch sonst)
keine Einigkeit herrscht, so liegt doch in der Vertauschung der c- und d-Schliisse
(beim ersten ist freilich das c leicht als eine weiterleitende Plika abwirts auffaBbar)
anscheinend System. Doch muBl man sich freilich vor Augen halten, daB das Miin-
sterer Fragment, das Walthers Lied iiberliefert, recht spit ist und kaum bis in die
Einzelheiten hinein als verbindlich angesehen werden kann. Sehr interessant ist
weiter, wie die 1. und 3. Zeile zu einem Neunsilbler (!) verindert wurden?!, die 2.
und 4. dagegen zu einem Siebensilbler (in der oben behandelten Art). An dieser Stelle
am wichtigsten aber ist das rhythmische Gesicht der beiden Melodien: Schon der
Neunsilbler zeigt den nichtmodalen, rein silbenzihlenden Charakter der deutschen
Fassung. Fiir das Original Jaufre Rudels aber gilt dasselbe: Er gehdrt in unmittel-
bare Nachbarschaft Marcabrus und bildet mit diesem und Bernart die Dreiheit der
grofien Troubadours vor dem Aufkommen der modalen Rhythmik (vgl. oben). Eine
modale Ubertragung ist fiir beide Melodien also entschieden abzulehnen. Wie weit-
gehende Folgerungen man hieraus ziehen darf, ist fraglich: ob man die Anwendung
der gesamten Modaltheorie auf den deutschen Minnesang auf Grund dieses einen
Stiickes ablehnen soll, 148t sich schwer sagen. Man hat ja am Anfang des mhd.
Minnesangs franzdsische Lieder nachgebildet — man denke etwa an die bekannten
Imitationen des 3. Modus —, aber das geschah nur gerade am Anfang und es handelt
sich nur um Versuche, die nicht weiter fortgesetzt wurden. Wenn aber Walther in
modaler Zeit nicht auf die gleichzeitige franzdsische Kunst eingeht, sondern auf einen
alten Troubadour zuriickgreift, so deutet das zumindest noch auf ein enges Ver-
hiltnis zu dieser Kunst, die man in Frankreich selbst damals bereits weitgehend
zugunsten des neuen Stils aufgegeben hatte. Es erscheint mir dariiber hinaus aber
sehr wohl moglich, daB Deutschland in seinem Hauptkern allein den alten silben-
zihlenden Troubadourstil (natiirlich mit den bekannten deutschen metrischen Spe-
zialititen, Auftakt, Silbenzerlegung, Silbenzusammenziehung usf.) weiter fortsetzt
und nur von Fall zu Fall modale Experimente unternimmt, die keinen weiteren
EinfluB auf die Gesamtentwicklung besitzen.

werden. Angemerkt sei aber schon hier, daB die Gedichte auch textliche Beziehungen zeigen: das Original spricht
ebenfalls von Pilgerfahrt und fremden Landen, insbes. dem Sarazenenreich. Beide Lieder sind unzihlige Male,
auch mit ihren Melodien, gedruckt worden. Neuestens stehen beide bei Fr. Gennrich, Troubadours, Trouveéres,
Minne- und Meistergesang, in K. G. Fellerers ,Das Musikwerk”, S. 12 und 51,

2t Der Melodievergleich zeigt, daB tatsichlich der Neunsilbler richtig ist, so daB die verkiirzte Fassung als
Adutsilbler nicht einwandfrei zu sein scheint (vgl. auch die Ausgabe der Gedichte Walthers von C. v. Kraus,
10. Aufl., S. 18). Wiirde man den Achtsilbler wihlen, so hitte man die Identitit des weiblichen mhd. Acht-
silblers mit dem minnlichen provenzalischen Adhtsilbler, also ebenfalls ein einwandfreies Zeichen fiir silben-
zihlenden Vers.
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5. Spdte franzdsische Kontrafakta

Endlich 148t sich auch noch einiges aussagen iiber die Art, in der die Melodien im
13. Jahrhundert weiteriiberliefert wurden. Dieser Diskussion will ich ein bekanntes,
schon mehrfach besprochenes??, aber — wie ich glaube — noch nicht richtig ge-
deutetes Beispiel mehrfacher Kontrafaktur zugrunde legen: die Sequenz Ave gloriosa.
1 — —_ . Fiwa7
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22 Man vgl. J. Beck, Die Melodien der Troubadours, StraBburg 1908, S. 76, 77 und 111; Fr. Ludwig, Reper-
torium , Halle 1910, S. 258 f.; Fr. Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie, Halle 1918,
S. 14 ff., und Fr. Gennrich, Formenlehre des mittelalterlichen Liedes, Halle 1932, S. 138 £.
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Dieses weitverbreitete Stiick?3 zeigt ganz ausgesprochen alle Feinheiten des mittel-
alterlichen Sequenzenaufbaus. Die Gruppen I—VI enden alle mit denselben musi-
kalischen Zeilen, ein in der Sequenz sehr beliebtes Mittel. Interessant ist die
Gliederung der Sequenz im grofien: Die Strophen I-IV gehéren zusammen, dann
sind je V/VI, VII/VIII und IX/X motivisch eng verbunden. Endlich greift XI auf VI
und XII auf I zuriick.

Von besonderem Interesse ist die Ubereinstimmung der Gruppen I-IV. Sie bestehen
aus zwei Viertaktern, die in der zweiten Hilfte in Halb- und GanzschluB gegliedert
sind, wobei die GanzschluBphrase nochmals wiederholt wird — sie kommt ebenso auch
in den Gruppen V/VI vor. In den vier Gruppen I-1V ist nicht nur dieser Ganzschlu8,
sondern auch der HalbschluB gleich, ja von der jeweils ersten Hilfte auch der zweite
Takt. Die vier Gruppen unterscheiden sich also nur in ihrem ersten (bezw. fiinften)
Takt (ein Verfahren, das ich frither als ,Anfangsdifferenzierung” der , Enddifferen-
zierung“ des Halb- und Ganzschlusses gegeniibergestellt habe). Besonders eng ist das
Verhiltnis zwischen dem 1. Takt der I. und dem entsprechenden der II. Gruppe: Der
der Gruppe II entsteht durch Auflésung aus dem der Gruppe I, oder besser umgekehrt:
Takt 1 der Gruppe I ergibt sich durch Zusammenzichung je zweier Notenwerte aus
Takt 1 der Gruppe II. Auf diese Weise entsteht aus dem weiblichen Achtsilbler der
II. Gruppe ein weiblicher Sechssilbler. Dieser weibliche Sechssilbler hat bisher stets
cine andere Ubertragung erfahren: J. Beck liest:

Gz tr e

T OA- ve go-r - 0 -sa

Ihm hat sich auch Fr. Gennrich angeschlossen. Diese Ubertragung scheint vor allem
durch die damit iibereinstimmende Lesart der mensuralen Handschrift Soissons*
gesichert. Aber auch hier entspringt die mensurale eintaktige Lesart erst dem Emp-
finden der spiteren Epoche. Allein der stilistische Vergleich der I. Gruppe mit der II.
zcigt deutlich, daB hier ein komplizierterer Zusammenhang vorliegt — hier récht sich,
daf man bisher nur die I. Gruppe betrachtet hat. Dem Gewicht der Handschrift
Soissons aber 148t sich ein viel entscheidenderes Gegengewicht gegeniiberhalten:
Die modale Handschrift F (f. 447) deutet durch Maximaschreibung der jeweils ersten
Note der betreffenden Phrasen an, daB hier eine Dehnung auf dreizeitigen Wert
vorliegt.

Zu dieser Sequenz existieren nun vier dieselbe Melodie benutzende franzgsische Lais.
Der erste (Rayn. 2060), Louc tens wi'ai teu et oncor me teroie, hat, wie man sieht,
eine etwas andere Gliederung der Verse: An Stelle des weiblichen Achtsilblers mit
folgendem weiblichem Sechssilbler steht ein ménnlicher Siebensilbler mit folgendem
weiblichem Siebensilbler. Dies paft nun bedeutend besser zum Gesamtaufbau der
Melodie: denn erst nunmehr wird das SchluBmotiv der Gruppen I—VI auch mit
seinem Auftakt der zweiten Hilfte der vorhergehenden Phrasen gleich. Deswegen
mdchte ich annehmen, daB es sich hier wohl um die originale Textgestalt handelt und
daB Ave gloriosa das spitere Kontrafaktum ist?%. Ein anderesLied (Rayn.1020), Virge

23 Die Handschriften bei Ludw:g a.a. O.
24 Bei J. Beck, a.2. 0., S. 7
25 Auch Fr. Gennrich stellt dlese Fassung an die erste Stelle.
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glorieuse, pure, nete et monde stimmt im Textbau (sogar teilweise in den Worten)
mit Ave gloriosa iiberein und ist vielleicht als Kontrafaktum zu diesem entstanden.
Eine weitere Fassung, der , Lais de la pastorele” (Rayn. 1695), benutzt zwar auch die
weiblichen Achtsilbler, 148t aber ménnliche (!) Sechssilbler folgen. Das von Fr. Ludwig
festgestellte Laibruchstiick®® benutzt sogar vor den minnlichen Sechssilblern auch
minnliche Achtsilbler. J. Beck hat einfach ohne Beriicksichtigung der Schlufcharak-
tere iibertragen:
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Das ist abzulehnen, denn die modale Taktabteilung richtet sich ja gerade nach der
Qualitiit des Versschlusses. Aus diesem Grunde hat Fr. Gennrich fiir den Pastorelenlai
unter Beriicksichtigung der Textbetonung folgende Ubertragung gewihlt:
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Aber das ist offenbar genau so unméglich. Solange die Melodie in ihrer originalen
Fassung und Betonung noch lebendig war, erscheint es mir undenkbar, daB sie unter
Umkehrung aller Betonungswerte in eine modal als véllig verschieden zu bezeichnende
Melodie umgesetzt wurde. Das zeigen auch deutlich die vielen Fille von Modus-
wechsel: Die Betonungsordnung der Melodie bleibt hierbei stets erhalten — nur die
relativen Langen und Kiirzen dndern sich, nie aber die Stellung der betonten und
unbetonten Silben. Die Unterlegung eines Textes mit entgegengesetzter Betonungs-
ordnung ist nur méglich, wenn die Betonungsordnung des urspriinglichen Textes und
seiner Melodie nicht mehr giiltig ist. Deshalb scheint mir die unabweisbare Folgerung
der Existenz der beiden merkwiirdigen Kontrafakta die Annahme zu sein, da zur
Zeit der Kontrafaktur der Originaltext nicht mehr modal vorgetragen wurde und daf
infolgedessen auch diese Kontrafakta nicht modal gemeint sind. Noch anders aus-
gedriickt: die Kontrafakta zihlen wieder nur die Silben und beriicksichtigen nicht
einmal den Charakter des Versschlusses. Wir treffen wieder auf dieselben Ver-
hiltnisse, wie wir sic am Anfang der ganzen Entwicklung angetroffen haben. Am
Ende des 13. Jahrhunderts hiitte sich also der modale Charakter der Melodien
aufgeldst!

Dieses Ergebnis paBt aufs beste zu den Schliissen, die ich bereits aus dem Zustand
der Uberlieferung in den mensuralen Handschriften des ausgehenden 13. und be-
ginnenden 14. Jahrhunderts gezogen habe”: Um 1300 ist die genaue Kenntnis der

26 Es handelt sich um die Gruppen XI und XII eines weiteren Lais. Aber die vorhergehenden drei Silben

»en tremblant* sind weder im Reim noch musikalisch das Ende der Gruppe X. So sind hier noch einige
Fragen zu 1sen.

27 AfMW 9, S, 8 f.
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modalen Regeln verloren gegangen und zumindest ein Teil der Kompositionen, vor
allem die komplizierteren, wird anscheinend als in gregorianischem Rhythmus stehend
angesehen, zumindest so notiert, wihrend die modalen Ligaturen in mensuralem Sinn
genommen werden, falls sie nicht ebenfalls gregorianisch verstanden werden.

6. Der Meistergesang

Mit dem Ende des 13. Jahrhunderts aber sind wir bereits zum , Meistergesang” ge-
kommen. Er entsteht durchaus innerhalb der modalen Kompositionstechnik (der
Name bezeichnet ja iiberhaupt keine musikalische Abtrennung, sondern nur eine
soziale) und macht ebenso den Verlust der modalen Rhythmik, insbesondere der
Betonungsordnung mit. Diese Eigentiimlichkeiten hat er in Deutschland bis an sein
Ende beibehalten. Es sei mir gestattet, auch von meiner Seite auf den schon so oft
diskutierten grundlegenden Traktat Puschmanns?® einzugehen. Der Traktat selbst
von 1571 behandelt die ,,deutsche Singekunst“, und zwar werden als zum Wesen des
Meistergesanges gehéorig sechs verschiedene Versarten beschrieben, stumpfe, klin-
gende, Schlagreime, bloBe Reime, Kérner und Pausen. Thre Silben werden nur gezihlt.
Doch ergibt sich allein schon aus den Bezeichnungen ,stumpf“ und , klingend“, da8
der Charakter der Versschliisse beachtet wird, — was sich auch in einer Analyse der
Kompositionen selbst bestitigt. Der Anfang des Anhangs von 1584 spricht erstens
iiber ,deutsche Verse“, zweitens iiber ,deutsche skandierte Verse. Die deutschen
Verse diirfen nur zwei Versarten (stumpfe und klingende) verwenden, ihre Silben
werden nur gezihlt, der zu beachtende Unterschied der Versschliisse wird eigens be-
schrieben. Die deutschen skandierten Verse (wieder nur stumpfe und klingende)
skandieren, d. h. sie besitzen eine Betonungsordnung. Der Unterschied zwischen
Meistersingerversen und deutschen Versen diirfte m. A. nach nur der sein, da der
gemeine Vers eben nur stumpfe und klingende Verse kennt, der Meistergesang aber
auch die iibrigen vier Komplikationen — aber beide sind silbenzihlend mit Beachtung
des Versschlusses. Besondere Verwirrung haben die anschlieBenden vier Gedichte an-
gerichtet. Aber auch hier ist durchzufinden. Die erste Uberschrift ,,Bericht der Scan-
sion in deutschen klingenden Versen“ trifft genau das, was in dem Gedicht be-
schrieben wird — némlich klingende deutsche skandierte Verse —, ebenso die zweite
entsprechend stumpfe skandierte Verse. Aber die Gedichte selbst verwenden keines-
wegs diese Versarten, wie man als unumginglich nétig und selbstverstidndlich an-
gesehen hat. Die Untertitel geben im Gegenteil doch an, daB es sich um 12 bezw.
14 ge meine Verse, also eben keine skandierten, handelt: Puschmann beschreibt die
Technik skandierter Verse in den ihm geldufigen nur silbenzihlenden Versen — denn
so viele skandierte Verse erscheinen ihm viel zu schwierig, fiir hundert skandierte
Verse will er ja hundert Taler wiinschen, und dies wiren doch bereits 26. Das dritte
und vierte Gedicht geben nun Beispiele skandierter Verse, jedes ganze vier (!) Verse,
in voller Ubereinstimmung mit ihren Uberschriften. Nach dieser Interpretation geht
auch aus Puschmann ganz unzweideutig hervor, dal Meistersingerverse nur Silben
zihlen und auBer am Ende keine Betonungsordnung kennen?®®. Das ist aber genau

28 Das Singebuch des Adam Puschmann . . ., hgg. von G. Miinzer, Leipzig 1906.
29 Ebenso bildet jeder Vers ein in sich abgeschlossenes Ganzes mit Fermate am SchluB, wie es oben fiir den
Troubadourgesang vermutet wurde.
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das Stadium, das det ritterliche Minnesang und der biirgerliche Meistergesang nach
dem Verlust der modalen Betonungsordnung um 1300 bereits besitzen, — im all-
gemeinen wird auch damals die Betonungsfolge der Reimsilben beachtet. So steht
der Meistergesang iiber drei Jahrhunderte hindurch in einer unmittelbaren Tra-
ditionsfolge. Ja, wenn man bedenkt, daB in Deutschland die modale Rhythmik
wahrscheinlich immer nur eine untergeordnete Rolle spielte, so stellt sich heraus,
daf hier auch der klassische Minnesang nicht sehr verschieden war von der Haltung
des Meistergesangs. Damit ist also der Meistergesang des 16. Jahrhunderts der legi-
time Erbe und treue Bewahrer nicht nur des frithen Meistergesangs des 14. Jahr-
hunderts, sondern ebenso des klassischen deutschen Minnesangs und durch ihn des
alten provenzalischen Troubadourgesanges.

Der religiose Grundzug im neuen Stil und Weg
Josquins des Prez’
VON WALTER WIORA, FREIBURG IM BREISGAU

Mitwelt und Nachwelt rithmen Josquin als genialen Meister nicht nur der Gestaltung,
besonders des subtilen Kontrapunktes, sondern auch des Gehaltes, besonders des
seelisch starken und tiefen Ausdrucks. Weil er groBe Gehalte groB gestaltet hat,
vergleicht ihn Glarean mit Vergil und stellt ihn Bartoli neben Michelangelo. Beide
Seiten seines Wesens und Werkes zu wiirdigen, ist dem Historiker aufgegeben. Es
wire eine schlechte Art Geschichtsschreibung, wollte man neupositivistisch im Vor-
hof des historischen Verstindnisses stehen bleiben und nur als literarisches Zierwerk,
nicht in wissenschaftlicher Untersuchung, zur Sprache bringen, was iiber ,paarige
Imitation” oder Ausgleich zwischen Melodie und Kontrapunkt hinausgeht. Es kann
aber auch nicht geniigen, die Erforschung des Gehaltes in der Feststellung rhetori-
scher Figuren aufgehen zu lassen und an die Formbetrachtung nur lose anzureihen.
Im Gegensatz zu solcher Einengung der Fragen hat die Musikgeschichte den Gehalt
der Werke umfassend zu erforschen, und im Gegensatz zum losen Nebeneinander
muB sie versuchen, die Formen aus ihrem Geiste zu verstehen.

Bei den Ansitzen zum geistesgeschichtlichen Verstindnis Josquins lag es nahe, das
wegweisend Neue in ihm auf die Kraft der ,Renaissance” zuriickzufithren. Man
denkt an seinen langen Aufenthalt in Italien und an Charakterziige, auf welche
zeitgendssische Berichte und Urteile zu deuten scheinen: eine selbstbewufte Indi-
vidualitit, eigenwillig gegen Noten und Menschen, ein Virtuose, in dessen Leben
und Kunst die ,ostentatio ingenii“ mitspielt, ein stolzer Reprisentant des hofisch-
groBstidtischen Weltbiirgertums und des modernen Ruhmes. Diesem Charakterbild
scheint sein Stil zu entsprechen. Ist nicht das Neue und Eigentiimliche bei ihm der

* Uber einige Teilfragen dieser Arbeit habe ich in anderer Fassung auf dem Int. Mw. KongreB in Utrecht 1952
referiert. Herrn Prof. Dr. Osthoff danke ich, daB er mir Einsicht in das Ms. seines Utrechter Referates iiber
Josquin gewihrt hat. Zum Verhiltnis von Musik- und Religionswissenschaft s. in Balde mein Buch ,Anton
Bruckner. Eine musik- und religionswiss. Untersuchung'.
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Wille zu klassisch schéner Form, zu durchsichtiger Gliederung und sinnfilligen Pro-
portionen, zu wohligem Klang und melodischer Rundung? Sind nicht seine Beitrige
zu prunkvoller Reprisentation, z. B. die Huldigungsmesse ,Hercules dux Ferrariae’,
echte Renaissancemusik? Man sieht in ihm den fiihrenden Wegbereiter im Wandel
von der ,theozentrischen® Musikauffassung des Mittelalters (die Tonkunst als
zahlenharmonisches Sinnbild des Kosmos) zur , humanistischen“ der Neuzeit (Aus-
druck menschlicher Affekte). So ergibt sich ein einfaches Bild seiner Entwicklung.
Von niederldndischer Spitgotik ausgegangen, hitte er in Italien, durch die allge-
meine Kultur der Renaissance und die Gattungen ihrer Musik stark beeindruckt,
jenen klassischen Stil ausgebildet und die Richtung der , Musica reservata“ begriin-
det. Was sich an ,niederldndischem Mystizismus“ bei ihm findet, lieBe sich teils
als Stil der Frithwerke, teils als konservative Seite seines Schaffens, teils als Alters-
stil verstehen. Das Eigentiimliche und historisch Bedeutende seiner Leistung lige
nicht darin, sondern in den welt- und lebensfreudigen Ziigen, durch die er als groBter
Komponist der Renaissancemusik erscheint, des Zeitstiles zwischen der Spitgotik
um Ockeghem und der Gegenreformation um Palestrina.

Dieses Geschichtsbild stimmt indessen mit der Wirklichkeit wenig iiberein. Es be-
riicksichtigt nur einen Teil der Tatsachen und verdeckt dic entgegengesetzten.
Griindlichere Untersuchungen sind erforderlich, um die wirkliche Stellung und Lei-
stung Josquins allmahlich ans Licht zu bringen. Diese werden allerdings dadurch er-
schwert, daB aufer den Werken wenig andere authentische Zeugnisse vorliegen
und kaum jemand dem Kunstwollen Josquins literarischen Ausdruck gegeben hat;
denn sein angeblicher Schiiler Coclico stand ihm geistig fern, und gegen das huma-
nistische Josquin-Bild ist nicht weniger Kritik geboten, als z. B. gegen das romanti-
sche Beethoven-Bild. Indessen sprechen die Werke selbst.

Der Uberbetonung renaissancehafter Weltlichkeit steht bereits entgegen, daf bei
Josquin die im Text weltlichen Werke an Zahl und Umfang ungewdhnlich weit neben
den religidsen zuriicktreten; er ist darin den Vertretern des eigentlichen Renaissance-
geistes, aber auch mittelalterlichen Komponisten, besonders des 14. Jahrhunderts,
geradezu entgegengesetzt. Zudem hat er einen grofen Teil seiner religiosen Werke,
z. B. zahlreiche Kompositionen der Psalmen, offenbar nicht aus Amtspflicht, sondern
aus eigenem Anliegen geschaffen; es kdnnen somit nicht in erster Linie weltliche
Motive und Erlebnisse gewesen sein, die ihn zum Schaffen driingten. Dem entspricht,
daB er sich in Motetten und sogar Messen unkonventionell-persénlicher zeigt als in
Chansons. Viele Stellen der Evangelien und Psalmen haben ihn offenbar tief be-
wegt; er hat sie mit einer religidsen Erregung nachgefiihlt und nachgestaltet, die an
Augustinus erinnert. Hauptwerke, wie diec Messen ,Pange lingua’ und ,De beata
virgine' oder die Motetten ,De profundis’ und ,Miserere’, zeugen fiir einen christlichen
Ernst und fiir eine Weite und Urspriinglichkeit der religisen Erfahrung, daf sich
kein Historiker der Einsicht verschlieBen kann: hier und nicht in den renaissance-
haften Ziigen liegt der Kern seines Wesens und Wollens. Er ist im Strom der italieni-
schen Renaissancekultur nicht freudig und widerstandslos mitgeschwommen, sondern
er hat auch gegensitzlich reagiert: durch Schwermut, Abkehr, religiése Vertiefung.
Ein Zeitgeist herrscht ja gewdhnlich nicht so unumschrinkt, wie die Einheitspartei
in einem totalen Staat. Jenes Zeitalter bestand nicht aus einem allgemeinen
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Strom, der die Musik ebenso wie die Malerei mitgerissen hiitte, sondern in einem
Neben-, Mit- und Gegeneinander verschiedener Strdmungen. Es war doch auch der
Vorabend der Reformation; Josquins Lebenszeit reicht noch in diese hinein, und
Savonarola war sein Altersgenosse. DafBl sein Schaffen tief in ein Neuland der re-
ligissen Musik vorstieB, ist nicht zuletzt aus der religidsen Aufgebrochenheit der
Zeit zu verstehen. Er hat sich nicht begniigt, einen kirchenmusikalischen Betrieb
weiterlaufen zu lassen und nur die Tradition aufrechtzuerhalten. Sicherlich hat
auch ihn die Besinnung auf das Wesen des Christentums bewegt, die durch die
zahlreichen Bibeldrucke geférdert wurde; Ideen zur Erneuerung des Christentums,
wie sie z. B. Erasmus erwog, gehdrten nicht weniger zu den Grundfragen dieser
Zeit, als die Wiedergeburt der Antike.

Dazu kommt die Eigenart der musikgeschichtlichen Situation. Man verkennt diese,
wenn man ein Schema, das sogar fiir die Kunstgeschichte nur teilgiiltig ist, auf sie
iibertrdgt, anstatt im Sinne eigenstindiger Musikwissenschaft zu durchdenken, in
welcher Weite und Tiefe die verschiedenen miteinander konkurrierenden Zeitstrs-
mungen die Musik bestimmt haben. Renaissance und Humanismus konnten sich auf
die Musik nicht so stark auswirken wie auf andere Gebiete, und um so stirker
waren hier andere Strdmungen wirksam: Das Vorbild antiker Musikwerke entfiel;
Italien trat bis zur Zeit der Gegenreformation im musikalischen Schaffen zuriick
und brachte keinen grofen, fithrenden Komponisten hervor; gerade die musikalisch
damals fruchtbarste Kulturlandschaft aber, die Niederlande, war im 15. Jahrhundert
mehr als andere Linder durch Strémungen lebendiger Frommigkeit und Mystik be-
wegt. Wenn auch die besondere Richtung der ,Devotio moderna“ nicht unmittelbar
die Kirchenmusik um Ockeghem geprigt hat, so hat sich doch der allgemeincre
religise Aufschwung in den Niederlanden auf Geist und Schichten ihrer Musik-
kultur, vom geistlichen Liede der Bruderschaften bis zum subtilen Kontrapunkt,
ausgewirkt. Wie bezeichnend ist es, daB hier die weltliche Musik nur die Stellung des
»cantus parvus“ einnimmt; alle gréferen und mehrsiitzigen Werke sind geistlich,
und die krénende Gattung, die umfassende zyklische Form, die der Symphonie und
Oper im Zeitalter Beethovens und Wagners entspricht, ist die Messe. Mit Recht weist
Besseler darauf hin, daB sich die produktive Entwicklung hier in der geistlichen
Musik (und nicht, wie frither und spiter zumeist, in der weltlichen) vollzieht: ,Die
Umschmelzung um 1430 hat einen durchaus neuen Stil nur in der geistlichen Musik
heraufgefithrt“. ,Die niederlindische Wendung zur Kultmusik“ war der ,eigentliche
Antrieb fiir so vieles Neue“. ,Die Schopferkraft kam in erster Linie den kirchen-
musikalischen Formen zugute“!.

Josquin ist trotz den Einfliissen, die er in Italien erfahren hat, der getreue Erbe und
Fortsetzer dieser nordfranzésisch-flimischen Tradition. Er hat in Form und Gehalt
ihre Ansitze weitergefithrt und entfaltet, z. B. die Vertiefung des zyklischen Ge-
fiiges der Messe oder Dufays Ansitze zur Ausdrucksharmonik. Was ihn aber iiber
die Bewahrung des Erbes hinaus im Strom und Strudel der Geschichte vorwirtstrieb,
waren, aufer religidsen und personlichen Motiven, nicht die besonderen Tendenzen
der Renaissance, sondern ein allgemeinerer Zug im ,Zeitalter der Erfindungen und

1 Bourdon und Fauxbourdon, Lpz. 1950, S. 207, 193 f. u. a.
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Entdeckungen®. Die schon vorher wirksamen Motive: das Vorwirtsdringen des
abendlindischen Geistes, das christliche Gebot des Talentwuchers, die Forderung
,Cantate domino canticum novum“ werden nun durch neuzeitliche Antriebe ver-
starkt. Es entwickelt sich die forschende und experimentierende Eroberung der Welt
in rdumlicher, historischer und fachlicher Richtung und damit die stetig vorwérts-
dringende und experimentierende ,Eroberung des Klangreiches”. Zugleich wichst
die Hochwertung und Intensitit des menschlichen Schaffens und damit auch des Kom-
ponisten und Musik-Werkes gegeniiber den ,Mathematici“ und ihrer Spekulation.

Mit dem Erbe Dufays und Ockeghems iibernahm Josquin den geschichtlichen Auf-
trag, das polyphone Kunstwerk mit christlichem Sinn und Gehalt weiterzuentwickeln.
Die geschichtliche Lage brachte Gefahren wie aussichtsreiche Méglichkeiten. Es galt,
eine ernste Auffassung des Religidsen gegen alte und neue Formen der Weltlichkeit
durchzusetzen. In sich selbst hatte Josquin die Verfithrung zur Selbstzwecklichkeit
der Tonkonstruktion und ,ostentatio artis“ zu iiberwinden. Er muBte sich, wenn er
sein Amt als Priester und christlicher Komponist ernst nahm, mit dem entweihenden
Gebrauch der Kirchenmusik zu ,, unniitzem Pradit oder andern unziemlichen Sachen*
(Melanchthon) und mit ihrer Profanierung durch die oft allzumenschliche Melodik
der Chanson auseinandersetzen. Er war andererseits berufen, gegeniiber Vorldufern
der Reformatoren und Bilderstiirmer durch ausdruckskriftige Werke den religidsen
Wert hoher Tonkunst zu erweisen. Sein Weg fithrte zwischen der sikularisierenden
Renaissance hier und den Tendenzen zu Umsturz, Reinigung und Regression dort. Im
Gegensatz zu letzteren war es der Weg der positiven Werterfiillung. Er hat eine un-
gemeine Fiille von Méglichkeiten und Typen mehrstimmigen Gesanges zusammen-
gefaBt, um zu gestalten, was ihn religids-musikalisch bewegte: Kanon und Wechsel-
gesang, Liedhaftes und subtilen Kontrapunkt, Chorrezitative und melismatische
Jubilationen usf. So hat er auch die neuen Ansitze der italienischen Renaissance
ausgewertet, dhnlich wie spiter Bruckner die Tonsprache Wagners, wihrend Cicilia-
ner die unfruchtbare Ablehnung wihlten.

Auf Josquin lassen sich Worte Augustins iibertragen, dem er in vieler Hinsicht nahe-
steht: ,Spiritu dilectionis accensus . . . cantat canticum novum”, ,Quid enim habet
canticum novum, nisi amorem novum? Cantare amantis est. Vox hujus cantoris fervor
est sancti amoris“®. Nicht Doktrin und Purismus, sondern Liebe, ein fruchtbarer
sanctus amor brachte das Neue Lied hervor, das in diesem geschichtlichen Zeitpunkt
moglich und geboten war.

Josquins canticum novum bedeutet nicht nur einen neuen Stil, sondern auch einen
neuen Wesensumfang des musikalischen Kunstwerks. Er hat den Bereich dessen,
was zu einem Musikwerk gehért, erweitert und damit den Anteil des Komponisten
und dessen, was dieser in Notenzeichen niederzulegen hat, vergroBert. DaB sich in
der Folgezeit eine besondere Kompositionslehre unter dem Titel ,,Musica poetica“
ausbildete und neben die herkémmlichen Wissensformen Musica speculativa und
practica trat, dem lag zugrunde, daB damals Wesen und Bedeutung der Komposition
selbst sich wandelten. Dem Begriff eines Canticum novum wuchsen neue Merkmale

2 Sermo XXXIII u. CCCXXXVI (PL 38, 207 u. 1472).
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und dem schaffenden Komponisten neue Aufgaben zu. Eine Seite dieses Prozesses
ist die weitgehende Einbeziehung des seelischen Ausdrucks in die res facta.

Wenn Coclico die principes musicorum preist, ,qui in cantilenis omnes affectus
exprimere sciunt”, so ist daran die Wendung ,in cantilenis” besonders wesent-
lich. Die neuen Musiker wissen die Fiille der seelischen Ergriffenheiten (fiir die das
Wort Affekt heute zu schal geworden ist) nicht nur im beseelten Singen, sondern
im notierten Werk zum Ausdruck zu bringen. Denn daf jemand ausdrucksvoll singt
oder redet, war stets selbstverstindlich, die Gefiihlsgesten der klagenden, bittenden
oder jubelnden Stimme waren jedem vertraut; das Neue bestand vielmehr darin,
daB die Komponisten in bisher unerhdrtem MaBe dergleichen in das opus perfectum et
absolutum einbezogen und eine beseelte Tonsprache ausbildeten, die sie in Schrift-
zeichen niederlegten. So wie spiter die sekundéren Elements der Musik: Dynamik,
Agogik, Instrumentation nicht den Ausfithrenden iiberlassen, sondern weitgehend
vom Komponisten vorgeschrieben und in das Gefiige der Komposition einbezogen
wurden, so damals der seelische Ausdruck. Darin bestand die neue Kunst, so aus-
drucksvoll zu komponieren, wie ein begeisternder Singer oder Prediger ausdrucks-
voll vortrigt. Auch in den rithmenden Worten Glareans iiber Josquin liegt diese
Bewunderung, daB ein Komponist mit seinen Mitteln dergleichen fertigbringt:
+Nemo hoc symphoneta affectus animi in cantu efficacius expressit®.

Ist aber diese Leistung nicht die erwihnte Abkehr von der theozentrischen Musik-
auffassung des Mittelalters? Bedeutet sie nicht Vermenschlichung und Entfernung
vom eigentlichen Wesen religids-christlicher Musik? Der Gedanke ist systematisch
und historisch abwegig. Das Rational-ZahlenmiBige in der Musik ist keineswegs
mit dem Ubermenschlichen und die Gefiithlssphire, einschlieBlich des Erfiihlbaren,
keineswegs mit dem Menschlichen gleichzusetzen. Das wiirde der Eigenart des Reli-
gidsen widersprechen, denn dieses wird, im Gegensatz zu Metaphysik und kosmolo-
gischer Spekulation, in erster Linie durch irrational-erfithlbare Urphinomene be-
griindet, wie sie Rudolf Otto beschrieben hat: das Heilige als Inbegriff des Mirum,
Augustum, Fascinans usf. , Theozentrisch® ist mithin etwas durchaus Anderes als
Kosmozentrisch. Jene Auffassung widerspricht ebenso den besonderen Merkmalen
der im Abendlande herrschenden Religion: Dem Christentum ist das Heil der ein-
zelnen Seele tnendlich wesentlicher als der Bau des Kosmos. Entsprechendes gilt fiir
die Keime einer spezifisch christlichen Musikauffassung bei Paulus, Augustinus und
anderen, die sich freilich innerhalb der gelehrten Ars Musica gegen die michtige
Tradition antiker Kosmologie erstaunlich wenig durchgesetzt haben. Auch geschicht-
lich vertriigt sich jene Auffassung nicht mit den Tatsachen. Die vermeintlich huma-
nistische Wandlung um Josquin war keine Abkehr von theozentrischer Musikauffas-
sung, sondern im Gegenteil grundlegend fiir die Erfiillung der Komposition mit
spezifisch religids-christlichen Gehalten. Diese haben sich wihrend des Mittelalters
im kompositorischen Gefiige mehrstimmiger Musik verhiltnismiBig wenig ausge-
prégt, weit weniger als in mystischer Dichtung oder gotischer Plastik. Mit jener
Entwicklung des Musikwerks im 15. Jahrhundert werden nun in groBer Fiille
religids-christliche Phanomene und Akte kompositorisch gestaltet, die bisher nur auf
anderen Gebieten des Geistes und in anderen Sphiren der Musikkultur: im beseelten
Singen, in der Musik-Kontemplation und in den , Wirkungen der Musik“ zur Gel-
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tung kamen. Sie werden nun ausdriicklicher Gehalt musikalischer Kunstwerke. Der
Schaffende stellte sich damit in weit hoherem MaBe als bisher unter die Forderung:
wcorde, non solum ore canere“. Er hatte z. B. die seelische Erfiillung eines Kyrie
eleison als eines instindigen Gebetes nicht dem Singer zu iiberlassen, sondern
weithin selbst zu gestalten. Er iibernahm als Komponist Aufgaben eines Vorbeters
und Predigers.

Wirkungen der Musik, wie sie Tinctoris zusammengestellt hat, muBte sich Josquin
zu Aufgaben machen, die er mit den Mitteln kompositorischer Gestaltung zu erfiillen
hatte: Terrenam mentem elevare; duritiam cordis resolvere; animos ad pietatem
excitare; ad susceptionem benedictionis divinae praeparare. In der Entwicklung
der mehrstimmigen Komposition zu einer Kunstform, welche der Bewegtheit und
Innerlichkeit des christlichen Lebens und der Mystik reichen Ausdruck gab, hat Jos-
quin den wichtigsten Schritt getan. Er hat den Grund gelegt fiir Lasso und Schiitz,
Bach und Bruckner. "
Die Erforschung der religidsen Musik hat methodisch-verstehend die Wege nachzu-
gehen, auf welchen die Meister jenes Leitbild ,terrenam mentem elevare” zu er-
fiillen suchten. Erhebung, Versenkung und Verinnerlichung sind Bilder fiir Wege
der Mystik wie nicht-mystischer Religion, die vom Profanen weg in der Richtung
zu Gott fiihren sollen. Die niederlindische Mystik hat seit Ruysbroeck Wege zur
»Hohe der Seele” und in ihren , Wesensgrund“ gelebt und dargestellt; sie bot dem
Singen Muster zur Nachfolge und Keime zur Entfaltung.

Manche Sitze Josquins scheinen sich nur wenig iiber die duflere Zugehéorigkeit zum
kirchlichen Dienst und Wort zu erheben, z. B. die Messe ,L’ami Baudichon'; es
sind Kontrafakturen und Parodien, welche die religidse Vorlage iibernehmen, ohne
sie zu verwandeln, oder werkfromme Kontrapunktarbeiten. Wihrend aber viele
Kirchenmusik auf diesen Stufen stehen bleibt, geht Josquin mehrere Wege der
religiés-christlichen Vertiefung. Seine wesentlicheren Kompositionen bilden Singern
und Hérern jenes , terrenam mentem elevare” vor, im allgemeinen Sinne: , Erhéhung
der Seelenstirke iiber ilr gewShnliches Mittelmafi* (wie Kant die Erhabenheit defi-
niert) und in der besonderen Richtung ,ardentius et religiosius moveri” (Augustin,
Conf. X 33). Dazu dienen neuartige und neubelebte Formen und Stilmomente.

1. Die Fundierung im Choral. DaB ein cantus firmus zugrundeliegt, bedeutet in dem
Mafe eine Vertiefung, als dessen religidser Gehalt und Symbolwert wesentlich ist
und in der Komposition ,ausgelegt” wird. Solange eine Choralweise geschichtlich lebt
und einer Gemeinschaft ans Herz gewachsen ist, hat sie einen Hof angewachsener
Eigenschaften, die man der nackten Notenform nicht anschen kann. Thre mehrstim-
mige Ausgestaltung verhilt sich zur Bearbeitung einer erstarrten oder nur historisch
gekannten Melodie dhnlich, wie ein altgriechisches zu einem heutigen Drama iiber
denselben antiken Mythos. Die geschichtlich lebendige Choralkomposition verlor
darum an Sinn und Kraft, als der gregorianische Melodienschatz erstarrte und auf
katholischer Seite nicht, wie in der Kirche Luthers, durch das Gemeindelied ersetzt
wurde; dazu kam die weitgehende Bevorzugung weltlicher Vorlagen, besonders in
Chanson- und Parodiemessen, und der neuzeitliche Drang zur freien Erfindung eigener
Themen. Obwohl Josquin an der Entwicklung der Motette ohne c. f. fithrenden Anteil
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hat, ragt er andererseits durch sein reiches und lebendiges Verhalten zum Choral
und zur c. f.-Arbeit hervor:

Wiederbelebende rhythmische Auffassung und produktive Beseelung von Choralweisen
(z. B. Credo in 'La sol fa re mi’, "Faisant regretz’ u. a.); vielfiltige Variationen (z. B. Messe
'Ave maris stella’); Charaktervariation gemif dem verschiedenen Charakter der MeBsitze
(z. B. Anfinge in 'Pange lingua’); Sinngebung des wandernden und wachsenden c. f. (die von
Ambros I1I 31 u. 223 f. gerithmten Beispiele "Miserere’ und 'Crescite et multiplicamini‘); sinn-
volle Einbeziehung eines Chorals mit seinem Text in eine Motette mit anderem Text (z. B.
Englischer GruB in 'Virgo salutiferi’, GA 35). Besonders wesentlich ist die Priagung von
Melodieteilen zu Motiven oder Themen und deren ,auslegende” Durchfithrung, z. B. die
ungemeine Intensivierung durch steigende Wiederholung im Christe der Messe "De beata
virgine'.

In einer grofen Synthese hat Josquin fast alle wesentlichen Arten der c. f.-Kompo-
sition des MAs und der Neuzeit angewandt. Seine bedeutsamsten Leistungen ragen
in die sonst kaum betretene Sphire einer nicht philologischen oder glittend-redu-
zierenden, sondern schdpferischen Reform und Wiedergeburt des Chorals.

2. Die Darbietung des heiligen Wortes. Es ist eine leitende Idee der Wandlung um
Josquin, daf mehrstimmiger Gesang die Worte klar wiedergebe und zu eindring-
lichem Verstindnis bringe. Sie ist keineswegs nur humanistisch, und nicht erst die
Reformation hat sie auf das religidse Ziel bezogen. Kann es allein das philologische
Textgewissen gelehrter Humanisten gewesen sein, was Josquin zur Neubegriindung
eines Stiles der Vokalmusik gefiihrt hat, in welchem der kunstvolle cantus die res
quae canitur nicht verdeckt, sondern andichtig darbietet und den Horenden seelisch
nahebringt? Sicherlich hiingt seine Neuerung auch mit der neuen Ergriffenheit durch
das Bibelwort zusammen, welche die zahlreichen Drucke seit Gutenberg? gefdrdert
haben, und mit der Hinwendung zu Gottes Wort, das Ehrfurcht fordert.

Josquin konnte sich entweder die schlichte Lesung eines Textes zum Vorbild nehmen
oder den ausdrucksvollen Vortrag oder die auslegende Predigt. Wie die zweite und
dritte dieser Formen besonders lyrischen Texten und Textteilen (z. B. Psalmen) an-
gemessen sind, so die erste besonders epischen und dogmatischen (z. B. ,Liber gene-
rationis’). Er hat dafiir verschiedene Arten des , Accentus” und ,Concentus” sowie
der gebrauchsméBigen Mehrstimmigkeit ausgewertet und neue Formen ausgebildet:
Chorisches Rezitativ, sprechendes) Singen mit Nachbildung der Lesung in Frage, Ausruf, Ton-
wiederholung usf. (z. B. ,In principio erat verbum’, Chorwerk H. 23, ,Lectio actuum apostolo-
rum’, GA 41, auch einzelne Stellen, z. B. Psalm ,Memor esto’, GA 31 T. 150 ff.); homophones,
genau gleichzeitiges Aussprechen derselben Worte (besonders heiliger Namen und anderer
hervorgehobener Inhalte); Geringstimmigkeit und Wechselgesang (Wiederholung durch eine
andere Stimmgruppe); syllabisch-liedhafte Sitze; prignante, meist syllabische Deklama-
tion in wortgezeugten Motiven und deren Nachahmung durch andere Stimmen; entsprechende
Deklamationsthythmik; Wiedergabe der Sinngliederung des Textes durch die Formanlage
der Komposition, freie motettische Durchfithrung jedes Teiles (bald Durchimitation, bald
Wechselgesang, bald homophoner Vortrag).

3. Die Einbeziehung ausdrucksvollen Gesanges in die res facta. Josquin lernte Wert
und Wesen des Ausdrucks nicht nur aus der ,Ars oratoria“ und weltlichen Kunst,

3 Vgl. Hans Rost, D. Bibel im MA, Augsburg 1939, S. 363 ff.
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wie dem italienischen Gesang zur Laute oder Viola, den z. B. sein Freund, der Dichter
Serafino dall ’Aquila pflegte, sondern er wurzelt auch in der religidsen Innerlichkeit
des spiten MAs, die sich in Mystik, geistlichem Lied und hoher Tonkunst entwickelt
hatte und, wie die Frommigkeit in den Stddten iiberhaupt, frithchristlichen Geist
erneuerte. Josquins neue Grundlegung ist nicht Umsturz, sondern Erfiilllung und
Erneuerung.

DemgemiB iiberwiegt bei weitem Beseelung die ,Detailmalerei” (Ambros), d. h. die oft
intensiv sinnfilligen Bewegungsbilder (Elevaverunt, Ascendit, Velocriter u. dgl.), die Nach-
bilder ,ad modum tubae” zum Ausdruck der Glorie (z. B. ,L’homme armé’ 1, Gloria T. 14 £.,
oder ,L’ami Baudidion’, SchluB des Credo ,Di dadi‘ ,Et iterum venturus est”, T. 125 ff.) u. a.
Wesentlicher sind: expressive Melodik (bittende, klagende, ausrufende Gebirden, emphati-
sche Vorwegnahmen u. dgl.); mensural notiertes Quasi-Rubato, wie am Schluf des Christe
eleison der Messe ,Pange lingua‘; Ausdrucksdissonanzen; Symbolkreise, wie der Reigen fiir
die Vorstellung der ewigen Seligkeit; Gefiihlsfarben ganzer Sitze, wie die lichte Lieblichkeit
der Marien-Motetten.

4, Symbole des Uibermenschlich-Heiligen. Die Musik kann dem betenden Menschen
addquater Ausdruck sein; auf das Heilige aber, zu dem er ,de profundis clamat”,
kann sie nur gemahnend hinweisen. Sie deutet durch hohe Grade der Weite, Hohe
und anderer Qualititen transzendierend , aufwirts“ oder in entgegengesetzter Rich-
tung durch besondere Stille (Nik. v. Cues: ,,quoddam secretum et occultum silen-
tium") und andere im Sinne der negativen Theologie ,negative“ Qualititen tiefen-
wiarts. .

Solche Symbole sind: weite und hohe Melodiebdgen als Ausdruck der heiligen Gréfie und
Weite (z. B. Sanctus ,L'homme armé' 1, Alt, und ,Di dadi’, Alt, T. 19 {f.); die Melodieintervalle
Oktave und Quinte kraft ihrer Grofe und zahlenmiBigen Einfachheit (mit Umkehr a d a,
wie bei Bruckner, z. B. Pleni ,L’homme armé’ 1, ,Judica me Deus’ zu ,Quia tu es Deus”;
,Christum ducem’, Tenor T. 25 ff.; mit Verbindung Quint — Oktav: a d 4 ,Qui sedes ad
dexteram” in ,De beata virgine’, T. 44 ff.); hohes Schweben als Symbol des Uberirdischen
(der Jubilus ,Pleni“ in ,Pange lingua’, Alt, T. 24 ff.; das Melisma in Terzparallelen zum
~Hosanna in excelsis“ in ,Mater patris’, T. 129 ff.); verziickter, gottestrunkener Reigen
(Tripeltakt, rauschhaft ungegliedert, z. B. Hosanna ,Pange lingua’, ,La sol . . *, Wiirfelmesse);
auBerordentliche melodische und rhythmische Kraft als Ausdruck dynamischer Erhabenheit,
des ,Energicum® im Wesen des Heiligen (z. B. Gloria ,Di dadi’, T. 53 ff. zu ,Omnipotens®);
lange, volle Akkorde (z. B. ,Dominus reguavit', Blumes Chorwerk H. 33, Nr. 1, Il T. 31 ff,, zu
Jdomum tuam decet sanctitudo); lang ausgehaltene Téne oder weites Durchmessen des
Tonraumes fiir ,Non erit finis“ (Messen ,La sol ..‘, ,Gaudeamus’, ,Ave maris stella’) oder
. Vitam venturi saeculi* (,Malheur me bat’); vielmalige Wiederholung einer kantablen
Melodie und lange Halteténe fiir den himmlischen Gesang (,Cantabo in aeternum", ,Mise-
ricordias’, GA 43 T. 15—37); feierlich schreitende Sequenzen als Zeichen des Mysteriums
oder der Ewigkeit (Gloria ,De beata virgine’, T.107 ff. zu ,Primogenitus” ; ,Alma redemptoris’,
GA 21 T. 72 ff. zu , Genuisti“); ,O Domine Jesu Christe’, Amen; Gloria ,De beata virgine’,
Amen); Symbole des sanctum mysterium, besonders langsame Akkorde in feierlicher Stille,
lauschendes Innewerden (,Et incarnatus” in ,Pange lingua’ u. a.), zweimal wiederholt mit
einem abgriindigen Motiv in der untersten Stimme (zu ,ex Maria virgine et homo factus est*
in ,Mater patris’, Credo, T. 68—77); Symbole des Mirum: polyphone Wirrnis, ungewdhn-
liche und gehiufte Spriinge, Riickung in andere Tonarten (,O admirabile commercium’,
GA 5, ,Praeter rerum seriem’, GA 33).
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Josquin hat die musikalische Symbolik des Heiligen &hnlich vertieft wie Bruckner,
aber ohne dessen Mittel vorgeschriebener Dynamik, Agogik und Instrumentation.
Das Wort bezieht die allgemein religidsen Symbole auf die christlichen Vorstellun-
gen und verstérkt ihre Kraft. Lebhafte Rhythmen erhalten durch die Beziehung auf
den Spiritus vivificans bestimmten und intensiveren Sinn und ebenso gesteigert
schone Melodik als Symbol der iiberirdischen Schonheit Mariae.

5. Absolute Vokalmusik. Neben alten und neuen Formen der Wortdarbietung fithrt
Josquin jene Grundform religidsen Gesanges fort, die nicht bestimmten, verbal zu
bezeichnenden Gehalten Ausdruck gibt, aber auch nicht ,tonendes Erz“ oder ,klin-
gende Schelle” ist, sondern beseeltes Strémen. Er iibernahm von Ockeghem den kon-
tinuierlichen Linienzug und Klangstrom, der als Sinnbild der Unendlichkeit er-
scheinen kann, aber primér aus dem bildlosen , Wesensgrund der Szele“ und ,bilder-
loser Einkehr” (Ruysbroeck) flieft. Mit ihm héngt der eigentiimliche ,Singcharakter”*
jenes Stiles zusammen, welcher weithin Vo k almusik ist, ohne ausdrucksvolle
Verb al musik zu sein. Die iiberzeitliche Grundform dieser absoluten Musik (reiner
» Wille ohne Vorstellung®, Melodie als ,,stromende Kraft“) wird auch im Jubilus der
Hirten und der Kirche abgewandelt, der (nach Augustin) in seiner Wortlosigkeit dem
unaussprechlichen Gott gebiihrt®. Mehr als Ockeghem differenziert Josquin das ab-
solute Singen von der Wortdarbietung und 148t es sinnvoll mit ihr abwechseln. Es
herrscht besonders in solistischen Duos (Pleni, Benedictus, Agnus) und ist Teilmo-
ment in Melismen und , linearer” Melodik.

6. Sinnerfiillung des subtilen Kontrapunktes. Wie Bach, so ist Josquin der grofe Mei-
ster sowohl des Ausdrucks wie des kunst- und sinnvollen Kontrapunktes. Zwar kann
jedes polyphone Werk als Sinnbild der harmonischen Weltordnung und der , absoluta
et perfecta sapientia Dei” (wie bei Luther) aufgefaBt werden®. Bei Josquin aber ge-
langen Strukturen von philosophischer und religiSser Bedeutung (die auch, wenn-
gleich anders, im realen Kosmos walten) besonders ausgeprigt und manchmal demon-
striert zur Erscheinung. Es sind Strukturen der Zahl, aber auch der Form und des
Werdens, so die Bildung eines mannigfaltigen universalen Ganzen aus einem
kleinen Motiv (besonders Missa ,La sol fa re mi'); die Ableitung anderer Stimmen
aus einer (Glarean, Dod. S. 442 iiber ,L’homme armé’ 1, Agnus Il: ,tres voces tribus
siguis praepositis ex una voce eliciendas exemplo docuit”); die , Metamorphose eines
Tenors“ (Ambros III 8, 70, 312); die Harmonie héherer Ordnung, besonders als
euphonische Eintracht betont linear-individueller Stimmen. Zudem haben die kunst-
vollsten unter den Messen, wie manche zyklische Werke Bachs und anderer Meister,
systematischen Sinn; sie sind klingende ,,Summae musices”.

7. Die neue Formgestaltung. Noch bedeutsamer als Josquins Weiterbildung des kunst-
vollen Kontrapunktes ist sein Beitrag zur Grundlegung neuer Architektonik. Setzt
man musikalische , Form*“ im engeren Sinne erst dort an, ,wo mit Hilfe wiederkeh-
render Elemente, Satzteile, Themen oder Motive planvoll gebaut wird“?, dann er-

4 Besseler, Bourdon etc., S. 209.

5 Vgl. MGG, Art. Absolute Musik, Sp. 55 f., u. Alpenmusik, Sp. 361 f.

6 Zur zahlenharmonischen Seite s. z. B. Nik. von Cues, Idiota de mente (Der Laie iiber den Geist), c. VI
(Schr. ed. E. Hoffmann, H. 10, 1952, S. 32 ff.), De staticis experimentis (H. 5, 1944, S. 42 f.); vgl. auch
H. Zenck, Grundformen deutscher Musikanschauung (Jb. d. Géttinger Akd. d. Wiss., 1942), S. 24.

7 Besseler, Bourdon, S. 219.
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scheint er als der erste grole Formgestalter in der Geschichte der Komposition. In er-
staunlichem MaBe hat er Prinzipien ausgebildet, welche die Neuzeit beherrschen.

Vom Baustein her gesehen, ist es die tektonische Fortfithrung plastischer Motive und The-
men (Wiederholung samt Sequenz und Imitation, Verdnderung samt thematischer Arbeit,
Entgegenstellung und Kombination). Vom gebauten Ganzen aus gesehen, sind es planvolle
Gliederung und Gewichtsverteilung, groBe Spannungs- und Steigerungsverliufe, weitge-
spannte Symmetrien, Skonomischer Wechsel voll- und geringstimmiger Abschnitte, relief-
artiges Hervor- und Zuriicktreten wechselnder Haupt- und Nebenstimmen. Einzigartig ist
bei Josquin die Fiille ,auffallender Gegensétze“®, im Vergleich zu Vorgéngern wie Nach-
folgern, besonders zu Ockeghem und Gombert®. Sie entspringt nicht mutwilliger Schépfer-
laune und naiver Freude an buntscheckiger varietas; dies zeigen schon Berichte iiber Josquins
selbstkritisches Feilen und Erproben seiner Arbeiten. Sondern sie dient dem Aufbau und der
wechselseitigen Hebung und Beleuchtung durch Kontrast. Anders als in der varietas bei
Dufay!® werden die gegensitzlichen Teile in den Hauptwerken meist nicht gereiht, sondern
im Gegeneinander aufeinander bezogen, als Glieder von Gegensatzpaaren oder anderen iiber-
geordneten Zusammenhingen. Demgemif verbindet Josquin dieses Prinzip mit dem der
Steigerung, und zwar als Steigerung sowohl in wie durch den Gegensatz!! (z. B. in dreiglied-
rigen, ,barférmigen“ Bildungen, wie Kyrie [ 'Pange lingua’ oder Agnus 'Mater patris’,
T. 31—42; s. hier die Gegenbewegung bei gleichem Anfang T. 33 f. und 37 f.).

Auch die neue Architektonik ist nicht einseitig auf die ,Renaissance” zuriickzufithren.
Sicherlich war das italienische Formgefiihl fiir Josquin anregend und manchmal vor-
bildlich, wesentlicher aber ist die problemgeschichtliche Entwicklung, die sachliche
Konsequenz, mit der er diesen Komplex neuer Formen entfaltet, und wesentlicher ist
der enge Zusammenhang musikalischer und religioser Formideen. Der einzelne Aus-
druck wird durch Kontrast und Vorbereitung verstérkt; das Lichte erscheint um so
lichter, wenn es aus dem Dunkel hervortritt (,,Lux ex tenebris”). Nicht nur ihr be-
sonderer Symbolwert im Rahmen der Ton-,Rhetorik” gibt einer Wendung ihren
Sinn, sondern auch die Stellung im Zusammenhang des Werkes. Dariiber hinaus aber
sind diese Zusammenhinge selbst der Inhalt. Durch die neuen Formen gelangt aller-
erst die ,innere Handlung“ der Psalmen und christlichen Texte zum Ausdruck; das
cor inquietum mit seinen Spannungen und Wandlungen zwischen Gegensitzen kann
sich erst durch sie musikalisch darstellen.

Die religidse Idee ist oft geradezu die Innenseite der musikalischen Form; beide sind
zwei Seiten ein und desselben Geschehens.

Solche Formideen sind fiir ganze Werke oder Sitze: Steigernde Wiederholung eines ein-
zigen Motivs als instidndiges Bittgebet (Christe ,De beata virgine'); steigernde Wiederkehr,
entweder als Gleichheit von Beginn und SchluB (,Memor esto’, GA 31; beachte die Verkiir-
zung der Werte und die iibrigen steigernden Veridnderungen) oder rondo- bzw. ,konzert”-
artig (z. B. ,Miserere’, GA 37, und Hosanna ,Mater patris’); Steigerung: Unterstimmen —
Oberstimmen — voller Chor (die dreimalige Anrufung des Kyrie I ,Pange lingua’); sich
steigerndes Priludium und erregter Reigen (Hosanna ,Pange lingua’); allméhliche Wandlung
in einen Gegensatz (z. B. aus tiefer Not zu fester Zuversicht in ,De profundis’, Eitner, Publ.
VI 75; vgl. besonders die Stellen T. 1 ff., 63 ff., 81 ff.); das Umschlagen in einen Gegen-

8 Ambros III 223 u. 221, Besseler, Musik des MA, S. 246.

9 Vgl J. Schmidt-Gorg, Nic. Gombert, Bonn 1938, S. 128 ff., 236.
10 Besseler, Bourdon, S. 217.

11 Vgl. dazu Ambros IIl 9 iber ,dialektische Prozesse“.
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satz (z. B. ,Praeter rerum seriem’, GA 33. polyrhythmische Wirrnis krauser Liaien und
abgerissener Rufe zum Ausdruck des Mirum — einfacher Reigen im Dreiertakt zur L3sung in
den Glauben: ,Dei providentia quae disponit omnia“); symmetrisches Auf- und Abwirts
(Christe ,Mater patris’: aa’ b / ¢ ¢' b; Christe ,Pange lingua‘ mit fast umgekehrter Richtung
des rhythmisch gleichartigen Motivs T 17 ff. und 35 ff; auch das Kyrie — Christe — Kyrie
dieser Messe im ganzen, mit seinem bemerkenwerten Modulationsplan); Abwandlung eines
Themas als andédchtige Kontemplation (z. B. ,Virgo prudentissima’, GA 25; s. den Aufstieg
zar Quinte: tota formosa — pulchra ut luna — ut sol).

Formtypen kleiner oder gréBerer Abschnitte eines Satzes sind unter anderen: die dreigliedrige
~barfdrmige” Steigerung (in verschiedener Art z. B. Agnus ,Mater patris’, Sup. T. 44—50;
Gloria ,Di dadi‘, T. 137 ff.; Agnus Il ,De beata virgine’, T 53—57, und Hosanna ,Pange
lingua’, T. 90—93; Pleni ,L'homme armé’ 1, Anfang; Pleni ,Hercules dux Ferrariae’, SchluB;
JMisericordia’, GA 43 T. 69—93); entsprechender dreigliedriger Abstieg (z. B. Agnus I
,Pange lingua’, Sup. T. 18—25, und Pleni, Alt T. 45—51); lingere Steigerungsanlagen (Gloria
,Pange lingua’, T. 13—21, 34—44; Credo ,Mater patris’, T 100—117; ,Memor esto’, GA 31,
T 229—241); der arios-lyrische Ausklang (oft Ausschwingen einer — nicht selten wohl soli-
stischen — Stimme unter ausgehaltenem SchluBakkord der iibrigen, z. B. Christe und Kyrie II
,Pange lingua’); der weit geschwungene Bogen (Sanctus ,L'homme armé’ 1; Pleni ,Gaudeamus’,
Sup. T. 29—33); zuriickhaltender Vorder- und impulsiv ausgreifender Nachsatz (,Deus, in
nomine tuo’, GA 44, T. 1—9); liedartige Gebilde von einfachem Bau (,Dominus regnavit’,
Blumes Chorwerk H. 33 Nr. 1, T 1—15 = 15—29; ,Ave Maria’, GA Nr. 1; ,Christum
ducem’, GA 4; aber auch Et incarnatus aus ,Pange lingua®).

Teilmomente der dynamischen Form sind: eindringlich unterstreichende oder dringende und
steigernde (climax) oder bohrende, eingriibelnde Wiederholung!? (z. B. ,Miserere’, GA 37 T.
117 ff.; Kyrie ,Hercules dux Ferrariae'; Dona nobis pacem ,Pange lingua’ und ,Di dadi’; Et in-
carnatus ,Mater patris’, T. 69—77); Basso ostinato (Credo ,Gaudeamus’, Schlufi; Sanctus
,Hercules dux Ferrariae'; Hosanna ,Ave maris stella’; Agnus 1 ,Di dadi’; Agnus II ,La sol . . .%);
Motivvariation!3 (Christe ,L'homme armé’ I, das ebengenannte Ostinato in ,Gaudeamus’;
die ganzen Messen ,La sol ..‘ und ,Faisant regretz’ sowie Agnus Il ,De beata virgine’); the-
matische Arbeit als Zergliederung in Teilmotive und deren Sequenz (Agnus ,Malheur me bat';
Pleni ,Faisant regretz’ Kyrie ,Pange lingua’, T. 35 ff., 58 ff., 65 ff., Alt und BaB); Sequenz und
Imitation (,Misericordias’ GA 43, Tenor T 1—5, 6—9, ferner 15—32; Agnus ,Pange lingua’,
T. 80—85); quasi ostinate Sequenz (Kyrie 11 ,Hercules dux Ferrariae' und Sanctus ,Faisant
regretz’); harmonische Riickung innerhalb einer Tonart oder in eine andere (Pleni ,L'homute
armé’ 1, Anfang; Christe ,Gaudeamus’; ,O adwmirabile commercium’, GA 5; das berithmte
,Descendam in infernum” in ,Absalon, fili mi’, ein Hinabsinken sowohl im Kontinuum der
Tonhghen als im Quintenzirkel, in dunklere B-Tonarten); Verldngerung einer Linie (Agnus
,Mater patris’, T. 43—48; Agnus Il ,La sol.. , T 41 ff.; Qui venit ,L'homme armé' 11);
Weitung oder Reckung eines Bogens (Kyrie 11 ,Di dadi’, Alt T. 52—55;,Pange lingua’, Dona,
Sup. T. 76—80, und Kyrie, Alt T 65 ff.); Ab- und Zunahme des Volumens, der Klangbreite
und Stimmenzahl (Josquins Amor vacui, von Herm. Finck als ,nuditas“ getadelt, ist weit-
gehend Okonomie und planmiBiger Kontrast zum vollen Klang; z. B. ,Ave Maria’, GA
Nr. 1, oder ,Dominus regnavit’, Blumes Chorwerk, H. 33, Nr. 1); entsprechender Wechsel
leerer und voller Klinge, Grund-, Quint- und Terzlage sowie der stabileren Dreiklinge mit
den bei Josquin auBerordentlich hiufigen und eigentiimlich verwendeten Sextklingen (Kyrie
,Mater patris‘, T. 47, 60, 79; Dona ,De beata virgine', T 24 ff. mit 39—42; die Schliisse von
,Virgo salutiferi‘, GA 35, oder ,Christum ducem’, GA 4; demgegeniiber die leeren Quinten

12 Den epochalen Wandel kennzeichnet die verschiedene Beurteilung der Wiederholung bei Tinctoris (De arte
contr., Il ¢. VI, ed. Coussemaker S. 394) und Joh. Ott (Vorrede XIII Messen, Ambros III 40, Anm. 1).
13 Vgl. auch Crevel, Coclico, S. 130 ff.
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in ,Tribulatio et angustiae’, Eitner, Publ. VI, S.62, T.1—5, 8 ff.); mehr oder weniger dichte Auf-
einanderfolge der Téne oder Harmonien, innere Beschleunigung und Verlangsamung!4, Be-
wegtheit und Innehalten (s. den Vergleich Josquin-Vergil bei Glarean, Dod. III, c. 24, Bohn
S. 323 f.); Gegensatz zwischen polyphonem Fortgang und Hineinlauschen in lang ausgehaltene
Akkorde (z. B. Gloria ,De beata virgine', T. 76—94; Et incarnatus ,Di dadi‘, T. 55 ff., mit
Fermaten); Bewegung auf der Stelle (z. B. ,Inviolata’, GA 42, T. 73 ff., Agnus 1ll ,L’homme
armé’ 1, T. 156—162), stationidres Wogen (Amen Gloria ,Ave maris stella’ und ,Hercules dux
Ferrariae’), Bewegung im Akkord (Schliisse von ,Benedicta’ sowie ,Praeter rerum seriem’, GA
33); Bewegung auf der Stelle mit zunehmender Geschwindigkeit (Kyrie ,Pange lingua’, T.
11—16, 62—66; Christe ,Malheur me bat’); rhythmische, melodische oder harmonische Stau-
ung und Labilitdt, d. h. Hinauszdgerung des Ausgleichs und dadurch vermehrte Wucht oder
Schwebe im Gegensatz zu kurzschliissig sofortiger Losung einer Spannung (im Rhythmus Span-
nungen zwischen Mensurtakt, Bewegungs- oder Gewichtstakt, melodischen und Wortakzen-
ten!® und zudem zwischen den Stimmen, besonders bei Engfithrung, z. B. ,Ave Christe immo-
late’, Blumes Chorwk., H. 18 Nr. 2); verschiedene Arten der Polyrhythmik (Verhiltnis 2 : 3 in
Gloria ,La sol ..., T. 21 ff., und ,Di dadi’, T. 58 ff.).

Von starker innerer Dynamik sind auch Werke durchzogen, an denen der fliichtige Blick nur
Reihung oder homophones ,Falso Bordone“ entdeckt, z. B. ,O Domine Jesu Christe’. Es
beginnt mit lang ausgehaltenen Klingen der Andacht und Ehrfurcht: aber schon in den drei
ersten Akkorden vollzieht sich eine Steigerung, harmonisch durch die Folge: leere Quinte —
Molldreiklang — Durdreiklang mit dem Glanz der Terzlage, melodisch durch den intensiven
Aufstieg d a ¢’ im hervortretenden Tenor. Uber den dreimal wiederholten und mit Fermate
ausgehaltenen C-dur-Akkord und das melismatische Aufblithen der Melodie im Tenor (,Jesu
Christe”) steigen die Stimmen zur Glut des ,Adoro te“ empor. — An einer spiteren Stelle
dieser Motette folgt auf die Meditation des Kreuzes, die sich in scharfen Ausdrucksdisso-
nanzen vollzieht, das gegensétzliche Symbol der Todesstunde: starres Rezitieren des Basses
auf einem Ton, wie dumpfes Pochen (, Maxime in illa hora .. ."“).

8. Die Auswirkung der neuen Formgestaltung auf den Text. Josquin wihlt Texte,
die solchen Formideen entsprechen; auch darum wendet er sich so stark den Psalmen
zu. Aber dariiber hinaus veridndert oder modifiziert er Texte und pafit sie jenen
Ideen an.

Fr 18t z.B. das ,Memor esto”, mit dem ein Psalm beginnt (GA 31), als eindringlichen Schlug
wiederkehren, textlich und, mit intensiver Steigerung, musikalisch!®. Er wihlt aus einem
Psalm konzentrierend einen Teil der Verse (z. B. ,Domine, ne in furore tuo’, Ps. 37). In
,Absalon, fili mi' ist die Ausdruckskraft dieser Totenklage durch Weglassung der epischen
Einleitung und Hinzufiigung anderer Bibelstellen verstéirkt!?. Man verkenne dergleichen nicht
als subjektivistische Willkiir.

14 In diesem Stil ohne dufere Agogik und Dynamik, ohne ,Accelerando” und ,Crescendo”, entspricht solche
.innere Agogik” der Dynamik durch Zu- und Abnahme der Klangbreite und Stimmenzahl.

15 Es ist kein ,gewichtsloses Schweben” mit Vermeidung des Taktes, sondern hewahrende ,Aufhebung” des
GleichmaBes und Gleichgewichtes. DaB Kraft oder Freiheit entwickelt wird, setzt voraus, daf man einen iiblichen
Normalverlauf als Widerstand im Untergrund mitempfindet; daher ist es abwegig, Taktstriche wegzulassen
oder durch Angabe des Deklamationsthythmus zu ersetzen, denn dadurch verdunkelt man das Gegeneinander
der verschiedenen Seiten des Rhythmus. Eine andere Frage ist die Ersetzung des durchgezogenen durch den
unterbrochenen Mensurstrich; es diirfte logischer sein, ihn nicht zwischen je zwei Notensysteme anzubringen,
wo er den Text zerhackt, sondern etwa zwischen die beiden obersten Linien jedes Systems (vgl. dazu R. v.
Ficker, Kongr.-Ber. Basel 1949, S. 110).

16 Die Anekdoten, mit denen sich Zeitgenossen dieses und andere Werke erklirten, scheinen mehr fiir Un-
verstand oder Musikantenwitz der Erzihler zu zeugen, als historisch wahr zu sein. Das Motiv ,Memor esto”
vgl. mit der Stelle ,ad aeterna” in ,Ave nobilissima creatura’ (GA 34, T 215 ff.) sowie mit .,Aeterna fac
cum sanctis tuis* in Bruckners ,Te deum laudamus’ Solche Vergleiche kdnnen fiir die systematische Unter-
suchung der Grundformen religidser Musik aufschluBreich sein.

17 Vgl. Crevel, Coclico, S. 97 ff.
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Die religiés-musikalische Formgestaltung wirkt sich ferner auf die Gliederung des
Textes aus. Worte und Sdtze werden demgemiB wiederholt und zu Steigerungsan-
lagen zusammengefaBt. Wenn auch die Quellen die richtige Textunterlegung nur zum
Teil wiedergeben, so ist doch undenkbar, daB sie Josquin gleichgiiltig war; sicherlich
hat er jeweils diejenige gemeint oder bevorzugt, welche die richtige Phrasierung nicht
verunklért, sondern unterstiitzt.

Die sprachliche sollte der motivischen Gliederung entsprechen (z. B. Kyrie ,Pange lingua‘, Alt
T.65; mit der Ligatur beginnt hier eine Variante desselben Themas, wie T. 35 ff., 59 ff. und
Agnus, Sup. T. 76—80). Wiederholung oder Sequenz eines Motivs fordert, wenn auch nicht
immer, entsprechende Textwiederholung (z. B. Benedictus-Hosanna ,Di dadi’, T. 49 ff.).
Ebenso verlangt eine dreiteilige, barfdrmige Steigerungsanlage entsprechende Textunterlegung
(z. B. Gloria ,Di dadi’, Alt, T. 137 f., 138 f., 140—143). Viel seltener als bei Ockeghem ist es
hier stilgemi8, eine weite Strecke als Melisma zusammenzufassen. In diesen Hinsichten sind
alle Neuausgaben zu iiberholen. Auf Grund vergleichender Analysen der Form und Phra-
sierung sollte fiir jedess Werk die bestmégliche Textunterlegung versucht werden.

9. Produktive Vielseitigkeit und Weite des religidsen Gehaltes. Josquin verwendet
bekanntlich die ,Durchimitation” nicht so regelmiBig wie Gombert oder Palestrina,
sondern nur als eine neben anderen Arten, die Abschnitte einer Motette anzulegen.
Das ist fiir ihn bezeichnend. Ebenso legt er sich auch sonst nicht auf einen Typus fest,
sondern entwickelt in fruchtbarer Vielseitigkeit eine Fiille von Ideen und Ansétzen.
Wir denken riickblickend an sein mannigfaches Verhiltnis zum Wort: zuriickhalten-
des Rezitieren und leidenschaftlicher Ausdruck, Herrschaft des Wortes und absolute
Vokalmusik, Cantus firmus-Arbeit und freie Einfiigung des Textes in die neue Form-
gestaltung. In einunddemselben Werk verbindet er den kunstvollsten Kontrapunkt
und das schlichteste Lied, rationale Architektonik und die Glut religiéser Erregung,
kontemplative Hingabe an das Ubermenschlich-Heilige und existentiell-,subjek-
tives“!® Beten, Zagen und Hoffen.

Das Heilige birgt, wie die phinomenologische und vergleichende Religionswissen-
schaft gezeigt hat, wesensgemiB einen Gegensatz in sich: Es ist das unendlich Ferne,
Ungeheure und Erlauchte, zugleich aber das Nahe, Begliickende, Beseligende. Wir
haben auf Josquins Symbolik der Majestas, des Mysterium, des Mirum hingewiesen.
Auf der subjektiven Seite entsprechen ihr schuldvolle Niedrigkeit und inbriinstiges
Gebet in Werken und Sitzen, wie ,Miserere’, ,Dona nobis pacem’, ,Tribulatio et angu-
stiae’, ,De profundis’, ,Domine, ne in furore tuo’ (mit den Stellen ,Non est pax”,
wMiser factus sum*, ,,Cor meum conturbatum est”). Sein cor inquietum macht es sich
nicht leicht, zum Glauben und zur Hoffnung hindurchzugelangen.

Man mu8 sich diese Ziige seiner Musik gegenwirtig halten, um die entgegengesetzten
richtig zu wiirdigen: das Menschliche im Bilde Gottes und das Zutrauliche im Ver-
halten zu ihm. Fiir die Musikanschauung des Mittelalters wie des neuzeitlichen Chri-
stentums ist die von Musikhistorikern oft iibersehene Lehre grundlegend, nach wel-

18 In der Geschichte der Kirchenmusik werden die Begriffe Objektiv und Subjektiv oft in verwissertem und
undurchdachtem Sinne verwendet. Mindestens von Augustin, Pascal und Kierkegaard her ist es aber offen-
kundig, daB eine starke Art der Subjektivitit unerldBlich zum Begriff des Christen und konsequenterweise der
christlichen Musik gehért. Andererseits erscheint es unangemessen, Gebetswerke Josquins dahin zu kennzeichnen,
daB er hier Affekte und Stimmungen interpretiert habe; diese Begriffe sind hdchstens fir einige wenige
»dramatische” Motetten, wie ,Absalon, fili mi‘, zutreffend.
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cher der Mensch als Ebenbild Gottes und die musica humana als der mundana struk-
turgleich gilt. Schon darum ist die eingangs erwihnte Auffassung vom Menschlichen
und Transzendenten als totalen Gegensdtzen unrichtig. Josquin stellt die ,Vita
aeterna“ mit springlustiger Aktivitit als Leben dar. Fiir Stellen, wie , Et vitam ven-
turi saeculi”, hat er zum Ausdruck des gaudium caeleste eine Fiille von Tinzen im
Tripeltakt 182 geschaffen, teils enthusiastisch-verziickte Reigen, teils herzhaft vitale
Springtinze (z. B. Hosanna und Et vitam venturi saeculi ,De beata virgine’ oder Mo-
tetten GA Nr. 11 und 14 zu den Worten , Ut valeamus requie frui coelestis patriae”
und , ... cum laetitia in aeternum”). Dem Reigen steht der melismatische Jubilus
gegeniiber, den Tinctoris als ,,cantus cum excellenti quadam laetitia pronuntiatus”
definiert.

Mit den holdesten und lieblichsten Melodien preist Josquin die Jungfrau und Gottes-
mutter. In den Marienmotetten wechselt er zwischen sublimer Schonheit und einem
naturwarm innigen Volkston. Wie Gegenstiicke zu traulichen Weihnachtsidyllen in
der gleichzeitigen Malerei muten Stellen an, wie ,,Ave vera virginitas“ im ,Ave
Maria’, GA Nr. 1, oder die herzige Szene in Abélards Seqenz ,Mittit ad virginem'
(GA Nr. 3), in der Gottvater dem Engel auftriigt, was er der Maria alles sagen soll
(,Accede, nuntia”). Diese menschlichen Ziige widersprechen nicht der Idee einer
~theozentrischen” Musik, sondern erfiillen sie, sofern , Deus charitas est quae amore
cognoscitur et cognoscendo amatur” (Nik. v. Cues).

So gelangt bei Josquin das christlich-religise Leben zur vollen Entfaltung im musi-
kalischen Kunstwerk. Zugleich gemahnt die Universalitit dieser Musik an das Uni-
versum; es ist ein stirkerer und reicherer Hinweis auf die Welt im Ganzen und das
sie Umgreifende als die Zahlensymbolik. Ferner gemahnt diese Musik durch
ihre Dynamik und Urspriinglichkeit an eine andere und nicht weniger wesentliche
Seite des Universums: das fruchtbare Werden. Sie ist voller Keime und darum , ge-
waltig anregend” (Ambros).

10. Gesetz und Charisma. Trotzdem kénnte Josquin aus einem anderen Grunde fiir
weniger vorbildlich gelten als mancher weniger geniale Meister der Kirchenmusik: weil
er weniger gehorsam dem Ordo und Gesetz gedient habe. Ist er vielleicht gerade in
seinen genialen und universalen Ziigen doch ein wenjg Weltmann und Renaissance-
mensch und insofern nicht das Muster eines christlichen Komponisten?

Uber dem Ordo der Welt und dem Gesetz der Musik steht das Charisma. Das hat
kein Geringerer als Luther gerade an Josquin gezeigt, und zwar von der Idee der
»frohen Botschaft“ aus!®:

. Was lex ist, gett nicht von stad; was evangelium ist, das gett von stadt. Sic Deus praedicavit
evangelium etiam per musicam, ut videtur in Josquin, des alles composition frolich, willig,
milde heraus fleust, ist nit zwungen und gunedigt [gendtigt] per regulas, sicut des fincken
[Heinr. Fincks?] gesang“. Dazu eine dhnliche Stelle: , Lex et gratia : Das lex iram ope-
ratur silit man an dem wol, das Gérg Planck . . . als besser schlecht [die Orgel schldgt], was

183 Zur Vorstellung des MA vom himmlischen Reigen vgl. Ed. Schulz, Das Bild des Tanzes in der christl.
Mystik, Masch.-Diss. Marburg 1941, und die dort genannte Literatur.

19 TR 1258 und 5391 Weimarer Ausgabe, TR Il 13 f., V 122 f. (dazu Bd. 48, 603). M. van Crevel, A. P
Coclico, Haag 1940, S. 141 Vgl auch das schone Wort iiber Josquins Souverdnitit (,der Noten Meister”)
bei [J. Mathesius], Luthers Leben in Predigten. Nach dem Urdruck. Krit. Ausg. v. G. Lésche, Prag 19062, 300
(Crevel S. 105 £.).
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er vou sich selbs schlecht, den was er andern zu gefallen schlagen mus, und das kumpt ex lege

. Das ein thut er von sich, ungezwungen, drumb ist es im ein lust, das ist gratia; das ander
wird im saurer, quia est lex, er mus es thun. Also fort aus: Wo lex ist, da ist unlust, wo
gratia ist, da ist lust.“ Luthers Einsicht wurzelt auBer unmittelbar inPaulus® auch in Augu-
stin: ,Charitas cantat canticum novum. Nam timor ille servilis in veteri homine constitutus,
potest quidem habere psalterium decem chordarum, quia et Judaeis carnalibus data est ipsa
lex decem praeceptorum: sed cantare in illa non potest canticum novum; sub lege est enint,
et implere non potest legem. Organum ipsum portat, non tractat; et oneratur psalterio, non
ornatur. Qui autem sub gratia est, non sub lege, ipse implet legem: quia non est ei pondus,
sed decus“®,

Andere haben an Josquins Genialitit und Freiheit sehr einseitig den,,impetus las-
civientis ingenii“ betont und darin ein gefdhrliches individualistisches Hinwegsetzen
iiber das Gesetz der Musik bloBgestellt®?; Luther dagegen sieht in ihr eine Stufe
des Schaffens, die hoher sei als der saure, sduerliche Dienst unter dem Gesetz und
recht eigentlich dem Sinn des Evangeliums und der christlichen Verwandlung des
Menschen entspreche. Indem Gott den Komponisten Josquin mit Gnade erfiille,
predige er durch dessen Musik erneut die frohe Botschaft. Auf urchristlichen Glau-
ben gestiitzt, férdert Luther damit die theologische Deutung der schdpferischen Be-
gnadung iiberhaupt und das Verstindnis Josquins. Er hat tiefer begriindet, was Ott auf
humanistische Art als ,,das Géttliche und Unnachahmliche” und was Ambros als die
»flammende Genialitdt” und ,zwanglose Leichtigkeit” Josquins rithmt.

20 Gal. 3, 24 ff. Kol. 3, 16 u. a.

21 Sermo XXXIII c. 1 (PL 38, 207); siche die ganze Stelle sowie oben S. 26, ferner IX c. 7 und XXXIV ¢ 1
(PL 38, 81 u. 209 f.).

22 So im AnschluB an Stellen bei Glarean H. Birtner, Studien z. niederlind.-humanist. Musikansch., Heidel-
berg 1930, S. 32, 29, 35,
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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Berichtigungen und Erginzungen zu Eitners Quellenlexikon
fiir Musiker und Musikgelehrte des 16. Jahrhunderts

VON REINHOLD JAUERNIG, WEIMAR

Gerhard Pietzsch hat im AfMf' ,Zur Pflege der Musik an den deutschen Universititen bis
zur Mitte des 16. Jahrhunderts“ sehr wertvolle und zahlreiche Erginzungen und Berichti-
gungen Eitners gegeben. Dazu biete ich im Folgenden einige weitere Angaben, die sich im
Verlauf meiner langjahrigen reformationsgeschichtlichen Forschungsarbeiten nach und nach
angesammelt haben. Eine planmiBig betriebene Arbeit diirfte noch weiteres Material er-
schlieBen, insbesondere auch fiir die Universitit Jena, fiir die der 1. Druckband der Universi-
tatsmatrikel (fiir 1548—1652) erst 1944 erschien und daher von Pietzsch im AfMf nicht
mehr beriicksichtigt werden konnte.

Adam von Fulda (Eitner 1,37): Dieser Artikel erfihrt wesentliche Ergéinzungen
durch AfMf 7,98 (Pietzsch) und Wilibald Gurlitt, Johannes Walter und die Musik der
Reformationszeit (Lutherjahrbuch 1933). Auch Georg Richter hat sich mit ihm in den Ful-
daer Geschichtsblittern beschiftigt. Adam von Fulda bezeichne sich (18,32) in der seinem
musiktheoretischen Traktat ,Musica“ vorausgeschickten Widmung (SchluBdatum 5. Novem-
ber 1490) an seinen Gonner, den Consistorialadvocaten Joachim Luntaler, als musicus
ducalis und bemerkte, daB er ,in Sachen seiner Fiirsten” viel Arbeit habe. Er spreche von
einem vorausliegenden Aufenthalt in Passau und im Koster Wormbach bei Passau. Wo und
wessen Herzogs Musiker er aber gewesen sei, erfahre man nicht. Luntaler habe zum Freun-
deskreis des Wormbacher Abtes. Angelus Rumpler (1501—1513) gehdrt. Nach dem von diesem
ihm gewidmeten Epitaphium habe Luntaler aus Thiiringen gestammt. Richter vermutet,
daB Luntaler seinem Schiitzling eine Stellung am Hofe eines sichsischen Herzogs vermittelt
habe. Nun hat schon G. Bauch (NASG 26,58 f.) gezeigt, daB Adam v. F. 1502 (im Eroffnungs-
semester) an der Wittenberger Universitit immatrikuliert, ,als Geistlicher und Musiker
ein Glied der Allerheiligenkirche” in Wittenberg war und ,vielleicht — etwa als Kaplan —
in ndheren Beziehungen zu Herzog Johann von Sachsen® stand. Hochstwahrscheinlich ist er
herzoglich sdchsischer Musicus gewesen. Darauf deutet auch die Tatsache hin, da
Mag. Wolfgang Cyclop von Zwickau? die von ihm aus dem NachlaB Adams von Fulda

1 Abkiirzungen:

ADB = Allgemeine Deutsche Biographie

AfME = Archiv fiir Musikforschung

AfRg = Ardhiv fiir Reformationsgeschichte

BSKG = Beitrige zur Sichsischen Kirchengeschichte

CR = Corpus Reformatorum (edidit Bretschneider)

Ellinger = Georg Ellinger, Die neulateinische Lyrik Deutschlands in der 2. Hilfte des 16. Jhdts. 1907

Freytag = Hermann Freytag, Die Preufen auf der Univ. Wittenberg und die nichtpreuBischen Schiiler
Wittenbergs in PreuBen von 1502 bis 1602. 1903

NASG = Neues Archiv fiir Sichsische Geschichte

NKZ = Neue kirchliche Zeitschrift

RES = Realencyklopidie fiir protestantische Theologie und Kirche, 3. Auflage

Vollhardt = Vollhardt, Bibliographie der Musikwerke in der Ratsschulbibliothek Zwickau. 1893—1896

WA = Weimarer Ausgabe der Werke Martin Luthers

Wadkernagel = Bibliographie zur Geschichte des deutschen Kirchenliedes im 16. Jahrhundert. 1855,

ZfBw = Zentralblatt fiir Bibliothekswesen

ZfKG = Zeitschrift fiir Kirchengeschichte.

2 Vgl. zu ihm NASG 23, 134—137.
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herausgegebene deutsche Dichtung® mit lateinischen Einfithrungen dem Herzog Johann von
Sachsen gewidmet hat.

Joh. Agricola I (Eitner 1,58) ist doch wohl identisch mit Christian Joh. Agricola (1,59).
Nicolaus Agricola (Eitner 1,62), 1561—1562, Rektor in Regensburg. Zu ihm ist
nachzuschlagen AfRg 13,193! und ZfBw 59, 484.

Elias Nicolaus Ammerbach (Eitner 1,129). Er stammt aus Naumburg, war
1560—95 Organist an der Leipziger Thomaskirche!. Von 1571 ist sein Tabulaturbuch er-
halten®. 1575 brachte er eine 2. Sammlung von Lied- und Tanzbearbeitungen heraus, die
mehr fiir Orgelspieler und Fortgeschrittene bestimmt war®. Zu ihrer Empfehlung sollte das
folgende Gedicht aus Poemata Gregorii Bersmanni Aunaebergensis in libros duodecim divisa
(Lipsiae 1576 p. 172) dienen’:

In musicam organicam Nicolai Eliae Amerbachii

Quem iuvat organicae suavissima gratia musae
Seu sit opus plectro ludere, sive manu,

Pueumaticisve modis versus aptare sonoros,
Ut verbis numeri convenienter eant,

Hunc legat et relegat studio vigilante libellum,
Quem dat Amerbachii nobilis arte labor.

Hoc satis est, satis est Eliae dicere nomnten,
Quod superest, ipsum nempe loquetur opus

Balthasar Arthopaeus (Eitner 1,212). Er wird als , deutscher Komponist aus dem
Anfang des 16. Jahrhunderts“ bezeichnet, der in Sammelwerken 1535—42 durch sieben 4-
und 5stimmige Motetten und deutsche Lieder vertreten, aber schon 1534 gestorben ist.
Uber Artopaeus (= Bicker) hat Gustav Bossert wiederholt gehandelt® A. war zuerst Orga-
nist in WeiBenburg und — seit 1531 — am Dom zu Speier. Er ist wohl identisch mit dem
am 12. April 1498 in Heidelberg inskribierten Balthasar Pistorius von Besike (= Bicker
von Besigheim). Reysmann gibt in seinem Gedicht Pulcherrimae Spirae summique in ea
templi endiromata die Eindriicke wieder, die er bei einem Besuch in Speier im Hochsommer
von dieser Reichsstadt und ihrem Dom empfangen hat. Bei der Beschreibung der Orgel
rithmt er Arthopaeus und dessen (nicht unmittelbaren) Vorginger, den bei Eitner fehlenden
Brumann oder Baumann®. Wenn Balthasar die Orgel schlage, glaube man, Conradum audire
priorem, Non solum Spirae, qui toto wnotus in orbe. Brumann ist im November 1526 ge-

3 LEin ser andechtig Christenlich Buchlein aus heiligen Schriften und Lerern™; erst Schroder hat diese Dichtung
(Fuldaer Geschichtsblitter 18, 31 f.) in die Literaturgeschichte eingefiigt, allerdings den ,praktischen Eigenwert
des Reimwerks” ,recht gering” beurteilt. Die Schrift erschien 1512 bei Reinhart in Wittenberg und trigt am
Schlusse das Wappen dieses Bruders Friedrichs des Weisen. Acht schéne Cranachsche Holzschnitte schmiicken den
Druck, abgebildet in der Lichtdrucknachbildung der Schrift, die Ed. Flechsig besorgte (19. Verdffentlichung der
Graphischen Gesellschaft, 1914 bei Bruno Cassirer). Flechsig behandelt die Cranachschen Holzschnitte in den
Cranachstudien 1 (1900), S. 64 f. Vgl. auch G. Bauch, Repertorium f. Kunstwissenschaft 17, 421 ff. Die ge-
schiftlichen Beziehungen zwischen Reinhart und Cranach behandelt G. Buchwald in: Luther, Vierteljahrsschrift
der Luther-Gesellschaft (1928, S. 109).

4 Rudolf Wustmann, Musikgeschichte Leipzigs 1909, S. 186 f.

5 A.a. O, S. 72 ff.; nach S. 287 die erste deutche Klavierschule.

6 A a. O,S. 288,

7 Zu Bersmann vgl. Ellinger, S. 255 ff., und Mitteilungen des Vereins f. Geschichte von Annaberg u. Umgegend,
XI. Jahrbuch fiir 1908—10, 3. Band, 1. Heft, S. 183 Nr. 125.

8 Beitrige zur badisch-pfilzischen Ref.-Geschichte in: Zeitschrift f. Geschichte des Oberrheins, NF 18, 228;
Theodor Reysmann und sein Lobgedicht auf Speier in: Mitteilungen des Histor. Vereins der Pfalz, Heft 29/30
(Speier 1902), S. 243; der Humanist Theodor Reysmann in Tiibingen in: Wiirttembergische Vierteljahrshefte fiir
Landesgeschichte, NF 15, 368—86; Theodor Reysmann, humanistischer Dichter aus Heidelberg in: Zeitschrift
f. Geschichte des Oberrheins, NF 22, 561—621; 23, 79—114. 221—242. 682—724.

9 Zu ihm vgl. Bossert, ebenda, NF 17, 432,
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storben, A. aber kam erst 1531 nach Speier. Sehr nett schildert Reysmann, wie A. der Dom-
orgel verschiedenartige Téne zu entlocken weif:

Nunc vagus est cantu, nunc indignatur et idem
Blauditias miscet. Petulans est atque modestus,
Protinus inducitur mira gravitate stupendus.
Transferat ut curas nostras coelestis origo
Omnia divino conatur pectine doctus,

In der Gesamtausgabe der Gedichte des Jacob Micyllus!®, die sein Sohn, der kurpfilzische
Kanzler Julius Micyllus, 1564 unter dem Titel ,Sylvarum libri quingue” herausgab, steht
(S. 329) das nachstehende Epitaphium Balthasaris Artocopi [!] Musici.

Ecce, hospes, tumulo, sacer est locus iste camvenis
Et circum tacita plangit Apollo lyra.

Artocopi tegit hoc Balthasaris ossa sepulcrum,
Artis qui melicae totius instar eratil,

Quo neque ventosis milior cantare cicutis
Nec dare multiplici voce canenda fuit'.

Et poterat dulci modulamine flectere Divos,
Invideant tantis ni fera fata bouis.

Dazu am Rande: Obiit 6. Calend. August'3Auno 34.

Johann und Philipp Avenarius (Eitner 1,246) waren Sshne des am 5. De-
zember 1590 als Superintendent des Stiftes Naumburg zu Zeitz verstorbenen Joh. Avenarius
(eigentlich Habermann), der durch sein Gebetbuch ,,den Habermann“ oder ,,das Haberminn-
lein“ bekannt und berithmt geworden ist!. Gerbert!s gibt 1553 als Geburtsjahr Philipps
an, was Eitner bezweifelt. Es stimmt aber dazu, daB Philipp in , Lichtenstein im Schénburgi-
schen” geboren wurde, wo der Vater 1552—1555 Pfarrer war. Philipps Bruder Johann soll
nach Eitner in Fundenau geboren sein; richtig ist Falkenau (Bshmen). An die dortige Kirche
wurde Vater Joh. A. von der Grifin-Witwe Anna Schlick und dem Rate der Stadt 1564
berufen. 1567 ging er nach Wittenberg, wohl um den Druck seines Gebetbuches in die Wege
zu leiten und zu iiberwachen. Er kehrte dann nach Falkenau (Bshmen) zuriick. Von dort —
nicht, wie Eitner angibt, aus Falkenau bei Miinchen — ist die Widmungsvorrede Philipps A.
an den Herzog von Wiirttemberg vom 13. August 1572 datiert.

Die Lebensgeschichte des Valentin Bacfarc (Eitner 1,258) wird aufgehellt durch
einen Brief, den Melanchthon am 1. Mirz 1552 aus Niirnberg an den Astronomen und
Astrologen Cyprian Lervitius gerichtet hat'®: Nou dubito, tuam Uraniam favere musicae
et eius artis cultoribus. ldeo de hoc Valentino Citharoedo Regis Polowmici, qui et vir
homestus est et dulcis Musicus, ad te potissimum scripsi. Venit in Germaniam, ut edat in
officinis Typographicis scripta de sua arte, et pecunia instructus est. Audire autem istic
Musicos volebat, quos esse excellentes in familiis Fuggerorum intelleximus ... Hiernach
stand also B. damals im Dienste des polnischen Kénigs Sigismund Augustus und war nach
Deutschland gekommen, um seine Schriften iiber die Musik drucken zu lassen und insbeson-
dere in Augsburg die ausgezeichneten (von Georg und Ulrich Fugger engagierten) Musiker

10 15, Febr. 1533 bis Sept. 1537 Professor der griech. Sprache in Heidelberg; zu ihm vgl. J. Classen, Jacob
Micyllus, Rector zu Frankfurt und Professor zu Heidelberg von 1524—1558 (1859), besonders S. 109.

11 Die soviel galt als die ganze Sangeskunst.

12 Besser war keiner als er, auf der windigen Rohrpfeife zu spielen und, was mehrstimmig gesungen werden
sollte, darzureichen.

13 29, Juli.

14 Uber ihn schrieben Bénhoff: BSKG 29, 213 ff.; Jauernig in: Jahrbuch f. die Geschichte des Protestantismus
in Osterreich 49, 128; Hans Volz: AfRg 30, 2309,

15 Scriptores ecclesiastici de musica.

16 Abgedruckt ZfKg 41, 147.
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kennen zu lernen. Melanchthon bittet Lervitius, Bacfarc an die Fugger und ihre Musiker zu
empfehlen. — DaB von B. ein Buch iiber Musik in Deutschland erschienen ist, la8t sich nicht
nachweisen. Erst 1565 wurde bei Lazarus Andreae in Krakau B.s Harmoniarum musicarum
in usum testudinis factarum T. 1. 17 gedruckt.

Von Moritz Bauerbach aus Pirna berichtet Eitner (1,382) nur, daB er ,Tenorist
in der kurfiirstlichen Kantorei in Torgau um 1562“ gewesen sei. Nach Reinhold Hofmann!8
wurde er im Juli 1545 in Wittenberg immatrikuliert, war der Sohn eines Thomas B. und
erhielt 1548 vom Rat seiner Vaterstadt 1 Schock ,zur Verehrung und Haltung seiuer
studiis“. Hofmann nennt als Bauerbachs Hauptverdienst, daB er eine ,prachtvolle Abschrift®
der von dem Kapellmeister des Kurfiirsten August, Scandelli, komponierten Messe super
epitaphium Mauritii Ducis et Electoris Saxoniae dem Pirnaer Rate geschenkt habe. ,Die
Messe, bereits 1553 gedruckt, ist seit Jahren verschollen, darum gilt die zu Torgau gefertigte
Bauerbachische Abschrift aus dem Jahre 1562, die in der Kirchenbibliothek aufbewahrt wird,
bis auf Weiteres als Unicum“. Nach Wilibald Gurlitt!® war Bauerbach Altist in der kur-
fiirstlichen Kapelle. Walter, den Kurfiirst Moritz im Herbst 1548 nach Dresden berufen
hatte mit dem Auftrag, nach dem Vorbild der Torgauer Kantorei am albertinischen Hofe
eine ,bisher noch nicht bestehende Hofkapelle“ ,anzurichten®, hatte sich 1554 nach Torgau
zuriickgezogen, weil er im Gegensatz zu den Interimsanhingern dem strengen Luthertum
zuneigte und seinem angestammten Herrscherhause die Treue bewahrte. Die Epitaphiums-
Messe auf Kurfiirst Moritz iiberlieB er dem neu angekommenen Italiener Scandelli und
beauftragte spiter Bauerbach, ,davon ein handgeschriebenes Prachtexemplar fiir den kur-
fiirstlichen Hof anzufertigen.”

Bei Eitner 1,455 — auch in seiner Bibliographie der Musiksammelwerke des 16. und 17
Jahrhunderts — fehlt das bei Berg und Neuber in Niirnberg erschienene in Zwickau
nach Vollhardt (S. 115 Nr. 196) vorhandene Werk: Liber canticorum, quae vulgo respon-
soria vocantur, secundum anni ordinem, dominis et Festis diebus hactenus servatum. lam
denuo castigatus et nomnullis Cantionibus auctus. Voeneunt Noribergae, apud loannem
Montanum et Ulricum Neuberum. 1558. Im Einfithrungsgedicht (fol. A 2) gibt nach freund-
licher Mitteilung der Ratsschulbibliothek Zwickau aus dem Jahre 1931 gleich das erste
Distichon das Thema an:

Cantica, scripturae quae mom sunt consona sacrae,
In sacris nullum rebus habento locum.

Der Verfasser ist Sebald Heyden.

Von Joh. Bohemus aus Aub (Didz. Wiirzburg) verzeichnet Eitner 2,88 aufier dem
Liber heroicus de Musicae laudibus (Augsburg, Joh. Miller, 1515) nach einem Antiquariats-
katalog noch ein zweites Werk mit dem unverstindlichen Titel. Sacerd. ommium gentivm,
mores, leges, ritus. 3 partes. Aphrica, Asia, Europa. Praeced. repert Aug. Vind. (1520).
Der Titel dieses Hauptwerkes des Bohemus lautet aber richtig: Repertorium librorum trivm
Joannis Boemi de ommium gentium ritibus, Item index rerum scitu digniarum in eosdewm.
Cum priviligio Papali ac Imperiali. Es folgen dann einige Seiten mit Kapiteliibersichten und
alphabetischem Inhaltsverzeichnis und schlieBlich ein zweiter Titel: Omuium gentium mores
leges et ritus ex multis clarissimis rerum scriptoribus a loanne Boemo Aubano sacerdote
Teutonicae Militiae devoto muper collectis: et in libros tres distinctos Aphricam, Asiam,
Europam, optime lector lege (Augsburg, Sigmund Grimm, 1520). Die von Schmidt und
Schnitzlein2 berichtigte Verwechslung des Ulmer Deutschordenspriesters mit dem Ulmer

17 Theodor Wotschke, Jahrbiicher f. Kultur und Geschichte der Slawen, NF Bd. II, S. 183.

18 Reformationsgeschichte der Stadt Pirna, 1893, S. 1892,

19 Johannes Walter und die Musik der Reformationszeit (Lutherjahrbuch 1933, S. 70).

20 Erich Schmidt, Deutsche Volkskunde im Zeitalter des Humanismus und der Reformation (1908, S. 60 ff.;
S. 145 Reproduktion des 1. Titels); August Schnitzlein in: Beitriige zur bayrischen Kirchengeschichte 14 (1908),
S. 179 ff., und: Zeitschrift f. Geschichte der Erziehung und des Unterrichts 3 (1912), S. 136.
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Hebraisten Hans Peham, der sich 1492 obrister Vorsinger, 1518 alter cantor nennt, findet
sich noch (oder wieder?) bei Bigelmair-Z5pfl, Nicolaus Ellenberg, Briefwechsel 1938 (S. 881).
Zu Hermann Bonnus (Eitner 2,114) vgl. RE? 3,313 f. und Ellinger S. 162.

Caspar Brusch (AfMf 3,312; 6,51). Zwei seiner in Vergessenheit geratenen Gedichte
hat O. Clemen 1932 in den Mitteilungen des Vereins f. Geschichte der Deutschen in Bohmen
(70. Jahrg. Heft 1 u. 2, S. 38—41) zum Abdruck gebracht: Ein Widmungsgedicht an den
Abt von Kampten v. 17. Febr. 1549 zu den Lamentationes Hieremiae prophetae maxime
lugubribus et querulis comcemtibus wusicis ... compositae a clarissimis huius saeculi
musicis: Thowma Crequilone (Eitner 3,98), Johanne Gardamo (nur aus diesem Werk be-
kannt: Eitner 4,155), Petro de la Rue Flandro (Eitner 6,53), Niirnberg 1549, und ein Begleit-
gedicht an die ,Kniblein“ Friedrich und Albert Hartung zu den Tricinia Kaspar Othmayrs
(Eitner 7,251), Niirnberg 1549.

Udalricus Burchardus aus Waischenfeld kennt Eitner (2,237) als Professor der
Philosophie in Leipzig, der dort 1514 den Hortulus musices practice herausgab®! Ulrich
Burchardi wurde W. S. 1500 in Leipzig immatrikuliert, S. S. 1507 bacc., W. S. 1511 Mag. art.,
stieg dann in die theol. Fakultit auf, erhielt am 22. Sept. 1515 in Merseburg die Akoluthen-,
am 16. Febr. 1516 die Subdiakonats-, am 8. Mai 1516 die Diakonats- und am 22. Mirz des-
selben Jahres die Priesterweihe, wurde am 17. April 1517 in Leipzig cursor und 1521 Hof-
kaplan des Bamberger Bischofs Georg von Limburg. Hier predigte er als Lutheranhidnger
evangelisch, gab von dieser seiner Einstellung auch Zeugnis in dem 1523 zu Niirnberg ge-
druckten Dialogismus de fide Christiana, in quo illud propheticum et apostolicum sola
scilicet fide coustare iustificationem perspicitur, wurde 1527 in Leipzig sententiarius
und am 10. Okt. 1531 lic. theol. Damit hort jede sichtbare Nachricht iiber ihn auf?2.
Zu Joachim a Burck (Eitner 2,237) hat Ernst Brinkmann in ,Neue Forschungen
zum Leben der grofien Miihlhduser Musiker” manche wertvolle Notizen beigebracht®3. Sein
richtiger Name Moller oder Miiller ist bereits von Spitta aus den Archivalien des Miihl-
hauser Ratsarchivs festgestellt worden. Wihrend v. Winterfeld®* 1546 als sein Geburtsjahr
angab, errechnete Spitta 1540—41. Da sich Miiller aber 1609 selbst als 63jéhrig bezeichnet,
schlieBt sich Brinkmann der Ansicht v. Winterfelds an. Dann wire allerdings eine Inskription
in die Wittenberger Univ.-Matrikel am 11. April 1561 (nicht 1563, wie Brinkmann den
Miihlhiuser Geschichtsblittern 27,227 entnimmt) eine ausgesprochene Kinderimmatriku-
lation, so daB sich die Frage erhebt, ob Joachim a Burck iiberhaupt die Universitit besucht
hatte, als er 1563 — also mit 17 Jahren — sein Amt als Organist an den beiden alten Haupt-
kirchen Miihlhausens antrat.

Zu Benedictus Chelidonius (Eitner 2,413) vgl. Emil Reicke, Wilibald Pirck-
heimers Briefwechsel (1940) S. 144 ff. und Zeitschrift f. bayr. Kirchengeschichte 17,64.
Erdmann Copernicus (Eitner 3,44) ist als Ertmannus Copernicus Granseicusis
(= aus Gransee stammend) am 4. Mai 1545 in die Wittenberger Univ.-Matrikel eingetragen,
am 25. Febr. 1546 zum Magister promoviert worden. Die Matrikel von Frankfurt a. O.
nennt im W. S. 1546 Erdmannus Copernicus, magister et professor institutionum iuris
civilis anno 1573 Aprilis die 21, renunciatus publice utriusque iuris doctor.

Von Jakob Dachser, der 1538 einen Psalter Davids ,in gsangsweis“ mit einem An-
hange geistlicher Gesénge verdffentlichte, meint Eitner (3,130): Man weif nicht, ob er
Geistlicher oder Musiker war. Der Verfasser von ,Augsburgs Reformationsgeschichte®,
Friedrich Roth, stellt im 3. Band (1539—1547 bzw. 1548, 1907, S. 539) folgende Nachrichten

21 S, auch Wustmann (Anm. 4), S. 41 f.

22 Ulrich Schmidt, Ulrich Burchardi, ein Gedenkblatt zur Reformation in der Didzese Bamberg, in: Festgabe
Alois Knopfler gewidmet, hgg. von H. M. Gietl und G. Pfeilschifter 1917, S. 297—316, sowie Georg Buchwald,
Die Matrikel des Hochstifts Merseburg (Weimar 1926).

23 Festschrift Armin Tille zum 60. Geburtstag (1930), S. 190 ff.

24 Der evangelische Kirchengesang (1843—47).
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iiber Dachser zusammen: Jakob Dachser, Dichser, Dachs, genannt Jicklin von St. Ulrich,
ein Priester aus Ingolstadt, kam 1524 nach Augsburg als Schulmeister, erscheint dann als
einer der ,Vorgeher” der Augsburger Wiedertdufer, wurde deshalb 1527 vom Rate gefangen
genommen und erst nach geleistetem Widerruf 1531 aus der Haft entlassen. Ende 1532
wurde er Helfer zu St. Ulrich, als solcher aber 1551 ausgewiesen und nach seiner Riick-
kehr im nichsten Jahr vom Kaiser nochmals aus der Stadt ausgewiesen und verbannt. —
1529 erschien Dachsers ,Form und Ordnung geistlicher Gesinge und Psalmen“. (Roth
a.a. O.S. 145)

Zu Petrus Dasypedius, den Eitner (3,149) nennt, weil er seinen Dramen auch
Chore eingefiigt hat, vgl. zuletzt: G. Biieler, P. D. ein Frauenfelder Humanist des 16. Jhdts.,
Beilage zum Programm der thurgauischen Kantoratsschule (1920), Frauenfeld 1920%.
Eberhard Decker, nach Eitner (3,158) 1580—1605 (?) Kantor und stidtischer
Musikdirektor in Hamburg, ist von dem dortigen Poeten Henning Cunradinus®® in derselben
konventionellen Weise wie so mancher andere Musiker seiner Zeit — nidmlich durch den
Vergleich mit Orpheus im nachfolgenden Gedicht verherrlicht worden. Es steht in: Delitiae
poetarum Germanorum huius superiorisque aevi illustrium (2,969):

De Eberhardo Decchero Musico.
Audiit ut cytharae dulces Polyhymnia cantus,
Edit ad Albiacas quos Eberhardus aquas,
Mox ait: Auntiquum quis reddidit Orphea terris?
Non homines tantum, sed movet ille feras.
Hic sit Saxonicus, fuit alter Thracius Orpheus,
Dulcibus ambiguum est, praestet uter numeris.

Florentius (nicht Florentins) Diel erscheint bei Eitner (3,197) als Herausgeber
eines musiktheoretischen Werkes von Konrad von Zabern?”. Das von FEitner erwihnte selbst-
verfaBte Werk Diels erschien in Mainz, von Friedrich Haumann gedruckt, am 17. Juli 1509:
Grammatica initiales valde resoluta et etimologica et symtaxis octo partium orationes
compendiosa. Franz Falk gibt in den 1904 erschienenen ,Pfarramtlichen Aufzeichnungen
(Liber consuetudinum) des Florentins Diel zu St. Christoph in Mainz (1491—1518)“ ein-
leitend ein gutes Lebensbild dieses Mannes.

Das von Eitner (3,241) verzeichnete Speciale secundum chorum Moguntinonsem hat Peter
Drach der Mittlere zu Speier 1500 herausgebracht28 (wird fortgesetzt)

Fiinfter Kongref

der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in Utrecht
VON HEINRICH HUSMANN, HAMBURG

Vom 3. bis 7. Juli 1952 hielt die Internationale Gesellschaft fiir Musikwissenschaft ihren fiinf-
ten Kongre$ in Utrecht ab. Von den vorhergehenden Kongressen fanden die ersten drei noch
vor dem Kriege statt, 1930 in Liittich, 1933 in Cambridge und 1936 in Barcelona, wihrend der
vierte nach dem Kriege 1949 in Basel den offiziellen Wiederbeginn der internationalen
Zusammenarbeit auf musikwissenschaftlichem Gebiet brachte. Die IGMW hat sich in den seit

25 Dazu die Besprechung von A. Biichi in der Zeitschrift f. Schweizerische Kirchengeschichte 14 (1920), S. 238 f.,
und. E.' Bernoulli, Joh. Fries der Altere, P D. und Aegidius Tschudi, Drei musikfreundliche Humanisten,
Zwmgh.:na 4 (1928), S. 211—218.

26 Zu ihm vgl. CR 9, 915, und Ellinger, S. 275 f.

27 Vgl. Eitner 3, 29, und AfMF 5, 70.

28 Roth, Mitteilungen des Historischen Vereins der Pfalz 18 (1894), S. 56, Nov. 33.
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diesem letzten KongreB verflossenen drei Jahren dank der klugen Leitung durch ihren ver-
dienten Prisidenten K. Jeppesen, insbesondere das Ansehen ihrer von ihm ohne Unter-
brechung durch den Krieg gesteuerten und jetzt wieder in alter Bedeutung dastehenden Zeit-
schrift Acta musicologica sehr schnell weiterentwickeln kénnen. So war auch die Teilnahme
an diesem Kongre$ eine unerwartet grofe und herzliche. Es kamen (in Klammern die Zahlen
des Baseler Kongresses) aus Agypten 2 (1), Schweden 4 (—), Osterreich 5 (1), USA 8 (6),
Italien 8 (3), Dianemark 8 (4), England 12 (6). Belgien 12 (3), Schweiz 12 (20), Frankreich 14
(1), Holland 42 (6) und Deutschland 45 (26), dazu hatten zwei Institute (Hamburg und
Heidelberg) ihre Studenten mitgebracht. Entsprechend war die Zahl der Referate so ange-
schwollen, daB sie auf drei Sektionen verteilt werden muBten, was nicht immer sehr gliicklich
war. So kann hier nur eine kurze Aufzihlung der Referate in der gehaltenen Reihenfolge
ohne weitere Stellungnahme erfolgen. Es sprachen in der 1. Sektion J. Chailley (Musikalischer
Ausdruck), W. Gurlitt (iiber die Idee seines neuen begriffsgeschichtlichen Wérterbuchs der
Musik im Rahmen: der Mainzer Akademie), H. H. Eggebrecht (Einzelheiten zum vorigen),
A. Liess (,Umdeutung”), Ch. Seeger (,Beschreibung” von Musik), A. Koole (verlesen) (Musik
der Basuto), H. Husmann (Utrechter Liederbuch), F. Torrefranca (Repicco, Partita, Ricercare,
Sprezzatura), J. Quitin (Liitticher Konservatorium), F. Raugel (Alte frz. Orgeln), A. Herken-
rath (Notenschrift Klavarskribo), P. B. di Salvo (Byzant. Pentachord), B. Stéblein (Tegernseer
mensurale Choralschrift), F. Zagiba (Entstehung des slaw. Kirchengesanges) und M. Antono-
wycz (Ukrainische Mehrstimmigkeit). In der 2. Sektion standen die Referate von H. Hickmann
(Altigypt. Harfenspiel und Chironomie), A. D. Fokker (31-tdnige Temperatur), E. Werner
(Oriental. Oktoechos), E. Wellesz (Orient. Alleluya), P. J. Smits van Waesberghe (Mittelalt.
Spiele), L. A. Dittmer (Hs. Montpellier), M. Bukofzer (Beziehungen Konduktus—Klausula),
S. Clercx-Lejeunc (Ciconia), H. Glahn (Evang. Melodien 16. Jhdt.), F. L1. Harrison (Ms. Eton
178), W. Wiora (1. Souterliedekens, 2. Josquin), W. Salmen (Liederbuch der Anna von Kéln),
J. Ward (Folia), Th. Dart (Engl. Musik im 17. Jhdt.-Holland), W Kolneder (Frithwerke
Vivaldis), F. J. Hamel (J. S. Bach geistesgeschichtlich), C. L. Cudworth (Pergolesi), O. Tiby
(d’Astorga), J. P. Larsen (J. Haydns Entwicklung) und R. Wangermee (Alte Musik bei Stra-
winsky). In der 3. Sektion referierten J. Daniskas (Burg. Schule), H. Besseler (verlesen) (Chan-
sonbesetzung), Comtesse de Chambure (Chansonnier N. de la Chaussée), R. Lenaerts (Polyph.
Hss. in Toledo), E. Bodky (Bachs Klavierwerke), H. Anglés (Niederl. Einflu in Spanien um
1600), Ch. van den Borren (Josquin-Messen), Melle A, E. Schréder (Lamentationen), Frl. M.
E. Brockhoff (Josquin-Kadenz), H. Osthoff (Josquin-Chronologie), H. Engel (Niederl. und
ital. Madrigal), D. Plamenac (Cod. Faenza 117), U. Teuber (Homoph. Satz 16. Jhdt.), K. G.
Fellerer (Niederl. und Deutschland im 17. Jhdt.), W. Kahl (Niederl. Werke in Kéln), A. van
der Linden (Holland in der ,Allg. mus. Ztg.”), K. v. Fischer (C. Ph. E. Bachs Variationen),
P. A. Gaillard (J. Louis und Souterliedekens), A. E. Cherbuliez (Choralis Const. 11I) und H.
J. Moser (Bedeutung der niederl. Musik).

Neben den Sektionsreferaten mit ihren speziellen Themen standen die drei offentlichen
Vortrige, den Lindern Frankreich, USA und Osterreich zugeteilt. Der erste von ihnen folgte
unmittelbar auf die feierliche Eroffnung des Kongresses am 4. Juli. Bei der BegriiBung der
Versammlung nahmen zunéchst zu klugen und iiberlegenen Worten iiber die Bedeutung der
Musikwissenschaft ein Vertreter des Ministeriums fiir Kunst und Wissenschaft und der
Kurator der Universitit Utrecht das Wort. Dann sprach der Prisident der IGMW K. Jep-
pesen in sehr herzlicher Weise iiber die Geschichte der IGMW und ihre Vorlduferin vor dem
1 Weltkrieg, die IMG, und gedachte der Grofen, die die internationale Zusammenarbeit der
Musikwissenschaft damals begriindeten und nach dem 1. Weltkrieg wiederherstellten. Nach
dieser Rede, die in so wunderbarer Menschlichkeit gerade das Versshnende auch in der Ver-
gangenheit nahegebracht hatte, sprach der Vizeprisident A. Smijers als Vorsitzender des
Ausfiihrenden Komitees u. a. auch itber die Schwierigkeiten der Vorbereitung gerade
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eines ,internationalen” Kongresses. Den ersten dffentlichen Vortrag hielt P. M. Masson
(Paris) iiber ,Die internationalen Aufgaben der Musikwissenschaft”. Seine prizisen Formu-
lierungen, die pointierte, geistreiche Sprache und die kristallklaren Gedanken, die in um-
fassender Weitsicht das Thema ausschopften, zeigten, wie hoch doch die Wissenschaft selbst
iiber der Begrenztheit dieser Welt steht. Der zweite &ffentliche Vortrag am 5. Juli von L.
Schrade (New Haven, Conn.) behandelte ,Die Renaissance: die geschichtliche Auffassung
einer Epoche”. Eingehend und in die Tiefe dringend zeichnete er an Hand der geschichtlichen
Zeugnisse plastisch das Bild dieser groBen Wende als einer ,Wiedergeburt“. Der dritte
offentliche Vortrag am 7. Juli von R. v. Ficker (Miinchen) brachte unter dem Titel ,Grund-
sdtzliches zur mittelalterlichen Auffithrungspraxis“ allgemeine Reflexionen iiber die klang-
liche Realisierung des musikalischen Kunstwerks, — da es nicht gelungen war, ein passendes
Magnetophon herbeizuschaffen, leider selbst der klanglichen Verlebendigung entbehrend.
Neben den Vortrigen fanden besonderes Interesse neue Ideen, Pline und Publikationen, vor
allem das Wiedererscheinen des Ardiivs fiir Musikwissenschaft (Herausgeber W Gurlitt),
das Fortschreiten der vorbereitenden Arbeiten zum Internationalen Quellenlexikon der Musik
(hgg. von einer Kommission der IGMW und der IVMB unter Vorsitz von Fr. Blume) und zum
Handwdrterbuch der musikalisdien Terminologie (hgg. im Auftrag der Mainzer Akademie der
Wissenschaften und Literatur von W. Gurlitt).

Zu den Pflichten des Kongresses gehdrte auch die Wahl eines neuen Direktoriums, die in
einer turbulenten Mitgliederversammlung, die auch neue Satzungen bewilligte, stattfand.
Das Direktorium wiederum wihlte den neuen Présidenten, A. Smijers, gewif in Wiirdigung
seiner besonderen Verdienste um diesen Kongref, der das Fortschreiten internationaler Zu-
sammenarbeit und gegenseitigen Verstehens in schéner Weise spiiren lieB.

Harmonisch und wohlgelungen waren die gesellschaftlichen Veranstaltungen, die den wis-
senschaftlichen Tageslauf auflockerten oder abschlossen: ein herzlicher Empfang im Rathaus
durch den Herrn Biirgermeister von Utrecht, die Teilnahme am SchluBkonzert des Holland-
Festival in Scheveningen (Dir. P Sacher, Sol. J. Szigeti, Werke von Haydn, Frank Martin
und Honegger), eine bezaubernde Omnibusrundfahrt durch Holland, ein Konzert des ,Nieder-
landischen Kammerchors“ (Ltg. F. de Nobel) mit Werken der Niederldnder und endlich die
beiden unvergeBlichen Hohepunkte: die Vorfithrung der zwei Reinton-Orgeln von Prof. Dr
A. D. Fokker (Leiden) in Teylers Museum Haarlem und der Konzert- und Tanzabend des
Amsterdamer Gamelanorchesters, Ltg. B. Yzerdraat, Einfithrung J. Kunst. So vereinten
Kunst und Wissenschaft alle in heiterer Gelassenheit und schon in der Hoffnung wieder
auf den nichsten KongreB 1955 in Oxford.

Musikwissenschaftliche Tagung in Salzburg

VON THEODOR W WERNER, SALZBURG

Kristallklar, doch ewig unergriindlich — dies Wort hatte einst Adolf Sandberger an der Ge-
burtsstitte in der Getreidegasse iiber Mozart gesprochen, um das Wesentliche der Erscheinung
zum Ausdruck zu bringen.

Was klar ist, bedarf des wissenschaftlichen Zugriffs nicht. Das Unergriindliche fordert, auch
wenn es nicht mit dem Anspruch auf ewige Geltung verbunden sein sollte, die wissenschaftliche
Bemiihung heraus, auf die Gefahr hin, daB eine spitere Generation zu anderen Ergebnissen
kommen sollte. Das betrifft das Biographische und, mit hdherem Anspruch, auch das Exe-
getische: eine spitere Generation wird — man kann dies aus dem Mozartschrifttum ablesen
— mit anderen Augen sehen, mit anderen Ohren héren. Mehr, als das Vorldufige zu erkennen,
ist dem Stirksten unter uns versagt.



46 Berichte und Kleine Beitrige

Die Salzburger Tagung zwischen dem letzten September und dem zweiten Oktober ward von
Dr. W. Fischer geleitet und hatte das uniibersehbare Merkmal, daB unter zwdlf Vor-
tragen nur einer ohne Diskussion blieb: elf hatten die Kraft, in den Horern weitere Gedanken,
Fragen, Anregungen zu erzeugen.

Auf die Thematik angesehen, ergab sich das Ubergewicht der dsthetischen Exegese iiber das
Biographische, das iiberdies nicht den Helden, sondern seine Knappen betraf: Dr. E. F.
Schmidt sprach iiber den Herzensfreund Bullinger, Dr. R. Ha a s iiber Tos. Leopold von
Eybler.

Der Behandlung der meisterlichen ,Harmonik” durch Dr. W. Fischerstand Dr.R.Steg-
lichs ,Melodik“ gegeniiber. Die ,Sequenztechnik“ der Klaviersonaten beleuchtete Dr. A.
Cherbuliez das Verhiltnis zu den ,Tanzformen” Dr. H. Engel. Eine unter Mozarts
Namen in Limbach erhaltene Messe, die Dr. H. Dennerlein zeigte, diirfte kaum aus der
Hand des Meisters kommen, und ein unvertont gebliebenes ,Libretto“ aus dem mozartschen
NachlaB ward von Dr. A. O rel behandelt. Mozart als ,Bearbeiter eigener Werke” war das
von Dr. K. G. Fellerer gewdhlte Thema. Der Unterzeichnete sprach einspringend unter
dem Titel ,Frithe Vollendung” iiber Spatwerke. Die Kraft, eine breite. doch fruchtbare Dis-
kussion zu erzeugen, war Dr. W. Richter gegeben, als er von seiner Ubersetzung des
Buches von Wyzewa-St. Foix Rechenschaft gab, und Dr. E. Valentin beschloB die statt-
liche Reihe der zum Teil umfangreichen Vortrige mit einer soziologischen Studie itber ,Mo-
zart in Zeit und Umwelt”.

Die Teilnehmer an dem KongreB stellten in Sachen des Mozartschen Wohnhauses am Ma-
kart- (frither Hannibal-)Platze die ,dringende und unbedingte Forderung, daf der erhalten
gebliebene Teil in seiner urspriinglichen Form unveréndert bleibt und alles getan wird, um
diesen zu einer Gedenkstétte zu gestalten, die Salzburgs und seines grofen Sohnes wiirdig ist
und vor den Augen der Welt, die 1956 Mozarts zweihundertsten Geburtstag feiert, bestechen
kann”.

Im Verlauf der Sitzungen ward auch eingehend von der geplanten Neuausgabe des mozart-
schen Gesamtwerkes gesprochen. An ihr werden sechs Verleger in Europa und in Amerika
teilhaben.

Das Berliner Phonogramm-Ardhiv

VON KURT REINHARD, BERLIN

Unter dieser Uberschrift ging 1908 ein Appell Carl Stumpfs durch iiber zwanzig deutsche
Tageszeitungen an die Offentlichkeit, das noch junge, aber schon weit iiber die Landesgrenzen
hinaus bekannte Institut durch geldliche Unterstiitzung vor einer SchlieBung zu bewahren.
Spater konnten Erich M. von Hornbostel (1933) und Marius Schneider (1938) weitere Rechen-
schaftsberichte vorlegen, die bewiesen, da das Archiv trotz aller materieller Schwierigkeiten
seine wissenschaftliche Bedeutung noch wesentlich vergréBert hatte. Wenn nun heute in der
Fachpresse das Phonogramm-Archiv des Berliner Museums fiir Vilkerkunde zum ersten Male
nach dem Kriege wieder erwihnt werden soll, so nicht, weil ein weiterer glanzvoller Bericht
vorgelegt werden kann, als vielmehr, um den nun iiberschaubaren 90-prozentigen Bestands-
verlust bekanntzugeben und die Pldne zu dem schon begonnenen Wiederaufbau anzudeuten.
Ein Appell zur Hilfeleistung erscheint darum nicht angebracht, weil er in gleicher Weise
auch fiir andere Institutionen der deutschen Musikforschung vonnéten ist und von hcéherer
Warte ausgehen muB, bzw. schon ausgegangen ist (vgl. die Denkschrift ., Zur Lage der Musik-
forschung” in Heft 2/3 [1952] dieser Zeitschrift).

Zunichst mogen ein paar Daten zur Geschichte des Berliner Phonogramm-Archivs in Erin-
nerung gebracht werden, wobei sich ein Hinweis auf die Notwendigkeit eines zentralen Schall-
archivs fiir die deutsche Vergleichende Musikwissenschaft an dieser Stelle eriibrigen diirfte.
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1900 machte Carl Stumpf von dem in Berlin weilenden siamesischen Hoforchester die ersten
phonographischen Aufnahmen und legte damit den Grundstock der dem Psychologischen In-
stitut der Berliner Universitit angegliederten Phonogramm-Sammlung. In den beiden fol-
genden Jahren nahmen Stumpfs Assistenten, Otto Abraham.und Erich M. von Hornbostel,
japanische und vorderindische Musik auf und werteten sie ebenfalls sofort wissenschaftlich
aus. Felix von Luschan, der damalige Direktor des Museums fiir Vélkerkunde, der schon 1879
die Vorstellung hatte, ,daB der Phonograph einmal ein wichtiges Hilfsmittel der anthropo-
logischen Forschungsarbeit werden miifite”, und dessen erneute Vorschlige auch 1886 noch
auf den Widerstand anderer Wissenschaftler stieBen, wurde nun ermutigt und nahm selber
1901 zu einer tiirkischen Reise einen Phonographen mit. Er regte ferner an, daf kiin{tig alle
Ethnologen in der Feldarbeit ebenfalls Musikaufnahmen machen méchten, und fiizte 1908
seiner , Anleitung fiir ethnographische Beobachtungen und Sammlungen® ein besonderes Ka-
pitel ,Musik“ an.

Schon vorher war es notwendig geworden, das nun so benannte ,Phonogramm-Archiv® als
besondere Abteilung des Psychologischen Instituts zu fiihren, die aber immer noch auf private
Unterstiitzung, u. a. durch die Rudolf-Virchow- und die Grifin-Bose-Stiftung, angewiesen
war. Die Sammlung und die mit ihr verbundene wissenschaftliche Bearbeitung eigener und
fremder Aufnahmen, die Beratung und Ausriistung ausreisender Ethnologen hatten einen
solchen Umfang angenommen, daB v. Hornbostel nach seiner Amerikareise 1906 als psycho-
logischer Assistent ausscheiden und sich zusammen mit Abraham ganz dem Archiv widmen
muBte. Durch das Galvanisierungsverfahren war es mdglich, beliebig viele Kopien herzu-
stellen, was dann zu einem regen Austausch mit anderen Sammlungen fiihrte, die das Berliner
Archiv 1908 mit seinen tausend Walzen nicht nur zahlenmiBig, sondern auch qualitativ
erreicht, wenn nicht gar iiberfliigelt hatte.

Die inzwischen ins Leben gerufene, u. a. durch Wilhelm Doegen und Georg Schiinemann eifrig
gefdrderte Phonogramm-Archiv-Kommission bereicherte wihrend des ersten Weltkrieges die
Sammlung um fast tausend Aufnahmen aus Gefangenenlagern von insgesamt 59 Vélkern aus
Europa, Asien und Afrika. Von Hornbostel stellte jetzt fiir Museen, Universitdten usw. auch
eine Demonstrations-Sammlung von zunéchst 120 besonders gut gelungenen und typischen
Aufnahmen zusammen, der aber nicht der erhoffte Erfolg beschieden war, da die Wiedergabe-
qualitit des Phonographen fiir diesen Zweck doch nicht ausreichte. Anders stand es um die
reine Forschungsarbeit. Zahlreiche Publikationen, die sich auf Aufnahmen des Archivs stiitz-
ten und die z. T. an entlegenen Stellen erschienen waren, wurden in die inzwischen begriin-
deten ,Sammelbinde fiir Vergleichende Musikwissenschaft” aufgenommen.

1922 wurde das Archiv endgiiltig vom Staat iibernommen, und zwar verwaltungsmiBig der
Hochschule fiir Musik angegliedert, riumlich aber im Berliner SchloB belassen. Als einer der
vielen, z. T. nur voriibergehend téitigen Assistenten iibernahm Marius Schneider an Stelle des
immer mehr krinkelnden v. Hornbostel in Praxis schon 1932, offiziell jedoch erst 1934 die
Leitung des Archivs. Die noch von v. Hornbostel zusammengestellte und im ersten Jahrgang
der ,Zeitschrift fiir Vergleichende Musikwissenschaft“ verdffentlichte Bestandsiibersicht ver-
zeichnet 9321 Walzen und 371 meist handelsiibliche Platten.

Marius Schneider gelang es dann, 1934 das Archiv als selbstindige Abteilung dem Berliner
Museum fiir Vélkerkunde anzugliedern. Damit wurde ein ZusammenschluB erreicht, der sich
auch in der wissenschaftlichen Forschungsmethode schon abgezeichnet hatte und daher drin-
gend notwendig erschien: die enge Verbindung der Vergleichenden Musikwissenschaft mit der
Ethnologie, nachdem lange Zeit mehr die Psychologie als ,Leitmotiv* fiir das Fachgebiet ge-
golten hatte. In den nun bezogenen Riumen im Depotgebiude des V5lkerkundemuseums ver-
anstaltete Schneider eine Zeitlang sonntigliche Plattenvorfithrungen mit Erlduterungen, die
jedoch auch nicht das erhoffte Interesse des Publikums fanden. Positiv lief aber die Sammel-
und Bearbeitungsarbeit weiter. 1938 konnte Schneider (Archiv fiir Vergleichende Phonetik
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1) einen Bestand von etwa 10300 Aufnahmen melden. Die ,wissenschaftlichen Verdffent-
lichungen auf Grund von Phonogrammen des Archivs“ erreichten die Zahl 58. Allein 27 von
ihnen entstammten der Feder v. Hornbostels. Die Liste mag hier noch fortgefithrt werden:

59. K. Huber: Frauengesiinge aus Birma. In: L. und C. Scherman, Im Stromgebiet des Ira-
waddi, Birma und seine Frauenwelt. Miinchen-Neubiberg 1922 (Aufnahmen: Scherman)

60. Ders.: Ponnakultlied aus Mandalay. Asia major, Bd. I (1924) (Aufn.: Scherman)

61. K. Reinhard: Die Verwendung der Shan-Trommeln. Ethnologischer Anzeiger IV (1937)
(Aufn.: Scherman)

62. H. Hiibner: Die Musik im Bismarck-Archipel. Berlin 1938 (Aufn.: Thurnwald, BSrnstein,
Stephan, Deutsche Marine-Expedition)

63. M. Schneider: Uber die wortliche und gestaltméBige Uberlieferung wandernder Melodien.
Archiv fiir Musikforschung III (1938) (Aufn. Afrika: Bachmann, Dempwolff, Kiisters,
Laman, Smend, Spannaus, Stiilpner)

64. Ders.: Die musikalischen Beziehungen zwischen Urkulturen, Altpflanzern und Hirten-
volkern. Zeitschrift fiir Ethnologie 70 (1938) (Aufn. Lappen: Wustmann; Asien: Bogoras,
Dirr, Findeisen, Kauffmann, Lentz, Phonographische Kommission, Schebesta, Weif;
Indonesien und Siidsee: Archiv, Frizzi, Lett, NeuhauB, Takacs, Wirz; Afrika: Archiv,
Kohl-Larsen, Lichtenecker, Mattner, Phon. Komm., Schebesta, Schumacher, Seyfried,
Uhlig, Zshrer; Orient: Helfritz, Neuhardt)

65. Ders.: Volksdeutsche Lieder aus Argentinien. Archiv fiir Musikforschung IV (1939)
(Aufn. Argentinien: Liitge/Schneider; RuBland: Phon. Komm., Findeisen, Lineff)

66. K. Reinhard: Die Musik Birmas. Wiirzburg 1939. (Aufn. Birma: Scherman; iibriges
Asien: Dubois-Reymond, Miiller, WeiB, Selenka, Karutz, Lecoq; Indonesien: Schebesta,
Lett, Tauern, Rudel, Kréimer)

67. M. Schneider: Kaukasische Parallelen zum europdischen Mittelalter. Acta musicologica
1940 (Aufn.: Dirr)

68. Ders.: Phonetische und metrische Korrelationen bei gesprochenen und gesungenen Ewe-
Texten. Archiv fiir Vergleichende Phonetik 7 (1943/44) (Aufn.: Archiv-Westermann
und -Schneider, Smend)

Die bis in den Krieg hinein wohl noch um einige hundert Aufnahmen bereicherte Sammlung
wurde dann mit Einsetzen des Bombenkrieges allmihlich innerhalb Berlins und nach aufer-
halb verlagert. Sie wurde dort groBtenteils zerstdrt oder ging sonstwie verloren. Nur etwa
250 Walzen, alle Edison-Apparate und eine bescheidene Bibliothek verblieben unversehrt an
Ort und Stelle. Sie wurden 1948 zunichst in das Musikwissenschaftliche Institut der neuge-
griindeten Freien Universitit Berlin iibernommen und dienten dort Unterrichtszwecken. Aus
organisatorischen Griinden kamen diese Bestinde 1950 wieder in das nun auch mit seiner
Schausammlung in Berlin-Dahlem (Arnim-Allee) befindliche Museum fiir Vélkerkunde zuriick.
Die fachlich wichtige Verbindung blieb aber gewahrt, zumal der Verfasser als der Vertreter
der Systematischen Musikwissenschaft an der Freien Universitdt gleichzeitig auch mit der
Leitung und dem Wiederaufbau des Archivs betraut wurde. 1951 gelang es, die einzig noch
auBerhalb erhaltenen Aufnahmen aus dem Verlagerungsort SchloB Celle zuriickzufiihren,
so daB heute alle noch existierenden insgesamt etwa 1250 Aufnahmen wieder beieinander
sind. Etwa 800 dieser, gliicklicherweise zum groBen Teil wissenschaftlich noch nicht ausge-
werteten Aufnahmen liegen allerdings nur als Galvanos, d. h. als Negative, vor. Die fiir die
Herstellung von Kopien erforderlichen 2000.— DM sind noch nicht verfiigbar.

Die Aufgaben des Archivs sind im Prinzip zwar die gleichen geblieben, doch da im Augen-
blick kaum mit einem wesentlichen Neueingang an Aufnahmen durch eine deutsche Feldfor-
schung gerechnet werden kann, miissen zunéchst gewisse Teilgebiete im Vordergrund stehen.
Da gilt es beispielsweise, aus den Studierenden der Musikwissenschaft Nachwuchs fiir die in
Deutschland so lange vernachldssigte Musikethnologie heranzubilden. Hierfiir geniigt das
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vorhandene Material, das laufend durch Schallplatten und Bandumschnitte bereichert wird,
zunichst durchaus. Die vorjdhrigen Besuche einer Gruppe von Lappen und der indischen
Tanztruppe Ram Gopal gaben Gelegenheit, erstmalig archiveigene Bandaufnahmen zu
machen, und es bleibt zu hoffen, daB sich solche Méglichkeiten kiinftig noch mehr ergeben.
Der z. Zt. in Nigeria weilende Leiter der Afrika-Abteilung, Dr. Kurt Krieger, muBte aus
technischen Griinden allerdings noch mit einem Phonographen ausgeriistet werden.

Die Verbindung zur nichtwissenschaftlichen Offentlichkeit ist jetzt stirker in den Vorder-
grund getreten; so die Beratung und Beleihung von Rundfunk- und Filmgesellschaften, von
Theatern, Vortragenden, Ausstellern usw. Durch das inzwischen erworbene Magnetophon ist
es moglich geworden, exotische Musik in technisch einwandfreier Form einem breiteren
Publikum vorzufithren. Damit hat sich auch hier ein alter Wunsch v. Hornbostels erfiillt. DaB
dafiir als Ort das Museum selbst und téiglich einfach eine halbe Stunde wihrend der Be-
suchszeit gewdhlt wurde, hat sich als recht vorteilhaft erwiesen. Jetzt werden nicht nur die
besonders Interessierten erfafit, die zudem noch an einen bestimmten Tag und an einen Ort
auBerhalb des Museums gebunden waren, sondern alle die, die iiberhaupt den Weg ins Vélker-
kundemuseum finden.

Das Programm, das monatlich gewechselt wird, begann am 31. Mirz 1952 mit einer kleinen
Feierstunde, in der nach einleitenden Worten des Museumsdirektors, Prof. Dr. Kricke-
bergs, der Verfasser iiber Geschichte und Aufgabe des Archivs berichten und ein paar
besonders typische Musikaufnahmen vorfithren konnte. Gleichzeitig wurde dabei des fiinf-
zigjdhrigen Bestehens des Archivs gedacht, sowie des 75. Geburtstages Erich M. von Horn-
bostels. Eine kleine Ausstellung von Publikationen und Briefen bekannter Personlichkeiten
aus der Archiv-Korrespondenz (u. a. Albert Schweitzer und Béla Barték) sollte einen Eindruck
von der einstigen Bedeutung des Institutes geben und zugleich den verantwortlichen Behdrden-
stellen zeigen, wie wichtig der Wiederaufbau des Berliner Phonogramm-Archivs ist, das sich
ganz allmihlich wieder zu einer Zentralstelle wenigstens der deutschen Vergleichenden
Musikwissenschaft zu entwickeln versucht.

Nochmals die Mwera-Sansen’
VON HEINRICH HUSMANN, HAMBURG

Da es sich um einige grundlegende Fragen der Methodik der vergleichenden Musikwissenschaft
handelt, sei doch noch zumindest auf das Grundsitzliche von Kurt Reinhards Antwort? auf
meine Kritik?® seiner Behandlung der Mwera-Sansen? eingegangen. K. Reinhard setzt breit aus-
einander, daB meine Auffassung ihrer Tonleitern gréBere Abweichungen von den gemessenen
Werten erfordert als seine. Aber das ist doch gerade das, weswegen ich seine Interpretationen
abgelehnt habe. Diese sind ja gerade deshalb falsch, weil er sich zu sehr an die Messungen
klammert. Wenn man die gemessene Skala stark verstimmter Instrumente (wie es Museums-
instrumente hdufig und Sansen im besonderen sind), deren wahre Tonleiter man nicht kennt,
als die beabsichtigte ansieht, so erhilt man mit Bestimmtheit gerade eine falsche Tonleiter, —
nidmlich eben eine verstimmte und nicht die wahre. Das Prinzip der kleinsten Abweichungen
ist nur anwendbar auf gut gestimmte Instrumente; bei schlecht gestimmten bezw. verstimmten
miissen die Abweichungen im Gegenteil gerade groBer sein (freilich werden die Erklarungen
damit auch problematischer). Genau so hat E. M. v. Hornbostel versucht, mdglichst viele Mes-
sungen moglichst genau zu deuten, und eben dadurch zu komplizierte Erklirungen gegeben (also

1 Hiermit schlieBt die Schriftleitung die Diskussion iiber das Thema.
2 Die Musikforschung V, 1952, S. 373.

3 Die Musikforschung V, 1952, S. 218.

4 Die Musikforschung 1V, 1951, S. 366.
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hitte Reinhard den Fehler v. Hornbostels wiederholt und nicht ich!). Im iibrigen ist die Herein-
ziehung von v. Hornbostels Blasquintentheorie unsachlich, denn abgesehen davon, daB man sie
nun wirklich nicht mit einer solchen Handbewegung abtun kann, handelt es sich hier nur
um Slendro selbst, und die Existenz dieser Tonleiter ist einfach eine Tatsache, die dadurch nicht
aus der Welt geschafft wird, daB die zur Erklirung ihrer Vorgeschichte geschaffene Theorie
vielleicht falsch ist. Zum Schlub nur noch eine persénliche Bemerkung, da ich als Erz-
blasquintentheoretiker hingestellt werde: Ich habe in dem von Reinhard zitierten Aufsatz
selbst versucht, die Blasquintentheorie durch Annahme von Temperierungen, Teiltemperierun-
gen u. 4. auszuweiten, und in Verfolgung dieser Tendenz in einem weiteren (ihm entgan-
genen?) Aufsatz® unternommen, Tonleitern des afrikanischen Raumes ganz ohne sie zu
erkldren, darunter gerade auch Slendro!

Miszelle

Die Quelle fiir Bachs Weise ,Der Tag ist hin, die Soune gehet nieder”

In Jahrgang V, S. 377, ist eine Miszelle von Hans Kulla verdffentlicht, nach der Bach fiir
seine Weise ,Der Tag ist hin, die Soune gehet nieder” das Vorbild aus dem Ulenberg-Psalter,
Céln 1582, entnommen habe. Ist dies an sich schon recht unwahrscheinlich, so daf diese
Behauptung von vornherein mit Skepsis aufgenommen werden mufte — hier liegt der Fall um-
gekehrt: Ulenberg geht auf eine dltere Weise zuriick, die in dem Hugenottenpsalter von 1542
LA FORME DES PRIERES ET CHANTZ ECCLESIASTI ques“ zuerst auftritt mit dem Text
. O Seigneur Dieu“. Sie ist im deutschen Kirchengesang mit mehreren Texten verwendet, am
hiufigsten mit den Abendliedern ,Die Sonn hat sids mit ilirem Glanz gewendet” und ,Der
Tag ist hin, mein Jesu bei mir bleibe” ; mithin war fiir Bach auch vom Text her die Anregung
gegeben, diese Weise zu bearbeiten. Ulenberg wird die Weise aus einer der zahlreichen Aus-
gaben des franzésischen Psalters iibernommen haben, wo sie stets zum 8. Psalm verwendet
wird, oder aus dem deutschen Psalter von Ambrosius Lobwasser, der 1573 zuerst und danach
in unzdhlbaren Auflagen erschienen ist. Konrad Ameln, Liidenscheid

Die Bestinde der Musikabteilung
der Offentlichen Wissenschaftlichen Bibliothek
(vormals Staatsbibliothek) zu Berlin'

Die Musikabteilung der Offentlichen Wissenschaftlichen Bibliothek (vormals Staatsbibliothek)
zu Berlin arbeitet seit Mérz d. J. wieder in ihren fritheren, nun wiederhergestellten Rdumen,
wo sie iiber einen Lesesaal, Verwaltungsriume, zwei Katalogsile, ein Musikzimmer und
ein viergeschossiges, reich belegtes Magazin verfiigt.

GroBe Teile der wihrend des Krieges verlagerten Bestinde sind wieder in Berlin, darunter
die fast vollzihlig erhaltenen Bestinde des Lesesaals (wissenschaftlicher Handapparat)
und der Musikliteratur, zahlreiche Autographen und Handschriften. Weitere Teile befinden
sich in der Universititsbibliothek Tiibingen und in der Westdeutschen Bibliothek Marburg,
wohin sie aus ihren in den westlichen Besatzungszonen gelegenen Verlagerungsorten ver-

5 Sieben afrikanische Tonleitern, in Jahrbuch Peters 1939, S. 44.
1 Dieser Bericht wurde der Schriftleitung von der Direktion der Offentl. Wissenschaftl. Bibl. Berlin zur

Verfiigung gestellt. Seine Verdffentlichung wird zweifellos von allen begrii8t werden.
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bracht worden sind. Als wohl endgiiltiger Verlust muf die urspriingliche Kgl. Musiksamm-
lung (Signatur Mus. u. Mus. O) sowie eine Anzahl Zeitschriften und alter theoretischer
Drucke gelten. Die Abteilung Mus. ant. pract. (Drucke vor 1700) sowie einige allerdings
duBerst wertvolle Autographe sind aus ihren Verlagerungsorten in den jetzt polnischen
Gebieten bisher nicht zuriickgekehrt, und es liegt hierfiir auch kein Nachweis iiber Verlust
bzw. Rettung vor.

Alle diese Bestinde sind auf Grund der in Berlin befindlichen Kataloge zum mindesten
feststellbar und signaturméBig nachzuweisen.

Es kann also, von zufilligen Ausnahmen abgesehen — wie es nach einer Katastrophe des
erlebten AusmaBes und bei der Verschickung und Verladung solcher Biichermengen wie im
Falle der ehem. PreuBischen Staatsbibliothek auch kaum anders sein kann —, in Berlin auch
itber den gesamten ehemaligen Bestand der Musikabteilung Auskunft gegeben werden. Die
Bestinde in Berlin, Tiibingen und mit kleinen Einschrinkungen auch in Marburg sind
benutzbar

Im iibrigen wird demnichst in ,Zentralblatt fiir Bibliothekswesen” eine ausfiihrlichere
Darstellung des Wiederaufbaues der Musikabteilung der Offentlichen Bibliothek von W.
Virneisel erscheinen.

Vorlesungen iiber Musik an Universititen und Hochschulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium musicum, I = Ubung.
Angabe der Stundenzahl in Klammern.

Wintersemester 1952/53

Aachen. Tedhnische Hodischule. Lehrbeauftr. GMD Dr. F. R aab e : Musik nach Wagner,
mit Beispielen (2).

Bamberg. Erweiterte Philosophisch-Theologische Hodischule. GMD H. Roessert: Die
Oper seit R. Wagner (2) — Die ,Symphonische Dichtung” (2) — Pros- Besprechung musi-
kalischer Meisterwerke (1) — Harmonielehre (1) — Akad. Chor (2) — CM instr. (1).

Basel. Prof. Dr J. Handschin : Die europdische Musik des 19. Jahrhunderts (einschlieB-
lich der russischen) (2) — S: U zur Stilbestimmung (1) — CM und Colloquium (2).

Prof. Dr W Merian : Die Anfiinge der deutschen Klaviermusik (1) — Colloquium: Lau-
tentabulaturen (1).

Lektor Dr E. M o h r - Harmonische Analyse von Werken des 18. Jahrhunderts (1) — Ana-
lytische U1 an Werken von Schénberg, Berg und Krenek (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. W Vetter : Einfithrung in die Musikwissenschaft
(1) — Die altgriechische Musik (2) — Musikgeschichte um 1600 (2) — Schein, Scheidt, Schiitz
und ihre Zeit (2) — Uberblick iiber die polnische Musikgeschichte (1).

Prof. Dr. E. H. Meyer (z. Zt. erkrankt): Statt Vorlesung Lektiire und Diskussion seines
Buches , Musik im Zeitgeschehen” (2).

Prof Dr H.H. Driger : Einfihrung in die Vergleichende Musikwissenschaft (1) — Asthe-
tische Probleme der Vokalmusik (2) — U zur Asthetik der Vokalmusik (2).

Assistentin Dr. A. Lieb e : Die einstimmige Musik des Mittelalters (1) — U zur einstim-
migen Musik des Mittelalters (1).

Assistent Dr. K. Hah n : U: Hans Leo HaBlers Tonsatz (2) — U: Heinrich Schiitzens Ton~
satz (2).
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Lehrbeauftr. Dr. E. Reblin g : Geschichte des Balletts und der Ballettmusik (1).
Lehrbeauftr. Dr. W. Scholz : U: Mensuralnotation I (2) — U: Mensuralnotation II (2).
Oberassistent H. We gener : CM voc. (2).

— Freie Universitdt. Prof. Dr. A. Adrio : Joseph Haydn Il (2) — Geschichte der mehrstim-
migen Messenkomposition (2) — S I: U zur Instrumentalmusik im 18. Jahrhundert (Fort-
setzung) (2) — S II: Stilkundliche U zur Messenkomposition des 16. Jahrhunderts (2) —
Musikwissenschaftliches Praktikum (Chorgemeinschaft des Musikwissenschaftlichen Insti-
tuts (2) — Pros I (Assistent Dr. W. Bollert): Einfithrung in das Studium der Musikge-
schichte (2) — Pros 1l (Assistent Dr. W. Bollert): U im Beschreiben musikalischer Kunst-
werke (2).

Dozent Dr. K. Reinhard: Geist und Form der Musik Ostasiens (2) — U zur Vorlesung
(2) — U zur Orgelkunde (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum (Instrumentalkreis) (2).
Lehrbeauftr. J. Rufer: Musik der Gegenwart I (1) — Kontrapunkt 1V, Harmonielehre 1,
Formenlehre 1 (je 1).

— Tedhnische Universitit. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Einfilhrung in die Musikge-
schichte bis 1600 (2) — Das Lied im 19. Jahrhundert (2) — Olivier Messiaen (2).

Bern. Prof. Dr. A. Geering: Die Musik im 16. und 17. Jahrhundert (2) — Richard Wag-
ner und die Oper im 19. Jahrhundert (1) — S (2) — Pros: Einfiihrung in die Musikwissen-
schaft (2) — CM voc.: Madrigal, Chanson und Lied des 16. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. L. Dikenmann-Balmer: Schumann und Brahms (1) — Die Symphonien
Beethovens (1) — Einfiihrung in die Klangbildung der Romantik (1) — S: Die niederldndischen
Schulen des 15. Jahrhunderts (2) — CM instr. (1).

Privatdozent Dr. K. von Fischer: Igor Strawinsky (1) — Einfithrung in die musikalische
Notations- und Handschriftenkunde (1).

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gérg: Beethovens Missa solemnis (2) — Geistliche und
weltliche Vokalmusik im 16. Jahrhundert (2) — Musikalische Paldographie (1) — S (2).
Prof. Dr. K. Stephenson : Das Zeitalter Bachs und Héndels (2) — Die Musikasthetik
des Barock (1) — U zum Hindelschen Oratorium (2) — Akad. Streichquartett: J. Haydn (2).
Lektor Prof. H. Schr o ed e r : Harmonielehre fiir Anfinger, Einfithrung in die Formenlehre
(Fortsetzung), Volksliedspiel und Improvisation, Kontrapunkt: 3- und 4stimmiger Satz (je 1)
— Univ.-Chor — Univ.-Orchester.

Braunschweig. Tedinische Hodisdhule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen : Die Klaviersonaten
Ludwig van Beethovens. Analyse und praktisches Spiel I (1) — U zur Vorlesung (1) — CM
instr. (2).

Darmstadt. Tedimisdie Hodischule. Prof. Dr. F. N o a ¢ k : Musikgeschichte I: bis 1700 (2) —
Musikalische Formenlehre (1) — Stimmbildung und Stilkunde fiir Redner (2).

Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich : Beethoven (2) — Besprechung musikalischer Meister-
werke (1) — S: U zur Geschichte der mittelalterlichen Notationen (2) — S: Hugo Riemann
als Musiktheoretiker (2) — U: Musikalische Analyse (mit Dr. Krautwurst) (2) — CM
(mit Dr. Krautwurst) (2).

Univ.-Musikdir. Prof. G. Kemp f f : Wanderungen durch das Bayrische Evangelische Ge-
sangbuch (2) — Liturgische U mit Lektiire liturgischer Schriften Luthers (4) — Akad. Chor,
Akad. Orchester: Bachs Matthiuspassion (je 2) — Klavierspiel, Orgelspiel, Cembalospiel (je
1) — Harmonielehre, Kontrapunkt (je 2) — Sprech- und Rezitationskursus (4).
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Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Ostho f f : Geschichte der Oper II: bis Mozart (2) — Josquin
des Prez und die Klassik der niederlindischen Tonkunst (1) — U zur dlteren deutschen Mu-
sikgeschichte (2) — U iiber Werke von H. Schiitz (2).

Prof. Dr. F. Gennrich : Musikhandschriftenkunde (2) — Die Mensuralnotation des XIV.
und der 1. Hilfte des XV. Jahrhunderts (2) — U zu Motettenquellen: Die St.-Victor-Clau-
seln (2).

Prof. Dr. W. Stauder : Einfithrung in die Akustik (1) — U zum Problem des Rundfunk-
horens und der Rundfunkkritik (mit Magnetophonaufnahmen) (1) — U zur Geschichte der
Musiktheorie (2).

Freiburg i. Br. Prof. Dr. W. Gurlitt: Vom Wesen der Musik und des musikalischen
Hoérens (1) — Die Spielmusik der Barockzeit (2) — S: Besprechung von Arbeiten (2) — Pros:
Bibliographie und Quellenkunde (2) — CM (2).

Dr. Chr. GroB8mann OSB: Geschichte des gregorianischen Choralgesangs (1) — Mittel-
alterliche Choraltheorie und ihre Terminologie (1) — U zur Vorlesung (1).

Gottingen. Prof. Dr. R. Gerber : Geschichte des deutschen Liedes vom Minnesang bis zur
Klassik (3) — S: Die evangelische Kirchenmusik im Zeitalter der Reformation (2) — CM voc.:
Alte a cappella-Musik (1).

Prof. Dr. Chr. Mahrenholz: Liturgisch-musikalische Geschichte des christlichen Gottes-
dienstes, mit Colloquium (1).

Dozent Dr. W. Boetticher: Die Kammer- und Orchestermusik des 16. und 17. Jahr-
hunderts (2) — Pros: Entzifferungs-U an Drucken und Handschriften in Orgel- und Lauten-
tabulatur (2).

Akad. Musikdir. H. Fu c h s : Harmonielehre I (1) — Harmonielehre Il (2) — Kontrapunkt I
(1) — Kontrapunkt II (2) — Gehérbildung, Allgemeine Musiklehre (je 1) — Akad. a cappella-
Chor, Akad. Orchestervereinigung (je 2).

Graz. Prof. Dr. H. Federho fer: Geschichte der Musiktheorie (1) — Die Instrumental-
musik der Romantik (1) — Notationsgeschichtliche U (2).

Prof. M ar x : Formgesetze der Musik (1).

Halle. Prof. Dr. M. Schneider: Einfilhrung in die Musikgeschichte (2) — Klingende
Musikgeschichte (1) — Die antiken Musikkulturen (2) — Die Ubergangszeit um 1600 (2) —
Einfithrung in die Musikwissenschaft (1) — S: U zur Musik der Antike (1) — U zur Uber-
gangszeit um 1600 (2).

Dozent Dr. F. Feld m a nn : Geschichte des deutschen Liedes im 19. Jahrhundert (2).
Sowjetunion (2) — Musik der Volksdemokratien (1) — Musiksoziologie (2).

Hamburg. Prof. Dr. H. Husmann : Musik der Renaissance (4) — S: Probleme der syste-
matischen Musikwissenschaft (2) — Pros: Die 1X. Symphonie Anton Bruckners (2) — CM
instr. (2).

Prof. Dr. W. Heinitz: U: Notationsprobleme (1) — U: Strukturprobleme in primitiver
Musik (1).

Prof. Dr. F. Feldmann: Geschichte des deutschen Liedes im 19. Jahrhundert (2).
Lehrbeauftr. Dr. H. Wirth : Stilfragen in der Musik Max Regers (2).

Lehrbeauftr. Dr. G. Sievers : U: Tabulaturen (2) — CM voc. (2).

Hannover. Teciuische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers: Musik und Gesellschaft
(1) — Geschichte der Kammermusik (1) — Musikwissenschaftliches Colloquium: Besprechung
und Auffithrung kammermusikalischer Werke (2).
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Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades : Einfilhrung in die Geschichte der Musik (Grund-
fragen. Werden der Musiksprache) (3) — U zur Rhythmik im Mittelalter (2) — Pros: Tabu-
laturen (mit Dr. Hermelink) (2).

Lehrbeauftr. Dr. S. Herm e lin k : GeneralbaBspiel (2) — Madrigalchor (2) — CM instr. (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Allgemeine Musikgeschichte I (3) — Mensuralnotation
des 15. und 16. Jahrhunderts 1 (2) — U zur Musikgeschichte (2).

Dozent Dr. H.von Zingerle : Die Oper von Mozart bis Wagner (2).

Lektor Prof. K. K o ¢ h : Harmonielehre, Kontrapunkt (je 2).

Jena. Prof. Dr. H. Besseler : Einfilhrung in die Musikgeschichte I (3) — U zur Systema-
tischen Musikwissenschaft (2) — S: Harmonik und Polyphonie (2) — Madrigalchor (2).
Dozent Dr. G. HauB wald: Die Oper im GeneralbaBzeitalter (2) — S: U zu Glucks
Opern (2).

Assistent Dr. L. Ho f f m a n n : Notationskunde 1 (2).

Karlsruhe. Technische Hochschule. Akad. Musikdir. Dr. G Nestler : Europidische Musik-
geschichte von der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts bis zur Gegenwart im Uberblick (Fort-
setzung) (2) — Form und Nomos in der Kunst der Griechen (Architektur, Musik, Bildende
Kunst) (1) — Musikkunde: Einfithrung; Ausfithrung; Diskussion iiber Werke der Musik (1) —
Akad. Chor, Akad. Orchester (je 2).

Kiel. Prof. Dr. F. Blum e : Norddeutsche Musikgeschichte des Barock (3) — Franz Schubert
(1) — S: Stilkritische U zur norddeutschen Musikgeschichte des Barock (1!/2) — Offener Mu-
sikabend (mit Prof. Dr. Abert) (2).

Prof Dr. A. A. Abert: Robert Schumann (2) — Lektiire von R. Schumanns Schriften (2).
Prof. Dr. H. Albrecht: Notationskundliches Praktikum: Mensuralnotation (2) — Pros:
Formenlehre mit analytischen U (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Soziologie und Geschichte des Musikwesens im 17 wund 18.
Jahrhundert (2) — Besprechungen und Analyse von Werken der Neuen Musik (2) — Musi-
kalische Satzlehre (3) — Gehorbildungs-U (1).

K&In. Prof. Dr. K. G. Fellerer : Deutsche Musik des 16. Jahrhunderts (3) — Das Musik-
drama Richard Wagners (1) — Mittel-S- Madrigal und Chanson (2) — Pros- Palestrina und
Lasso (2) — CM instr., voc. (mit Dr. H. Hiischen, Dr. A Krings) (je 2) — Offene
Abende des CM (1).

Prof. Dr. W Kahl: Geschichte der élteren Klaviermusik (2) — Ober-S: Entstehung und
Uberlieferung des musikalischen Kunstwerks (2).

Prof.Dr. MariusSchneide r (als Gast): Die Musik der auBereuropdischen Hochkulturen (2)
— Vergleichende Musikwissenschaft: Elementenlehre (1) — U zur Vergleichenden Musik-
wissenschaft (2).

Lektor Prof. Dr. H. Lemacher: U im 3stimmigen Satz (1) — Meisterwerke der Spétro-
mantik (1).

Lektor Dr. K. Roeseling: Harmonielehre II, Kontrapunkt II, Instrumentationskunde
(je 1).

Leipzig. Prof. Dr W. Serauky: J. S. Bach, Leben und Werke (2) — Geschichte der Oper
(1) — S: U zu den antiken Musikkulturen (2) — Pros: Einfithrung in die Quellen- und Li-
teraturkunde (2).
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Dozent Dr. H. Chr. Wo l f f : Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — Das niederldndische
Zeitalter bis zum Tode Lassos (2) — U: Die Musik des 20. Jahrhunderts und ihre Voraus-
setzungen (2).

Dr R.Eller : U: Geschichte und Asthetik der Formen (2) — CM (2).

Prof. Dr R.Petzoldt: Musik in der Geschichte (2) — Musikgeschichte im Uberblick (2).
— Institut fiir Musikerziehung. Prof. Dr R. P etz oldt. Musikgeschichte von 1700 bis 1850
(2) — Musik der letzten 100 Jahre (2) — U zur Musiksoziologie (T).

Prof. H. Schachtebeck: Instrumentenkunde (1).

Dozent Dr. P Willert: Klingende Musikgeschichte (1) — Volksliedkunde (1).

Mainz. Prof Dr. A. Schmitz: Ludwig van Beethoven (1) — Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts I (4) — S: Besprechen von Arbeiten (2) — Colloquium iiber Aufgaben, Quellen und
Methoden musikhistorischer Forschung (2).

Prof. Dr. A. Wellek : Musikpsychologie (1).

Prof. Dr. E. Laa f f : U zur Mensuralnotation (1) — CM voc. (GroBier Chor), CM voc. (Ma-
drigalchor), CM instr. (je 2).

Marburg. Prof. Dr H. Engel . Orchestermusik im 18. Jahrhundert von Bach bis Beethoven
(2) — Joseph Haydn (3) — U zur Musikgeschichte Italiens (1) — U im Partiturspiel (1) —
Besprechung ausgewihlter Werke: Mozart, Die Hochzeit des Figaro (1) — CM instr.,
voc. (je 2).

Univ.-Musikdir Prof K. Utz : Harmonielehre I, Il (je 1) — Die Lehre vom musikalischen
Satz, Analyse von Meisterwerken der Tonkunst, Meisterwerke der Orgelliteratur, Allgemeine
Musiklehre (je 1) — Univ.-Chor: Bach-Motetten, zeitgendssische a cappella-Chére (2).

Miinchen. Prof. Dr R. von Ficker: Musikgeschichte des 16. und 17 Jahrhunderts (2) —
Die letzten Streichquartette Beethovens (1) — U (2).

Prof Dr. W Riezler: Grundrif einer Philosophie der Musik (2) — Colloquium zur Vor-
lesung (1) — U (2).

Lehrbeauftr Ph. Schick : Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre (je 2).

— Tedmische Hochisdhule. Lehrbeauftr. Dr. F Karlinger: Entwicdklungsgeschichte der
melodischen, harmonischen und rhythmischen Architektonik in musikhistorischer Schau (2).

Miinster. Prof. Dr. W Korte . Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts scit Beethoven (3) —
Die Musik der Gegenwart (1) — Mittel-S: U zur Motette des 16. Jahrhunderts (2) — Pros:
U zur Klaviersonate vor Beethoven (2) — Colloquium fiir Doktoranden (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockh o ff: Geschichte der Oper im 18. Jahrhundert (2) — U zur
modernen Oper: Straufl, Honegger, Strawinsky (2) — Notationskunde fiir Anfiinger (2).
Prof. Dr W Ehm ann : Die Motetten J. S. Bachs, mit praktischen U (2).

Domchordir Msgr. H. Leiwering: Stimmbildungs-U (1).

Lehrbeauftr. Dr. R. Reuter: U im 2stimmigen Satz, U im 3stimmigen Satz, Einfithrung
in die Harmonielehre, Modulations-U, Generalba8-U, Einfithrung in die Funktionstheorie,
Praktische U im Lesen alter Schliissel, Harmonisations-U (je 1).

Regensburg. Erweiterte Philosophisch-Theologische Hochscdhule. Privatdozent Dr. B. Stadb -
lein . Die Opern Mozarts (1) — Erlduterung musikalischer Meisterwerke (2) — S (2) —
Praktikum zu Carl Orff I, II (mit B. Beyerle) (je 1).

Lektor Dr. F. Haberl: Die liturgische Bedeutung der choralen Musikformen (1) — U im
Choralgesang fiir Theologen (1).
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Lehrbeauftr. Dr. A. Scharnagl: Der junge Beethoven, Chr. Neefe und J. Fr. X. Sterkel.
Ein Beitrag zur deutschen Musikgeschichte in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts (1).
Lehrbeauftr. B. Beyerle : CM instr., voc. (je 2).

Rostock. Dr. R. Eller : Musik des Barock (2).

Saarbriicken. Prof. Dr. J. Miiller-Blattau: Die Musik der Goethezeit (2) — U zum
Verhiltnis von Wort und Ton (2) — CM instr., voc. (je 2).

Stuttgart. Tedmiscie Hochschule. (Keine Vorlesungen iiber Musik.)

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenber g : Heinrich Schiitz in seiner Zeit (2) — Beethoven
in seinen Symphonien (1) — S: Quellenkritische U zu Bachs Wohltemperiertem Klavier (2) —
Pros (Assistent Dr. v. Dadelsen): Einfilhrung in das Studium der Musikwissenschaft
(2) — CM voc. (kleiner Chor) (2) — CM voc. (groBer Chor: Organist P. Horn) (2).

Prof. Dr. G. Reichert: Grundziige einer musikalischen Volkskunde (1) — U zur Vor-
lesung (2) — Harmonielehre Il (2) — CM instr. (2).

Wien. Prof. Dr. E. Sch e nk : Die Instrumentalmusik des Barockzeitalters (4) — Grundziige
der Operngeschichte (2) — Instituts-U (2) — Forschungs-U (2) — Notationskunde I: Antike
und Neumen (mit Assistent Dr. O. Wessely) (2).

Prof. Dr. L. N o w a k : Ursprung und Entwicklung der Motette (2).

Privatdozent Dr. F. Zagiba: Vergleichende Musikwissenschaft: Strukturprobleme im
Opernschaffen romanischer, germanischer und slawischer Komponisten im 19. Jahrhundert (2)
— Einfithrung in die systematische Musikwissenschaft (1) — Volksliedforschung: Arbeiten
und Volksliedsammlungen Béla Bartéks (1).

Privatdozent Dr. W. G r a f : Die Musikethnologie und ihre Beziechungen zu den Nachbarwis-
senschaften (2).

Lektor H. Z elz er : Harmonielehre 111, Kontrapunkt III, Analytische Harmonielehre 1 (je
2) — Instrumentenkunde I, Theoretische Formenlehre I (je 1).

Lektor F.Schleiffelder: Harmonielehre I (4) — Kontrapunkt I (2).

Wiirzburg. (Keine Vorlesungen iiber Musik.)

Ziirich. Prof. Dr. A.E.Cherbuliez : Grundziige der Musikisthetik (2) — Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts (Romantik und nationale Schulen) (2) — Pros: Harmonische Probleme
romantischer Musik von Schubert bis Richard StrauB (2) — S: Besprechung und kursorische
Lektiire von Boethius’ ,De institutione musica“ (2) (gemeinsam mit Dr. H. Conradin).
Prof. Dr. F. Gysi: Joseph Haydn, Leben und Werk (1) — S: Aufgaben der Musikkritik.
Das Musikreferat (1).

Privatdozent Dr. H. Conradin: Musiksoziologie (2).

— Eidgensssisdie Tedhmische Hodisdhule. Prof. Dr. A.E. Cherbuliez: Die groBen Stil-
epochen der Musikgeschichte und ihr Verhiltnis zur Architektur und Malerei (1) — Wichtige
Orchesterwerke von Schubert bis zur Gegenwart (1) — Repetitorium der Harmonielehre (1).



Besprechungen

Besprechungen

Heinrich Besseler: Bourdon und
Fauxbourdon, Studien zum Ursprung der
niederldndischen Musik, Leipzig 1950, Breit-
kopf & Hirtel, XIV, 264 S.

Fast gleichzeitig sind zwei Biicher erschienen,
die sich mit der Musik des 15. Jhs. befas-
sen und viel Neues und Gewichtiges aus-
sagen: M. F. Bukofzers Studies in Medieval
and Renaissance Music (New York 1950)
und Besselers Bourdon und Fauxbourdon.
Auch einzelne Probleme, die beide Autoren
aufwerfen, beriihren sich, so daB es locken
konnte, iiber beide Arbeiten zugleich zu
referieren und ihre Ergebnisse zu verglei-
chen. Aber auf diese Weise wiirde man kaum
beiden Leistungen gerecht. Trotz Beriihrun-
gen im Stoff, in Problemen und teilweise
auch in Ergebnissen, decken sich doch nicht
die Ziele. Bukofzer legt locker zusammen-
gefiigte, z. T. schon einzeln verdffentlichte
Studien vor, die gleichwohl als eine Einheit
angesehen werden konnen, da sie darauf
abzielen, die Ubergangszeit vom Mittelal-
ter zur Renaissance auf Grund neuer Be-
obachtungen schirfer zu beleuchten. Bes-
selers Buch, im Untertitel auch als Studien
bezeichnet, erscheint dennoch wie aus
einem Guf geschaffen, ist auf die Ur-
spriinge niederldndischer Musik gerichtet und
will den Blick fiir die formbildenden und
geistigen Kréfte einer neuen Epoche offnen
ohne Pridoccupation des Begriffes ,Renais-
sance”, der nach Ansicht des Verf. als Be-
zeichnung einer musikgeschichtlichen Epoche
zu unprizis ist. Bei dieser Verschiedenheit
der Ziele empfiehlt es sich, gesondert iiber
beide Arbeiten zu referieren.

Besselers revidierter Begriff ,niederlindisch”
nihert sich wieder in gewisser Weise dem
alten Standpunkt Kiesewetters. Die Mu-
siker, die die niederlindische Musik des 15.
Jhs. tragen, sind Flamen und Wallonen,
die letzteren zunichst stirker hervortretend
als die ersteren. Unter Wallonen wird hier
verstanden die romanische Bevélkerungs-
gruppe in dem alten Bistum Liittich wie auch
in der alten Grafschaft Hennegau und dem
Bistum Cambrai. Die Bezeichnung .burgun-
disch® wird musikgeschichtlich nicht aufge-
geben, beschrinkt sich aber nunmehr auf die
Sonderstellung der hdfischen Musik am Hofe
Philipps des Guten und Karls des Kiithnen
(70, 207 £.). Bei diesem Aspekt (vgl. seine
Begriindung in Kap. X1, 197 ff.) kliren sich
freilich noch nicht alle Fragen, die sich aus
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der Uberschneidung sprachlich-philologischer
(wallonisch—pikardisch), politisch-territoria-
ler und kulturell-kiinstlerischer Gesichts-
punkte ergeben. Aber es zeichnet sich nun-
mehr schirfer und einheitlicher der Raum ab
(s. Karte auf Tafel VIII), aus dem die Kom-
ponisten stammten, deren Musik sich, stilum-
bildend und epochemachend, seit ca. 1430
entfaltete, und zwar durch die Auseinander-
setzung mit franzdsischer Musik des
spaten Mittelalters und ihrem strengen Ge-
setz des stimmigen Kontrapunkts, mitita -
lienischer des Trecento und ihren frii-
hen Ansitzen zur ,dominantischen Tonali
tit“, mit englischer Musik und ihrem
durch Terz und Sext gesiittigten Vollklang.
Die Darstellung dieser Auseinandersetzung,
als deren Haupttriger Dufay erscheint, bildet
den zentralen Bezugspunkt aller Kapitel bei
Besseler.

Der Titel des Buches, Bourdon und Faux-
bourdon, gibt die Stichworte fiir das an, was
nach B.s Ansicht den ProzeB des Stil- und
Epochenwandels um 1430 in Bewegung setzt.
»Bourdon“ wird von B. verstanden als
Bezeichnung fiir den instrumentalen Har-
monietridger im Kantilenensatz dieser Zeit,
insbesondere fiir Dufays Sechslinien-Kontra-
tenor. Eine Entwicklungsgeschichte dieser
Stimme wird gezeigt. Der Ansatz liegt im
Instrumentaltenor der Caccia der italieni-
schen Trecentokunst. Hier bereits ist der
Instrumentaltenor eine Klangstiitze mit bafi-
miBiger Tonfolge, aber er ist noch keine
rhythmisch und melodisch durchgeformte
Stimme, noch keine ,Harmonietrégerlinie”.
Mit guten Griinden darf vermutet werden,
daB er dies erst bei Cicohia wurde, vgl. Cico-
nias Motette , O felix templum jubila” (1400),
wohl urspriinglich dreistimmig, wo der Tenor
sich als eine Harmonietrigerlinie erweist. Als
Harmonietrdger erfilllt er das Grundgesetz
einer neuen Tonalitit, die auf dem Zu-
sammenspiel von tonaler Melodie und Har-
moniefundament beruht (230), als lineari-
sierte Stimme legitimiert er sich vor dem
Grundgesetz des Kontrapunkts (80). Bei
Vierstimmigkeit trat ein Kontratenor von
der gleichen Struktur wie der Tenor hinzu
und wechselte sich, iiberkreuzend, mit die-
sem in der Rolle des Harmonietrégers ab; so
ergab sich in den 4st. Motetten Ciconias das
»Harmonietriger - Duo“. Dufay iibernahm
sowohl Harmonietridgerlinie wie Harmonie-

. triger-Duo.

Noch folgenschwerer aber erscheint, daff
Dufay im 3st. Kantilenensatz (Chansons
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und Liedmotetten) mit Riicksicht auf die
Beibehaltung des Tenors als Kernstimme
(das traditionelle Moment!) ,,den Harmonie-
trager zur Bourdon-Tiefstimme umformte
(das neue Moment!). So ergab sich ,der
Tiefschliissel- und Sechslinien-Kontratenor
um 1430 (99). Jedoch behielt damals noch
der ,KombinationsbaB“ mit schliisselglei-
chem Tenor und Kontratenor, eine iltere
Satztechnik, vorgezeichnet durch die Praxis
des «Solus Tenor» in der isorhythmischen
Motette, die Oberhand.

Gegeniiber Bourdon fafit B. Fauxbour-
d o n als Bezeichnung fiir einen Kontratenor
auf, der ,zum Bassieren untauglich” ist
(99), und zwar wird dies an dem kurz vor
1430 von Dufay geschaffenen ,Fauxbourdon-
stiick“ erklirt. Als dreistimmige Diskantcho-
ralbearbeitung gehdrte das Fauxbourdon-
stiick zum Kantilenensatz. Ein Vergleich mit
dessen um 1430 erreichter Satztechnik (Kom-
binationsbaB oder Bourdontiefstimme, also
Harmoniefundament) lag daher nahe. Du-
fays Fauxbourdonstiick entstand, um den
Vollklang der Englidnder auszuwerten, aber
unter Wahrung des Grundgesetzes des kon-
tinentalen Kontrapunkts (Gesetz der Diver-
sitdt der Stimmen, Parallelenverbot). Die
Lésung des Satzproblems war nach B. die
Verdopplung der Oberstimme durch ,Inter-
vallkanon“ in der Mittelstimme (Kontra-
tenor). Gefesselt an die Mittellage, konnte
dieser Kontratenor nicht einmal mit dem
Tenor die Rolle des Kombinationsbasses
spielen, erst recht aber nicht als Bourdon-
tiefstimme verwendet werden. Daher der
Beiname Fauxbourdon, der sich also ur-
spriinglich auf eine Stimme bezieht, ndm-
lich den Kontratenor Das ist die neue These
iiber die Entstehung des kontinentalen Faux-
bourdonstiickes gegeniiber der &lteren Auf-
fassung, Fauxbourdon sei ein bloBer Ab-
senker der englischen Praxis auf dem Kon-
tinent (vgl. bereits Mf 1, 1948, 106 ff. und
Act. musicol. XX, 1948, 26 ff.). Bei Dufay
tritt die Entwicklung des Fauxbourdon seit
etwa 1440 in eine zweite Phase. Es entsteht
der Sing-Fauxbourdon mit vokalisiertem Te-
nor (184). Das iltere Fauxbourdonstiick hat
den vokal-instrumentalen Mischklang des
Kantilenensatzes, der Sing-Fb. den ,Ein-
heitsklang” mit vokaler Grundfarbe. Von
ihm aus (neben Dufays Motetten mit voka-
lisiertem Kontratenor) kamen starke Im-
pulse fiir die Ausprigung des niederlin-
dischen Chorstils (233). B. nimmt auch beim
Sing-Fb. Dufays die Wirksamkeit kontra-
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punktischer Krifte in Verbindung mit dem
Vollklang als entscheidend an, nicht das
Akkordisch-Klangliche, das den englischen
Improvisations-Fauxbourdon bestimme.

B. verfolgt nun weiter die Auswirkun-
genund Begleiterscheinungen
des Bourdon- und Fauxbourdon-Prinzips.
Um 1430 zeigen zwei Meisterwerke Dufays
verschiedener Art: Helas, ma dame (Sechsli-
nienbourdon) und Vergine bella (Kombina-
tionsbaB) ,die Bourdonharmonik als ein Sy-
stem dominantischer Tonalitdt mit Terz-
freiheit“ (99). Unter , Terzfreiheit” wird der
rasche Wechsel grofer und kleiner Terzen
verstanden (43). Den planmifigen Ausbau
tonaler Harmonik beobachtet B. bei Dufay
von der ,Dominantisierung” der Klangfor-
men ab — altere Stufe der Entwicklung —iiber
die Einbeziehung der Unterdominante bis zu
einem System der ,Bourdonharmonik®, das
Dominante, Unterdominante und Parallel-
klinge umfaBt (63, 66f.), Diese Entwicklung
vollzieht sich in Liedséitzen sowohl in der
Kleinform wie in der GroBform, die durch
Kontrastierung liedméfiger Abschnitte zu-
stande kommt. Der zu liedmaBiger ,Symme-
trie neigende Melodieaufbau bot in der Ober-
stimme den Ansatzpunkt fiir tonale Harmo-
nik“ (235). So finden sich im Entwicklungs-
prozeB Liedprinzip und tonale Harmonik eng
zusammen. Beides ermdglicht, beim Horen die
Einzelstimmen als ein Ganzes zu erfassen.
Hier gebraucht B. das Wort ,Gesamt-
Audition“. Es soll ein neues Postulat
nach auflen hin an den Zuhdrer bezeichnen
im Gegensatz zu jener polyphonen Kunst,
die man am besten ,von innen her, aus der
selbstgesungenen oder selbstgespielten Ein-
zelstimme“ erfaft (215). Der Begriff der
»Gesamt-Audition” entstand unter Anre-
gung durch die kunstgeschichtliche Forschung
(Panofsky, Frey, Pinder). Die Gesamt-Au-
dition polyphoner Musik ,entspricht der seit
1435 geforderten Zentralperspektive der
Malerei“ (215).

Der fauxbourdonmiBige Vollklang durch-
dringt von ca. 1430 ab bei Dufay etappen-
weise die gesamte Polyphonie und fiihrt da-
mit einen Wandel der Satzform herbei: das
motettische Duo wird umgestellt vom
,Quintklang” auf ,Sextenklang”, die Um-
stellung erscheint auch im Diskant-Tenor-
Geriist 3st. Sdtze; im 4st. Motettensatz
durchdringt das neue Klangprinzip die Ober-
stimmen, wird der Kontratenor Bourdon-
stimme, textiert, angeglichen an die Bewe-
gung der Oberstimmen, verstirkt er den
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Vollklang; schlieflich wird der so gewan-
delte 4st. Motettensatz mit vokalisiertem
BaB (und c. f.-Tenor) auf die MeBkompo-
sition iibertragen, die 4st. Tenormesse. Die
Tenormotette tritt bei diesem ganzen Pro-
zeB in den Mittelpunkt des Blickfeldes: ,In
der Tenormotette hatte Dufay wihrend der
1430er Jahre die entscheidende Synthese ge-
leistet. Dort waren Harmonik und Vollklang,
Bourdon und Fauxbourdon, zu einer Einheit
verschmolzen Die grofe Tenormotette
wahrte vor allem die Tenorgesinnung
des Nordens und die Herrschaft des Kontra-
punkts. Eine solche Vierstimmigkeit darf
den Rang einer Neuschdpfung beanspruchen.
Sie gab der Satztechnik des Niederlindischen
Zeitalters das Fundament“ (175).
Es ist wohl kein Zufall, sondern Zusammen-
spiel aller formbildenden Krifte, daB sich
mit Harmonik und Klanglichkeit auch Melo-
dik und Rhythmik dnderten. B. weist darauf
hin, daB zur gleichen Zeit, da die Arbeit Du-
fays am Bourdon und Fauxbourdon erfolgte
(zwischen 1426 und 1430), auch ein neuer,
breiter, ruhig flicBender Rhythmus (,,Strom-
rhythmus“) den bisher charakteristischen
»Engschrittgang” im polyphonen Musizieren
abzuldsen begann. Der ,Engschrittgang®
war mit ,punkthafter* Melodik verbunden,
der Stromrhythmus verbindet sich mit kan-
tabler Melodik (Kap. VII). Im Stromrhyth-
mus mit kantabler Melodik zeigt sich die
~neue Grundbewegung der niederlindischen
Musik®. Sie bedingte auch die Anderung in
der Notenschrift um 1430 (195).
B. nennt die neue kontrapunktische Technik,
die durch die Verschmelzung von englischem
Vollklang und kontinentaler Polyphonie be-
wirkt wurde, den ,euphonischen®
Kentrapunkt. Dieser iibernahm vom Faux-
bourden-Stiick den ,,Einheitsablauf“ Eupho-
nie ist ,ein durch Dissonanz und Konsonanz
geregelter Dauervollklang auf der Grund-
lage kontinuierlich dahinstrémender Stim-
men”“ (224 f.).
Am SchluB seines Buches faBt B. die Ergeb-
nisse seiner Forschung in 85 scharf formu-
lierten Thesen zusammen. Dafiir kdnnen wir
ihm nur dankbar sein. Nicht nur weil die
Thesen den Uberblick iiber ein verwickeltes
Stoffgebiet und seine Bewiltigung erleich-
tern, sondern weil mit ihnen der Autor sich
in exponiertester Form der Kritik stellt. Der
Fiille der in dieser Arbeit entwickelten Ge-
sichtspunkte gerecht zu werden, wird die Kri-
tik noch lange Zeit brauchen. Ich erlaube mir
an dieser Stelle nur einige Bemerkungen.
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Meines Erachtens ist von B. iiberzeugend der
Nachweis gefiihrt, daB entscheidende An-
triebe zur Entwicklung neuzeitlicher Har-
monik, wie sie bei Dufay in Erscheinung
tritt, von Italien iiber niederlindische Mei-
ster gekommen sind. Was den Fauxbourdon
angeht, so mag im Sinne der dlteren For-
schung das Verdienst der Englidnder an sei-
ner Schépfung gréfer sein, als B. zugibt.
Aber der Gedanke erscheint mir durchaus
richtig, daB es darauf ankam, den Fb.
mit seiner Parallelfihrung der Stimmen
bei seiner Rezeption auf dem Festland vor
den Gesetzen des Kontrapunkts zu recht-
fertigen. Jedoch geht es hier um das , Wie?“.
Ist die Antwort: es geschah beim sogenann-
ten Dufayschen ,Fb.-Stiick“ durch den ,In-
tervallkanon” einleuchtend, wenn ,Ka-
non“ nicht als «Fuga», sondern schlecht-
hin als Vorschrift verstanden werden
soll? Vom 16. Jh. aus gesehen, waren die
«Simul procedentes» = Fauxbourdon, der
ja keineswegs génzlich durch den Falsobor-
done aus dem Felde geschlagen wurde, als
Figur erlaubt (so noch bei Burmeister), wie
iiberhaupt gewisse Dinge, die an sich den
Gesetzen des strengen Kontrapunkts zuwi-
derliefen, als kunstgerecht eingefiihrte Fi-
guren gestattet waren, d. h. in der Vokalmu-
sik unter Bindung an das Wort durch den
Text erlaubt und in Analogie zur Rhetorik,
die ja auch nur Figuren in einer bestimm-
ten Redeweise gestattet. Es bleibt freilich
stets ein hdchst bedenkliches Unterfangen,
von erheblich spiterer Zeit Riickschliisse auf
eine frithere zu ziehen, besonders wenn man
keine Beweise aus den Kunstlehren der frii-
heren Zeit vorlegen kann. Darum vermag
ich hier nur zu fragen, ob vielleicht das sog.
Fauxbourdonstiick Dufays als ein besonderes
musikalisches «Ornamentum orationis» auf-
gefaft worden sein kdnnte. Ich frage aller-
dings nicht so ganz ins Blaue hinein. Es ist
sehr wahrscheinlich, daB bereits die Kompo-
nisten des 15. Jh. vor Obrecht und Josquin
einige Figuren in dem eben angedeuteten
Sinne kannten und anwendeten, z B. das
Noema (Hervarhebung von Texthshenunk-
ten durch Akkordwirkung). Diese Fiour
diirfte wohl klar genug gegeben sein in dem
Beispiel 35a (S. 115), das B. aus Dunstables
Motette «Quam pulchra es» zitiert und das
er als einen Beweis der kiinstlerischen Aus-
einandersetzung mit Dufay betrachtet. Hier
kommt das Noema zur Geltung durch Faux-
bourdon, wie es bereits frither in Erscheinung
trat durch lang ausgehaltene Akkorde; auch
Dufay zeigt manchmal noch diese alte Art
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der lang ausgehaltenen Akkorde beim Noe-
ma. Charakteristisch erscheint mir der Ent-
wicklungsproze in der Ausprigung gerade
dieser Figur von jener alten Art der lang
ausgehaltenen Akkorde iiber den Fauxbour-
don zur Falsobordontechnik, ein Proze8, der
noch im Lauf des 15. Jh. sich vollzieht. Eine
andere Figur vermute ich hinter dem Prinzip,
das B. bei Dufay , Terzfreiheit” nennt, so in
der 4st. Tenormotette «Ave regina celorum»
der iiberraschende Einsatz der Oberstimme
mit der kleinenTerz, um das Wort «miserere»
im Textzusammenhang hervorzuheben (bei
B. S. 43, Beisp. 10, 3. Takt), was durch Mu-

tatio toni zustande kommt. Weiter: aus der

von B. zitierten Tinctoris-Stelle (226) geht
hervor, daB dieser Sprecher der Ockeghem-
Generation vom Verbot der «redictae» (Ton-
bzw. Tongruppenwiederholung) eine Aus-
nahme gestattet, wenn es sich um die Nach-
ahmung von Glocken- oder Fanfarenklang
handelt; das ist wiederum eine Figur, ndm-
lich die Hypotyposis. Die «redictae» spielen
auch noch bei anderen Figuren die entschei-
dende Rolle, nimlich in der grofien Klasse
der emphatischen Wiederholungsfiguren, die
in der Generation Obrechts und Josquins
sehr stark vertreten ist. Es fragt sich, wo
hierzu die historischen Ansatzpunkte liegen,
etwa auch schon bei Dufay und seiner Gene-
ration?

Es wiirde sich gewif lohnen, die harmonisch-
tonalen Probleme, statt von der Funktions-
theorie, von der Entwicklung der Clau-
sulae aus mit Hilfe der Vorstellungsweise
und Begriffe einer zeitentsprechenderen
Satzlehre durchzudenken. Jener neue einheit-
liche Tonraum, an dem die Niederldnder so
wesentlich mitgearbeitet haben — in wel-
chen Etappen, wire noch genauer zu unter-
suchen —, ist an dem Ausbau der Clausulae,
vor allem der propriae, affinales und pere-
grinae zu erkennen. Das ist gewif nicht mehr
Kirchentonalitit, wiewohl nach ihren Modi
noch bis ins 17. Jh. die Kadenzpline aufge-
stellt wurden, es ist aber auch noch nicht
eine Tonalitit, die von den Funktionen be-
herrscht wird.

Diese Erwigungen stdren nicht die Grund-
linien der B.schen Konzeption, die man stets
als Ganzes im Auge behalten muB, wenn
man zu den einzelnen Thesen Stellung
nimmt. Das zu unternehmen, iibersteigt den
Rahmen eines Referates an dieser Stelle. Im
Mittelpunkt dieser an neuen Beobachtun-
gen und Gedanken so immens reichen Arbeit
steht nicht das Problem des Bourdon und
Fauxbourdon, sondern das Phidnomen des
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»euphonischen® Kontrapunkts. DaB mit ibm
eine neue Epoche in der Musikgeschichte
beginnt, hat B. m. E. iiberzeugend dargelegt.
Diese Erkenntnis allein bedeutet eine grofe
Leistung. Arnold Schmitz, Mainz

Marius Schneider: La danza de
espadas y la tarantela. Ensayo musicolégico,
etnografico y arqueolégico sobre los ritos
medicinales, Barcelona 1948.

Das erste Lesen des Titels muB mit seiner
Gegeniiberstellung oder Vergleichung zweier
so vollig verschiedener Ténze stutzig machen.
Was haben diese beiden miteinander zu tun:
Der Schwerttanz, urspriinglich ein Tanzspiel
aus dem Bereich der Vegetationsriten, in der
Form mittelalterlicher Zunfttidnze teil-
weise bis in unsere Tage erhalten und uns
daher in erster Linie in diesem Zusammen-
hang bekannt — und der Taranteltanz, eine
besondere Art der mittelalterlichen Tanz ~
w u t in Italien und Spanien, die im Glauben
des Volkes als das einzige erfolgverspre-
chende Mittel gegen den giftigen Biff der
Tarantel galt, offenbar also nur dem kon-
kreten Ziel dienend, durch Aktivierung von
Kérper und Geist des Erkrankten eine Ge-
nesung zu erwirken?

Besonders die Betrachtungen um den Sinn
des Schwerttanzes, der seit Miillenhoffs bahn-
brechendem Aufsatz vor rund 80 Jahren im-
mer wieder die Aufmerksamkeit der Folk-
loristen und Tanzforscher auf sich gezogen
hat (in Deutschland neuerdings vor allem in
den groBien Arbeiten von R. Wolfram und
K. Meschke), erfihrt hier eine neue Wen-
dung. Und die Schwerttanzforscher diirfen
dem Verf. wohl dankbar sein, daB er sich
auf ein Gebiet gewagt hat, das, wie er selbst
sagt, eigentlich nicht das seine ist. Denn
gerade weil sich ein AuBenseiter (vom
Standpunkt des Schwerttanzforschers aus ge-
sehen) an die Sache gemacht hat und sie auf
bisher nicht beschrittenen Wegen angeht,
werden ungeahnte Zusammenhinge aufge-
deckt.

Im Grunde geht es dem Verf. zunéchst einmal
gar nicht um diese beiden Ténze selber, als
vielmehr um den Heilzauber (rito medici-
nal), wie ja der Untertitel besagt, und auch
dieser ist ihm sozusagen nur ein neues Tum-
melfeld fiir das Studium des Systems der my-
stischen Entsprechungen (correspondencias
misticas), auf die der Verf. in den letzten
Jahren sein Hauptaugenmerk gerichtet hat.
In diesem Sinne ist das vorliegende Buch
(dhnlich wie mehrere kleinere Arbeiten in
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Zeitschriften) eigentlich nur der ausgedehn-
teste Appendix zu dem 1946 erschienenen
Hauptwerk iiber den ,Origen musical de los
animales-simbolos en la mitologia y escul-
tura antiguas“.

Damit ist der Ausgangsgedanke gegeben:
die alte, in der einen oder anderen Form
allen Kulturen gemeinsame Vorstellung von
der Einheitlichkeit des Kosmos, in dem je-
dem Element seine feste Position in einem
System der Korrespondenzen zukommt. Sa-
chen und Begriffe in Natur- und Geisteswelt,
wie Tiere, Geridte, Riten, Perioden des
menschlichen Lebens usw., die, jeweils grup-
penweise in sich einheitlich und daher sche-
matisch als konzentrische Kreise dargestellt,
einander in ihren Teilabschnitten entspre-
chen.

Das System dieser Korrespondenzen bildet
den MaBstab, an dem die unzihligen Einzel-
ziige der Gebriuche, wie sie uns in den ver-
streuten Berichten gegeben sind, in ihrem ge-
genseitigen Verhiltnis und in ihrer rituellen
Bedéutung gewissermafBen abgelesen werden
konnen. Der Gedankengang ist im Prinzip
klar, in der Praxis aber ungemein kompli-
ziert, und zweifellos wird man sich immer
die gewissenhafte Frage vorlegen miissen,
inwieweit diese Entsprechungen jenseits aller
vorgefaBten Meinung den rechten Weg wei-
sen; inwieweit sich die unendliche Veriste-
lung der lebendigen menschlichen Kul-
tur in e in Schema zwingen ldBt; inwieweit
also die mystische Symbolik fiir die weiten in
Frage kommenden Kulturbereiche verbind-
lich ist. Denn sicherlich spielt in der Wei-
tergabe und in der Erhaltung der Volksiiber-
lieferungen, vor allem, wenn sie von Volk
zu Volk wandern und lange Zeitrdume iiber-
dauern und wenn damit nach und nach der
urspriingliche Sinn dem BewuBtsein immer
mehr verloren geht, die Zufélligkeit der
Variation keine unbedeutende Rolle. Um
nicht miBverstanden zu werden: damit ist
nur gegen kritiklose Ubernahme der Me-
thode, nicht gegen die Arbeit des erfahrenen
und verdienten Ethnologen und Musiketh-
nologen Schneider gesprochen.
Fruchtbarkeits- und Vegetationsriten, To-
tenkult und der hier in erster Linie zur Dis-
kussion stehende Heilzauber riicken
in ihren Beziehungen eng zusammen. lhre
bis ins Einzelne gehende Untersuchung im
Zusammenhang mit dem Plan der Symbole
— musikologisch, ethnologisch und archéo-
logisch gesehen — nimmt den Hauptraum des
Buches ein. Und sie sind es auch, in denen
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Schwert- und Taranteltanz ihre Erkldrung
finden. In ihrer gegenwirtigen Gestalt ist
die gemeinsame Herkunft der beiden Ténze
bis zur Unkenntlichkeit verwischt, wenn
nicht einzelne charakteristische Ziige den
aufmerksamen Beobachter schon im vor-
hinein zum Vergleich herausfordern wiir-
den: so etwa jene auBergewdhnlichen Arten
des Verhaltens der von der Tarantel Ge-
stochenen (veinte extravagancias), wie z. B.
der Umstand daB sie in ihrer Verwirrung das
Schwert ergreifen und einen Kampf vortiu-
schen (20). Tiefergreifend aber ist nun die
Tatsache, daB dem zentralen Element bei-
der Ténze, dem Schwert und der Spinne, die
gleiche Position in dem System der inysti-
schen Korrespondenzen gemeinsam ist. Aus
dieser gleichen Ausgangsstellung heraus ver-
steht es sich, daB sich auch die Verwandt-
schaft weiterer gemeinsamer Ziige erfassen
158t, auch dort, wo sie nicht mehr so deut-
lich ins Auge springen, und auch in den
Spitformen, die uns ja in dem Gang der all-
gemeinen Untersuchungen zuerst interes-
sieren mufBten. Ist diese Verwandtschaft aus
den mystischen Entsprechungen einmal im
Prinzip erkannt und damit die nétige Basis
fir den Vergleich geschaffen, dann lassen
sich auch die weiteren Belege aus dlterer Zeit
und aus primitiveren Kulturen beibringen.
So steht vor uns der Taranteltanz als einer
jener Tiertinze totemistischer Prigung, bei
denen sich der Tanzende mit einem be-
stimmten Tier identifiziert, dessen Kraft auf
ihn iibergeht und ihm ein wirksames Ce-
genmittel gegen das Siechtum und den Tod,
den das Tier verursacht, verleiht. Und ge-
rade an den Erscheinungen um die Tarantela
zeigt sich, wie der Kranke sein Leiden
gleichsam zu verstiirken sucht, das heift, er
bringt das ,Opfer”, das die Beziehung zwi-
schen Leben und Tod, zwischen Krankheit
und Genesung usw. herstellt (vergl. hierzu
,Die Musikforschung“ IV S. 118 ff.). In hé-
heren Kulturen treten an Stelle der Tier-
symbole bestimmte Gerite, dic denselben
Zweck zu erfiilllen haben, und die in dem
System der Korrespondenzen auch die ent-
sprechende gleiche Position aufweisen wer-
den. So tritt im Heilzauber an die Stelle der
Spinne das Schwert oder ein dhnliches Gerdt
als Aquivalent.

Springt man von diesen frithen Vorstufen zu
den Spitformen der beiden Ténze iiber, so
hat man hier eines jener eindringlichen Bei-
spiele vor sich fiir die Tatsache, daf zahl-
lose europiische Volksbriuche in ihren
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Grundziigen auf Riten dltester Kulturen
zuriickgehen und, nur durch Mischung mit
neuen Elementen verschleiert, verschwom-
men, vielfach verwissert, nur noch schwer
als solche zu erkennen sind.

Es wiirde zu weit fithren, auf weitere Ein-
zelheiten einzugehen, zumal da die ganze
Untersuchung weit iiber den Rahmen eines
einzelnen Faches, also etwa der Tanz- oder
Musikforschung hinausgreift. So wie das
allen zugrunde liegende System der mysti-
schen Korrespondenzen den Kosmos als
eine Einheit begreifen 1ift, so sucht auch
hier der Verf. noch einmal nach der verlo-
renen Universalitit der wissenschaftlichen
Betrachtung, in der die Musik ein zwar we-
sentlicher, aber eben nur ein Bestandteil ist.
Die komplizierten Zusammenhinge des Bu-
ches werden durch zahlreiche Bilder, Skiz-
zen, Tabellen und Notenbeispiele veran-
schaulicht.  Felix Hoerburger, Regensburg

JohannesAffligemensis, De Mu-
sica cum Tonario, edidit Joseph Smits
van Waesberghe, Corpus Scriptorum
de Musica, Band I, Rom 1950, 207 S., 16
Reproduktionen.

Die textkritische Neuausgabe der Musik-
traktate des Mittelalters im Rahmen eines
umfassenden Corpus Scriptorum bildet seit
langem eine der vordringlichsten Aufgaben
der fachwissenschaftlichen Forschung. Fiir
die Wiedererweckung und Wiederbelebung
der Musik des Mittelalters ist die textkriti-
sche Neuausgabe auch und nicht zuletzt der
theoretischen Denkméler eine Frage von
grundlegender Bedeutung.

Die von Gerbert und Coussemaker veranstal-
teten Traktatsammlungen besitzen zwar fiir
Untersuchungen auf dem Gebiet der mittel-
alterlichen Musiktheorie nach wie vor noch
unvergleichlichen und unbestrittenen Quel-
lenwert. Als Zeugnisse ihrer Zeit stimmen
sie jedoch vor allem im Hinblick auf die
chronologische Einordnung vieler Traktate
und auf die biographische Mitteilung iiber
manche Theoretiker mit den Ergebnissen der
neueren und neuesten Forschung nicht mehr
iiberein. Die Verdffentlichung zahlreicher
neuentdeckter Traktate in verstreuten Ein-
zelausgaben hat in der Folgezeit das Fehlen
einer sinnvollen Gesamtplanung auf diesem
Fachsektor immer deutlicher zum BewuBt-
sein gebracht. In Anbetracht dieser Mingel
erhebt sich fiir die gegenwirtige Forschung
in zunehmendem Mafe die Forderung nach
einer systematischen Erfassung des mittel-
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alterlichen Musikschrifttums in einer einheit-
lichen Gesamtausgabe, eine Forderung, die
nur auf der Grundlage der internationalen
Zusammenarbeit aller Fachgelehrten ver-
wirklicht werden kann.

Die wesentliche Voraussetzung fiir die er-
folgreiche Durchfithrung eines solchen auf
weiteste Sicht berechneten Unternehmens
liegt in der Heranziehung und Bereitstellung
sdamtlicher erhaltenen Handschriften. Es ist
das hervorragende Verdienst des leitenden
Herausgebers des Corpus Scriptorum, Smits
van Waesberghe, die bedeutendsten Biblio-
theken Europas nach mittelalterlichen Mu-
sikabhandlungen durchsucht und damit einen
betrichtlichen Teil an Vorarbeiten fiir die
geplante Verdffentlichungsreihe geleistet zu
haben. Thm verdankt die Forschung auch die
Errichtung eines zentralen Filmarchivs, das
laufend erweitert und aus dessen schon jetzt
sehr reichhaltigen Bestinden den einzelnen
Mitarbeitern das erforderliche Quellenma-
terial zur Verfiigung gestellt wird. In Aus-
sicht genommen ist zunichst nur die Neu-
ausgabe der musiktheoretischen Schriften
des 9.—15. Jahrhunderts (Aurelianus bis
Tinctoris), spiter auch diejenige der musik-
theoretischen Werke aus der ersten Hailfte
des 16. Jahrhunderts (Gafurius bis Gla-
reanus).

Smits van Waesberghe erdffnet das Corpus
Scriptorum mit der Textedition der Musica
des Johannes Affligemensis, den die Musik-
geschichte unter dem Namen Johannes Cot-
tonius kennt. Schon bei fritherer Gelegen-
heit hat sich der Herausgeber mit den Pro-
blemen, die sich mit diesem Theoretiker und
seinem Traktat verbinden, eingehend be-
schiftigt (vgl. Muziekgeschiedenis der Mid-
deleeuwen 1, Tilburg 1936—1939, 336ff. und
Some Music Treatises and their Interrela-
tion. A School of Liege c. 1050—1200?, Mu-
sica disciplina III, 1949, 95ff.).

Im ersten Abschnitt der Einfithrung (S. 4ff.)
gibt Smits van Waesberghe einen Uberblick
iiber den gegenwirtigen Standort, die nach-
weisliche Herkunft und die wechselseitige
Beziehung der insgesamt 29 erhaltenen
Handschriften des Traktats. Sie stammen mit
wenigen Ausnahmen aus dem 12.—13. Jahr-
hundert und liegen heute, vielfach mit Mu-
sikabhandlungen zeitgendssischer Theoreti-
ker zusammengeheftet, u. a. in Berlin (2),
Leipzig (3), Erfurt (2), Miinchen (3), Lon-
don (4), Oxford, Rom (2), Florenz, Wien (3),
Basel, Briissel und Gent. Die aus den Hand-
schriften ersichtlichen Textvarianten sind in
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einem umfangreichen, mit grofer Sorgfalt
gearbeiteten Anmerkungsapparat unter dem
laufenden Text (S. 43 ff.) untergebracht.

Im zweiten Abschnitt der Einfithrung (S.
22ff.) befaBt sich Smits van Waesberghe mit
dem Autor, dessen Persdnlichkeit sich fast
ginzlich im Dunkel der Anonymitit verliert
und in der Musikgeschichte zu den mannig-
fachsten Vermutungen AnlaB gegeben hat.
Die von Adam von Fulda (Musica, Gerbert,
Scriptores III, 337 und 348) bzw. von Johan-
nes Tritemius (Annales Hirsaugenses I, 184
und 204) ausgesprochene Annahme der Iden-
titit des Autors mit Papst Johannes XXII.
(1316—1334) bzw. mit Mdnch Johannes von
Trier (f 1065/1076) habe sich, so wird dar-
gelegt, aus zeitlichen Griinden bereits seit
langem als unhaltbar erwiesen und eriibrige
eine nihere Erdrterung. Aber auch die aus
dem Titel ,Epistula ad Fulgentium Anglo-
rum Antistitem” bzw. aus einer Notiz Ger-
berts (Scriptores 1I, Praefatio VII) hergelei-
tete und seither allgemein verbreitete Auf-
fassung, der Autor des Traktats sei Engldn-
der gewesen und habe Cottonius geheifien,
entspreche nicht den geschichtlichen Tatsa-
chen. Es habe, so stellt der Herausgeber zur
Namens- und Herkunftsfrage mit Nachdruck
fest, in England in der Zeit zwischen 1050
und 1150 keinen Bischof oder Abt mit Na-
men Fulgentius gegeben, die Mé&nche der
Abtei Affligem bei Briissel hingegen seien
von Ordenschronisten gelegentlich als ,An-
geli“ bezeichnet worden, ferner begegne
der Name Cottonius nach Ausweis von zehn
mittelalterlichen Bibliothekskatalogen in
keiner vor 1504 entstandenen Handschrift
und habe Gerbert die von ihm angefiihrten,
ehemals in Paris und Antwerpen aufbewahr-
ten Handschriften wahrscheinlich persénlich
nicht eingesehen. Smits van Waesberghe
glaubt in dem Autor einen Schiiler des Abtes
Fulgentius von Affligem (1089—1121) er-
blicken zu diirfen und die Entstehungszeit
des Traktats mit 1100—1121 angeben zu
kénnen. Welche Schwierigkeiten einer end-
giiltigen Entscheidung in der Namens- und
Herkunftsfrage entgegenstehen, beweist die
Entgegnung von L. Ellinwood (John Cotton
or John of Affligem?, Notes VIII, 1950/51,
650ff.), der auf Grund eines neuen Hand-
schriftenfundes die Mdglichkeit des Namens
Cottonius bejahen zu miissen meint. Doch
muB, allein im Hinblick auf die Anzahl der
beriicksichtigten Handschriften, der Auffas-
sung von Smits van Waesberghe eine Uber-
zeugungskraft zugestanden werden, die, so-
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lange keine gewichtigeren Gegenargumente
vorgebracht zu werden vermdgen, eine Um-
benennung von ,Johannes Cottonius® in
»Johannes Affligemensis“ und damit ein
neues Geschichtsbild dieses Theoretikers
rechtfertigt.
Dem Textteil sind insgesamt 16 verschiedene
Schriftproben beigegeben, durch die der Le-
ser einen Eindruck von den Problemen der
Textiibertragung und -vergleichung erhilt.
Eine Literaturiibersicht (S. 38) und ein Hand-
schriftenverzeichnis (S. 201) vervollstindi-
gen die Arbeit, die nach Anlage und Aus-
stattung als fiir die weiteren Bénde der Ver-
Sffentlichungsreihe héchst vorbildlich be-
zeichnet werden darf.

Heinrich Hiischen, Kéln

Karl Gustav Fellerer: Der grego-
rianische Choral. Seine Geschichte und seine
Formen. Verlag W Criiwell, Dortmund 1951.
32 S.

Karl Gustav Fellerer, Die Messe.
Ihre musikalische Gestalt vom Mittelalter
bis zur Gegenwart. Verlag W. Criiwell, Dort-
mund 1951 32 S.

Fiir den Musikunterricht an Mittelschulen
gibt Otto Daube im Verlag Criiwell eine
Reihe von musikkundlichen Einzelheften
heraus, die an Stelle eines Lehrbuches die
wichtigsten Stoff- und Arbeitsgebiete in an-
regender und leicht verstindlicher Form be-
handeln sollen. Fiir ,weiterfithrende Schu-
len“ sind die vorliegenden beiden von Fel-
lerer verfaBten Hefte gedacht, die in ihrer
sehr konzentrierten Form und wissenschaft-
lichen Diktion dem bereits gut vorgebildeten
Musiklehrer wertvolle Hinweise und Anre-
gungen zu geben vermdgen, wihrend sie
fiir Schiiler wohl nur in Verbindung mit ei-
nem sehr instruktiven Unterricht eine frucht-
bare Lektiire bilden diirften. Der kritische
Leser sollte sich dariiber im klaren sein, daf
eine derart zusammengedriingte Darstellung
eines so umfangreichen Stoffgebietes histo-
rische Entwicklungen und kiinstlerische
Werte nur andeuten, aber nicht erschépfend
aufzeigen kann und deshalb leicht zu un-
scharfer oder schiefer Sicht verfithrt. So
kénnte z. B. die knappe Behandlung der
klassischen Orchestermessen trotz der tref-
fenden Charakterisierung Fellerers den mit
dem Stoff wenig vertrauten Leser dazu ver-
leiten, die weite zeitliche und rdumliche
Verbreitung etwa der Haydn-Messen, von
denen keine namentlich aufgefiihrt ist, zu
iibersehen. Deshalb sei dem gewissenhaften
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Musiklehrer empfohlen, zur Vorbereitung
auf den Unterricht neben diesen beiden kur-
zen Lehrheften u. a. auch das ausfiihrlichere
Buch des gleichen Verf. iiber ,Die Geschichte
der katholischen Kirchenmusik“ (Diisseldorf,
Schwann 1949) heranzuziehen. (Vgl. Die
Musikforschung, 3. Jg., Heft 2, S. 154 {f.)
Der Gebrauchswert der vorliegenden Hefte
wird durch zahlreiche Notenbeispiele erhsht,
fiir die nach Méglichkeit vollstindige Kom-
positionen oder geschlossene Teile daraus ge-
wihlt wurden. Begriifenswert ist, daf die
gregorianischen Geséinge in’ der originalen
Choralnotenschrift wiedergegeben sind und
so fiir den Schulunterricht willkommenes
Ubungsmaterial darstellen. Ein sinnentstel-
lender Druckfehler ist auf S. 4 des Messe-
heftes zu verbessern: der Tractus vertritt in
gewissen Messen nicht das Sanctus, sondern
das Alleluja. Karl Dreimiiller, Miinchen

Elsa Mahler: Altrussische Volkslieder
aus dem Peloryland, Birenreiter-Verlag
Kassel und Basel 1951. 180 Textseiten, 175
Notenseiten, 30 Abb., 1 Karte.

Im Pskowo-Peloryland, der Heimat Mus-
sorgskys, sammelte Elsa Mahler 1937 bis
1939 Phonogramme (Walzen und Platten)
russischer Volkslieder. Die Aufnahmen wer-
den im Russischen Seminar der Universitit
Basel aufbewahrt. Die Arbeit gliedert sich
wie folgt: Vorwort, phonetische Bemerkun-
gen, Schilderung der Landschaft und ihrer
Geschichte, Aufzeichnung der Lieder, Gat-
tungen, russische Texte, deutsche Texte, sach~
licher Kommentar zu den einzelnen Liedern,
Notierungen.

Zur Zeit, da die Sammlerin ihre Lieder ein-
brachte, war das Pecoryland noch eine Land-
schaft ohne Maschinen, mit altertiimlicher
Bauernwirtschaft und Fischerei. Frauen
schnitten den Roggen mit der Sichel. ,Ein
wahres Land der Volkskunst.“ Haupttriger
der rein miindlichen Uberlieferung sind die
Frauen und Méidchen. Unter den Lied-
gattungen ragen altertiimliche Totenklagen
hervor; sie erhielten sich nur in den ndrd-
lichen Riickzugsgebieten mit rein agrarischer
Kultur. Reich vertreten sind im iibrigen:
Hodhzeitslieder, lyrische Maidchengesinge,
Tanz- und Scherzlieder usf. Das Arbeitslied
ist nur in seinen weiblichen Spielarten
(Spinn-, Web-, Wasch- und Flachslieder) ver-
treten. Bei den Frauenfesten am St. Johannis-
tag singen die Frauen erotische Tanzlieder;
diese Texte bekam die Sammlerin jedoch
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nicht zu hdren. Heidnische Spuren zeigen sich
auch in gesungenen Zauberformeln sowie in
Gesingen zu verschiedenen Hauptfesten des
Jahreslaufs.

Man singt fast durchweg ohne Instrumental-
begleitung, die Liebeslyrik solistisch, die
iibrigen Lieder meist im Chor. Mehrstimmige
Fassungen (mit ,Podgoloski“) sind nicht
selten. Improvisatorische Neuschépfung und
iiberlieferte Formeln (Archetypen, Topoi)
halten einander die Waage. Das Liedreper-
toire ist im ganzen gesehen recht eigen-
wiichsig; nur wenige Liedstoffe und noch
weniger Melodien, die aus den &lteren ge-
druckten Sammlungen bekannt sind, scheinen
wiederzukehren.

Die Texte sind eine Fundgrube fiir den
symbolkundigen Folkloristen; aus der Fiille
urtiimlicher Motive sei hier nur hingewiesen
auf die erotischen Symbolkreise der Ente,
des Sumpfes, des Korbes, an den Tellurismus
von Schuh, FuB, Links, Hiilsenfrucht, Korn-
schnitt, Gras. Ein Hochzeitslied beginnt:
»Ach, der Donner schlidgt vor dem Gewitter
ein“; dazu vergleiche man Thors eheweihen-
den Hammer.

Unter den Melodien zeichnen sich vor allem
die Totenklagen durch archaische Formel-
haftigkeit aus; ihnen reihen sich manche
Rituallieder mit geringem Tonvorrat an (z.
B. die Hochzeitslieder Nr. 4, 13, 14, 15).
Nr. 10 (Das Brautbad) ist eigentlich nur
eine einzige Melodieformel, hexatonisch
(nicht pentatonisch, wie es S. 159 irrtiimlich
heift). Als ein Melodiegebilde hdchsten
Alters erscheint Nr. 146, ein Tetrachord-
rahmen mit durchaus variabler Fiillung
(chromatische Materialleiter) und absinken-
den SchluBportamenti. Variable Leittone
finden sich auch sonst verschiedentlich;
schone Beispiele bieten Nr. 12, 36, 110, alter-
tiimlich auch im unaufhdrlichen Wechselspiel
zweier Kadenzformeln. Solchen labilen To-
nalitdtsformeln versucht die Sammlerin in
ihrem sachlichen Kommentar mit den her-
kommlichen modalen Begriffen gerecht zu
werden. Sie kennzeichnet z. B. die Material-
leiter von Nr. 110 g! fist et d! cis! ¢!
h® a° als ,starke Tendenz zum phrygischen
h-moll, jedoch kommt auch das cis zum Vor-
schein, was eher fiir Naturmoll spricht“. Nun,
von Pridominanz eines Modus kann hier
gerade nicht gesprochen werden; es handelt
sich um ein gleichschwebendes Hin und Her
zwischen zwei Kadenztdnen, deren anni-
hernde Ambivalenz (h® hat nur leichten
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Vorrang vor d') durch den feingestuften Leit-
tonwechsel cis!-c! unterstrichen wird. Solche
Formen sind m. a. W. v ormodal, dhnlich
den von mir verschiedentlich behandelten
»skaldischen® Tonalitdtsbildungen.

Eine genauere melodische Analyse kann ohne
differenzierte Strukturformeln schwerlich
auskommen. Elsa Mahler fiigt ihren Noten-
beispielen eine , Tonreihe“ bei, die allerdings
nicht immer genau ist und das Gewicht der
Einzeltdne nur gelegentlich, ihre Bezichungen
gar nicht herausstellt. Das ist zwar schade;
aber der reiche Hauptertrag der schdnen
Arbeit wird dadurch kaum gemindert. Die
Notierungen erwecken durchweg den Fin-
druck gewissenhaften Transkribierens. Sehr
deutlich tritt gegeniiber dlteren Drucksamm-
lungen der Reichtum an rhythmischen Frei-
heiten zutage. Man spiirt: hier wurde nichts
»Tretuschiert® Werner Danckert, Krefeld

J. du Saar: Het leven en de composities
van Jacobus Barbireau. Verlag de Haan,
Utrecht 1946. 210 S.

Von Barbireaus Werken hat sich nur eine
geringe Anzahl erhalten, doch zeigt ihre
Verbreitung, wie weit der Ruf dieses Meisters
iiber seine niederldndische Heimat hinaus-
reichte; eine Monographie ist deshalb sehr
zu begriifen. Was vom Lebensgang Bar-
bireaus (der mit ,Berbigant” identisch an-
genommen wird) zu erkunden war, diirfte
bei der sorgfiltigen Ausschépfung aller
Quellen kaum noch zu vermehren sein, und
da Barbireau fast ein halbes Jh. an der
Kapelle von Notre Dame zu Antwerpen
wirkte, ist eine auf Archivalien wohlfun-
dierte Darstellung der Geschichte dieser In-
stitution als des tragenden Grundes von
Barbireaus Titigkeit durchaus berechtigt.
Sehr verdienstlich ist auch — besonders als
Grundlage der nahe bevorstehenden Gesamt-
ausgabe — das in seinen Angaben zuver-
lassige Werkverzeichnis. Die im SchluB-
kapitel (S. 173 ff.) gebotenen Notizen iiber
wenig bekannte Singer, welche neben Bar-
bireau in Antwerpen nachzuweisen sind,
stellen wertvolle, zu tieferdringenden Stu-
dien auffordernde Beitrige zur Kenntnis des
reich bewegten Musiklebens jener Zeit dar.
Leider findet auch die Kritik viele Ansatz-
punkte. Es muf befremden, daB ein um die
Ausbreitung philologischer Details so be-
miihter Autor sich mehrfach irrtiimlicher
Lesungen schuldig macht und somit die
vielen Entstellungen des Namens Barbireau
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noch um einige vermehrt!. Die Methode der
Ubertragung (Kyrie von Missa , Virgo pa-
rens Christi“ als Anhang und Notenbeispiele
im Text) ist veraltet, die Wiedergabe der
Mensuren oft mifiverstindlich: es sind z. B.
(Missa , Faulx perverse”, Osanna und Missa
»Virgo parens Christi“, Kyrie 1I) G und
Q@ gleicherweise mit ,%/2“ wiedergegeben,
an anderer Stelle wird jedoch G als ,3/1“
iibertragen (Missa ,Faulx perverse”, Kyrie
1D); auch ist unter ,%/1“ — im Text: ,tempus

imperfectum“ — ein (C 2) zu verstehen.

Vor allem aber die Besprechungen der ein-
zelnen Werke gehen an wichtigen Tatsachen
voriiber: fiir die Missa , Terribilment“ (deren
Vorlage du Saar keineswegs unbekannt ist)
muBte erst John Daniskas? die Verwendung
des Chanson-Superius im Superius der Messe
nachweisen; auch der ohne allzu grofe Miihe
durchfiihrbare Nachweis von der Verarbei-
tung der g anz e n gregorianischen Melodie
im ,Kyrie paschale” ist du Saar nicht ge-
lungen. Das Problem der Harmonik wird
umgangen, dafiir der Aufzidhlung von Imi-
tationen (die nicht immer fraglos als solche
anzusprechen sind) iibermiBiger Platz ein-
gerdumt. Die Betrachtung der Melodik leidet
an dem Grundfehler, Begriffe der Fuge des
17 Jhs. oder gar der klassischen Sonate —
»Thema, Motiv, Umkehrung des Themas,
thematische Entwicklung, thematische Ar-
beit“ u. dgl. — in eine ganz andersartige
Musik hineinzutragen; auf deren ,eigen-
tiimlich iiberindividuelle Melodik“ (Zenck)
angewandt, ergibt sich nichts als ein un-
fruchtbares, willkiirliches Kombinationsspiel ;
der wahre Zugang, welchen das Uberhéren
der gesamten melodischen Verlaufsgestalt
und ihrer Prigung durch modale Archetypen
vermittelt, wird durch sinnwidrige Zerstiik-
kelung melodischer Ganzheiten verbaut.
Auch die Versuche, an einigen Stellen der
Missa ,Faulx perverse” und ,Terribilment*
musikalische Textausdeutung zu beweisen,
kénnen ob ihrer allzu naiven Argumentation
als gescheitert gelten3.

1 Statt der von du Saar gebotenen Lesarten ist ein-
zusetzen: Missa ,Faulx perverse”, Hs. Wien 11883:
»Barberiaw”. Missa ,,Virgo parens Christi“, Hs. Wien
1783: ,Barlbyrianus® ,Kyrie paschale”, Jena, Chor-
buch 22: ,Barbiriaw“ ,Kyrie paschale, Hs. Wien
1783: ,Barbirianus“

2 John Daniskas, ,Een bijdrage tot de geschiedenis
der parodie-technick” Tijdschrift voor Muziekweten-
schap 17 (1948), 21—43.

3 Textausdeutung kann allenfalls in der Chanson
»Terriblement” gesehen werden: dem lamentablen Text
entsprechend steht der — als Singstimme dominierende
— Superius im 2. Modus, dem von jeher threnodischer
Charakter eignet.
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Der Gesamteindruck ist demnach sehr zwie-
spiltig, und es scheint fast, als habe sich ein
in archivalischen und bibliographischen Stu-
dien Wohlerfahrener auf ein seiner Veran-
lagung fremdes oder noch nicht geniigend
vertrautes Terrain gewagt. So bleibt in der
Untersuchung von Barbireaus Werken der
Forschung noch Spielraum genug.

Bernhard Meier, Freiburg i. Br.

Musikens Hvem Hvad Hvor, 1. bis 3. Bd,,
Politikens Forlag, Kopenhagen 1950.
Die groBe Kopenhagener Tageszeitung Po-
litiken legt hier ein dreibindiges Lexikon
vor, das fiir weiteste Kreise gedacht ist. Es
zeichnet sich durch originelle Anlage aus.
Der 1. Band bringt eine Musikgeschichte,
und zwar nach Jahresquerschnitten. Die Jahre,
ab 1770, jahrweise fortschreitend, werden
mit ihren wichtigsten Ereignissen, mit den
Taten und biographischen Daten des Jahres
der grofen Komponisten usw. angefiihrt,
z. B. 1774: ,,Mozart (18jihr.) verbringt das’
Jahr in Salzburg mit Hofdienst und Kompo-
nieren, u. a. Quintett in B-dur... Haydn
(43jahrig) komponiert in Esterhaz die Oper
«L'incontro improviso“ . . usw.
Der zweite Band bringt alphabetisch Bio-
graphien von schaffenden und ausiibenden
Musikern, deren Wirksamkeit wesentlich
nach 1900 liegt, der 3. Band nach Fortsetzung
der Biographien 15000 Titel von Musik-
werken. Diese neuartige Gestaltung des
Stoffes macht das Werk, das mit Bildern aus-
gestattet ist und auch ein kleines Kapitel
iiber den Jazz und Erklirung der Musik-
ausdriicke bringt, sehr niitzlich, nicht nur fiir
den Laien, sondern auch fiir den Fachmusiker.
Hans Engel, Marburg

Rafael Mitjana: Catalogue critique et de-
scriptif des imprimés de musique des XVI.
et XVIL siécles. Conservés 3 la bibliothéque
de I' Univ. Roy. d’Upsala. Par Rafael Mit-
jana. (T. 2. 3.: par Ake Davidsson.)
Avec une introd. bibliographique par Isak
Collijn. T. 1—3. Upsala, Almqvist & Wiksell
1911—51. 8°. 1. Musique religieuse. 1. 1911.
2. Musique religieuse. 2.; Mus. prof.; Mus.
dram.; Mus. instr.; Additions au T. 1. 1951.
3. Recueils de Musique relig. et profane.
1951. (Bibliothéque de I’Univ. Roy, d’Upsala.)
Der um die Musikbibliographie Schwedens
sehr verdiente Bibliothekar der Carolina
rediviva, Ake Davidsson, hat 1948 den Ent-
schluB gefaBt, Mitjanas Arbeit zu vollenden.
Er mufte sich zunichst dariiber klar werden,
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wieweit er den fritheren Arbeitsplan Mit-
janas aufrecht erhalten konnte. Der spanische
Musikgelehrte und Diplomat Mitjana, da-
mals Mitglied der Spanischen Gesandtschaft
in Stockholm, hat den ersten Band breit an-
gelegt und iippig ausgestattet. Ein damaliger
Rezensent sprach von ,ungehemmter Aus-
fithrlichkeit“ und betonte, daf die damalige
Zeit vollstindige Inventare der Musikbe-
stinde viel ndtiger brauche als ,opulente
Spezialbeschreibungen®. Dabei lieB er keinen
Zweifel dariiber, daB die Arbeit fehlerfrei
gedruckt sei und einen hervorragenden Wert
fiir die Musikforschung besitze.

D. hat Mitjanas urspriinglichen Plan, den
Katalog in zwei grofien Abteilungen
Musique religieuse mitden Unter-
abteilungen

1. Par auteurs
2. Anonymes et recueils

und Musique profane mit den Unter-
abteilungen

1. Par auteurs

2. Recueils

Musique dramatique
Musique instrumentale

zu verdffentlichen, aufgegeben und dem 2.
Band neben den Ergdnzungen auf dem Ge-
biete der Kirchenmusik Drucke der weltlichen
und dramatischen Musik eingefiigt. Der
Band 3 enthilt die Sammlungen chronolo-
gisch geordnet, ohne zwischen weltlich und
geistlich zu unterscheiden.

D. hat in Schweden gedrucktes Material der
Berichtszeit nicht aufgenommen; er behilt es
einer selbstindigen Arbeit vor, die, wie ich
mich in Uppsala iiberzeugen konnte, bereits
gedruckt ist und unmittelbar vor der Aus-
lieferung steht. Nicht beriicksichtigt wurden
ferner einige liturgische Drucke, Agenden,
Psalterien und Stiicke, in denen die Musik
eine untergeordnete Bedeutung hat. Anti-
phonalia und Gradualia sind aufgenommen.
In der Beschreibung der Stiicke hat der Verf.
auf Mitjanas Ausfiihrlichkeit verzichtet. Von
Vorreden und Widmungen sind jedesmal
nur Anfang und Ende abgedruckt. An Stelle
der biographischen Hinweise zitiert D. die
einschligige Literatur. Wihrend M. bei sei-
nen bibliographischen Angaben summarisch
verfuhr, verweist D. auf alle wichtigen Bi-
bliothekskataloge. Dabei zeigen sich seine
Griindlichkeit und eine reiche bibliogra-
phische Erfahrung.

Die Drucke sind nach Komponisten und, so-
weit anonym, nach dem Alphabet der Titel
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geordnet. Fiir die Sammlungen wihlte D.
aus praktischen Erwidgungen die chronolo-
gische Ordnung; ihr Inhalt wird in zwei
ausfithrlichen Registern nach dem Alphabet
der anonymen Stiicke und nach dem der
Komponistennamen erschlossen. Unter dem
Namen des Komponisten ldBt sich jede in
den Sammlungen vorhandene Komposition
nachweisen. Das typographisch und in der
Ausstattung hervorragende Werk schlieBt
mit einem Verzeichnis der Drucker, von
denen auf den jeweiligen Druck verwiesen
wird, und mit einer Liste der Drucker, nach
dem Alphabet ihrer Wirkungsstitten an-
geordnet.
Dem Verf. gebiihrt besonderer Dank fiir die
entsagungsyolle Arbeit. Mit Spannung sehen
wir der Verdffentlichung der schwedischen
Drucke des 16. und 17. Jahrhunderts und
einer bibliographischen Studie iiber die in
schwedischen Bibliotheken vorhandenen mu-
siktheoretischen Werke entgegen.

Wilhelm Martin Luther, Gottingen

Arend Koole: Leven en Werken van
Pietro Antonio Locatelli da Bergamo (1695
bis 1764), Italiaans musycqmeester tot Am-
sterdam. Jasonpers Universiteitspers, Amster-
dam 1949.

Burney besuchte Amsterdam im Jahre 1772.
Er meinte, dort sei keine andere Musik er-
wiinscht ,als das Klingen der Glocken und
der Dukaten“. Dies Wort hat wohl niemand
so ganz ernst genommen. Es blieb aber doch
hingen. Koole (neuerdings Lektor fiir Musik-
geschichte an der siidafrikanischen Universi-
tit Bloemfontein, Oranjefreistaat) deckt
durch griindliche Archivstudien den wahren
Sachverhalt auf: die alte Handels- und
Hafenstadt entwickelte sich in der ersten
Hilfte des 18. Jhdts. unter reicher Wirt-
schaftsbliite auch zu einem Musikzentrum
von internationalem Ruf (6ffentliche Kon-
zerte ab 1735). Hugenotten vermittelten
kulturellen (dabei auch musikalischen) Ein-
flu aus Frankreich. Unter vielen reisenden
Virtuosen, die in Amsterdam ihre Kunst gern
gegen den Klang der Dukaten cintauschten,
waren besonders Italiener. Pietro Locatelli
aus Bergamo lieB sich nach europiischen
Kunstreisen dort 34jahrig nieder und blieb
bis an sein Lebensende. Noch fiir Pougin
(Le violon etc., 1924) war seine Vita in
vélliges Dunkel gehiillt. Koole fordert reiches
Material zutage. Demnach haben wir im
Lebenslauf des italienischen Geigers (Corelli-
Schiilers) ein frithes Beispiel fiir den wirt-
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schaftlich selbstindigen Tonkiinstler zu
sehen, der als Konzertgeber, Komponist und
Lehrer in der musikliebenden Biirger-
schaft wurzelte und sich zugleich, wie
die Besten seiner Brotgeber, aus privater
Neigung zu hohem Bildungsniveau entwik-
kelte. Koole bringt das Verzeichnis des
Biichernachlasses (ca. 1000 Binde) — das
Riistzeug eines Gelehrten von groBartiger
Vielseitigkeit. (Man ist versucht zu fragen:
»War das alles wirklicher geistiger Besitz?“)
Als Geiger scheint L. — mit kraftvoller Ton-
gebung, Stirke im mehrstimmigen Spiel und
in der Improvisation unter Vorstof iiber das
instrumentale Gesangsideal hinaus ins aus-
gesprochen Virtuose (Arpeggio, Flageolett,
Scordatur) — deutschen Einfliissen (Biber,
J. J. Walther) offen gewesen zu sein. In der
Werk-Betrachtung belegt Koole fiir das Con-
certo grosso Keime der Sonatenform. Das
Concertino wird durch Hinzutritt der Bratsche
zum Soloquartett erweitert. In der Dynamik
kiindigt sich der neue Orchesterstil an, der
Tonraum der Solovioline ist vergrdBert, ein-
gefiigte Capricci geben Raum fiir virtuose
Brillanz. In die Zukunft weisen am deut-
lichsten die Trio- und Solosonaten, im Stand-
ort zwischen der alten Kirchen- und Kammer-
scnate und der spiteren klassischen. Beson-
ders die Flstensonaten geben sich ,modern”
mit der Huldigung an den ,lombardischen
Geschmack” und die galante Schreibweise.
Wie sich denn das Gesamtwerk mit dem
AnschluB an barocke Tanzformen und iltere
Variation und mit Mischformen zum So-
natensatz als zur Kunst des ,Uberganges”
gehdrig charakterisiert. In den sechs .In-
troduzioni teatrali“ meldet sich EinfluB der
Opernkunst (,neapolitanische Ouvertiire“),
mehr noch in dem letzten der Concerti
grossi op. 7, der oft erwihnten ,Ariadne-
Klage”, auf Grund derer Schering L. als
einen ,leidenschaftlichen Programmusiker”
ansprach. Koole versucht seinerseits urter
Umblick auf das reiche Vergleichsmaterial
der musikalischen Biihnenkunst eine her-
meneutische Analyse, deren Subjektivitit er
jedoch bescheiden feststellt. Als Harmoniker
war L. weder Bahnbrecher noch ,bleicher
Epigone“ — ein Kleinmeister zwar, aber vcn
der Art, die reichen Nihrboden fiir die Kunst
der GréBeren schafft. Ein minutidser thema-
tischer Katalog, Verzeichnisse der Hand-
schriften, Fundorte und Neuausgaben geben
klare Auskunft iiber den Schaffensbestand.
Danach fillt in der Aufzihlung des Rie-
mann-Lexikons op. 10 fort, op. 9 ist ein
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Nachdruck aus der ,Arte del violino“ op. 3,
wihrend ein echtes op. 9 (6 Concerti grossi)
als verschollen betrachtet werden mufl. Der
Wert des Buches liegt darin, daB die Stellung
L.s in der Musikgeschichte, der die bisherige
Forschung nur in den Umrissen gerecht wer-
den konnte, nunmehr auch in den Einzel-
heiten bestitigt und gesichert worden ist.
Kurt Stephenson, Bonn

B.van den Sigtenhorst Meyer:
De vocale muziek van Jan P. Sweelinck, Den
Haag, Servire 1948. 201 Seiten, 26 Abbil-
dungen und rund 200 Notenbeispiele.

Das Buch erschien als 2. Teil einer Monogra-
phie iiber Jan P. Sweelinck, deren erster Teil
die bereits hier besprochenen Instrumental-
werke behandelt (Mf V, S. 397 ff.).

Wir besitzen von Sweelinck 254 Vokalwerke,
die ausnahmslos mehrstimmig sind; von
monodischer Vokalmusik findet sich dabei
kein einziges Stiick. Ein Teil der Gesinge —
die Chansons von 1584 — sind wahlweise
fiir Singstimmen oder Instrumente gedacht;
die Cantiones sacrae von 1619 verlangen
zusdtzlich GeneralbaBbegleitung mit Orgel.
Die meisten der Gesdnge Sweelincks sind
5stimmig; unter den iibrigen finden sich viele
6- und 4stimmige neben einigen 2-, 3-, 7-
und 8stimmigen. Keiner der Gesinge ist nie-
derlidndisch textiert; die meisten sind iiber
franzdsische Texte geschrieben, die iibrigen
iiber lateinische und italienische.

Der Verfasser teilt das Vokalwerk Swee-
lincks nach weltlichen und geistlichen Texten
cin und behandelt demgemaB zunichst die
Chansons, die Madrigale, die franzdsischen
und italienischen Rimes sowie die Canons,
dann die Psalmen, Hochzeitslieder und die
Cantiones sacrae. Die Chansons behandeln
ihre Texte Satz fiir Satz in kurzen imitato-
rischen Abschnitten, deren Motive oft einer
bereits vorhandenen Melodie entlehnt sind;
in einer Reihe dieser Chansons treffen wir
auch Madrigalismen an. Interessant ist Swee-
lindks Art, einzelne wichtige Worte in ho-
mophonen Akkorden zu vertonen, eine
Praxis, die wir bereits in der ersten nieder-
landischen Schule antreffen. Der Verf. geht
bei der Besprechung der Chansons von
Sweelinck auf die Bedeutung der Chiavetten
ein; er vertritt iiberzeugend die Ansicht,
daB die Chiavetten eine transponierte Aus-
filhrung verlangen; so z.B.soll der im Violin-
schliissel notierte Sopran eine grofie oder
kleine Terz tiefer ausgefithrt werden, als
wenn er im Diskantschliissel notiert wire.
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Den Chansons technisch durchaus verwandt
sind die vier einzeln iiberlieferten Swee-
linckschen Madrigale mit italienischen Tex-
ten. Die Rimes, eine bunte Folge von Liebes-
liedern, hat Sweelinck in seiner Reifezeit,
1612, verdffentlicht. Thre Texte sind teils
italienisch, teils franzésisch, ihre musikali-
sche Technik ist ebenfalls eng verwandt mit
den Chansons. Den Rimes mit franzésischen
Texten gebiihrt die Vorrangstellung vor den-
jenigen mit italienischen.

Unter den geistlichen Vokalwerken Swee-
lincks nehmen die Psalmen an Umfang eine
monumentale Stellung ein. Dieses protestan-
tische Standardwerk ist verhiltnisméiBig im
Hintergrund geblieben; das liegt nach der
Ansicht des Verf. daran, daB die franzdsische
Sprache einer Verbreitung im niederldndi-
schen Gebiet im Wege stand, ferner, daff die
Pflege der a-cappella-Musik im Laufe des
17. Jhs. mehr und mehr zuriickging, und drit-
tens an der Kunstfeindlichkeit des Calvinis-
mus iiberhaupt. Die Sweelinckschen Psalmen
sind alle iiber Cantus firmi geschrieben,
nidmlich die Genfer Melodien zu den Psalm-
dichtungen von Marot und De Béze. Die
Komponisten dieser Melodien sind bekannt-
lich Louis Bourgeois und Maistre Pierre. In
seinen Psalmen greift Sweelinck zuriick zur
Technik der alt-niederldndischen Messe, in-
dem er einen Cantus firmus laufend durch-
kontrapunktiert. Gleichzeitig hat Sweelinck
aber in der Kontrapunktierung dieser Cantus
firmi madrigalistische Arbeit geleistet. Auf
die zahlreichen Abwandlungen, die Sweelinck
im Rahmen dieser Formbestimmung findet,
geht der Verf. in anschaulicher und iiber-
sichtlicher Form ein. Die Darstellung wird
dabei fast zu einem Compendium der Kom-
positionslehre aus der Zeit des a-cappella-
Stils, und zwar von einem ganz anderen
Standpunkt aus gesehen, als ihn die Kompo-
sitionslehrer jener Zeit selbst einnehmen.
Die Cantiones sacrae von 1619 sind Swee-
lincks Schwanengesang; es ist interessant,
daB sie mit romisch-katholischer Druck-
erlaubnis erschienen. Die Anwendung von
Madrigalismen tritt in diesen Kompositio-
nen zuriick, so daB wir in ihnen eine Samm-
lung edelster Motettenkunst vor uns haben.
Die Texte sind lateinisch und der rémisch-
katholischen Liturgie entlehnt.

Der Verf. widmet je einen Abschnitt den
Dichtern und den Druckern Sweelincks und
gibt in einem ausfiihrlichen Anhang Quellen-
hinweise, Anmerkungen und Inhaltsverzeich-
nisse sowie Ergdnzungen und Verbesserungen
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zu seinem Band iiber die instrumentalen
Kompositionen Sweelincks. Des Verf. Buch
iiber Sweelincks Vokalwerke ist in gleicher
Weise wie sein Werk iiber die Instrumental-
werke des Meisters das Ergebnis einer scharf-
sinnigen statistischen Erfassung der musikan-
tischen Substanz des Sweelinckschen Lebens-
werkes, die nichtsdestoweniger lebendig und
anregend durchgearbeitet ist und deren Stu-
dium man eigentlich nicht nur den Musik-
wissenschaftlern, sondern gerade den Kom-
ponisten unserer Tage wiinschen mdchte.
Hans Klotz, Flensburg

Ruth Gilg-Ludwig: Heinses ,Hil-
degard von Hohenthal”. Phil. Diss., Ziirich
1951. Druck: Gesellschaft fiir Vervielfiti-
gung und Dokumentation m. b. H. Frank-
furt/Main-Hdchst 1951.

Diese Arbeit, die in Wilhelm Heinse einen
der geistvollsten Musikésthetiker des aus-
gehenden 18. Jahrhunderts mit seinem
Hauptroman ,Hildegard von Hohenthal”
(1795) in den Mittelpunkt stellt, will zwei
Problemen nachgehen: erstens der Frage,
wodurch der Roman stilistisch zu einer Ganz-
heit wird, und zum anderen dem Problem
der Zusammengehdrigkeit von Sprache und
Musik. Die Fiille gedanklicher Spekulationen
und geistreicher Anspielungen, mit denen
dieser Musikroman aufwartet, mufBite zu
neuer Behandlung reizen. obwohl in den
Monographien von E. Rief und A. v. Laup-
pert des Dichters Romantechnik und Musik-
isthetik bereits eine zutreffende Darstellung
gefunden hatten. Heinse verschmilzt in
seinem Roman die #sthetische Erdrterung
mit der dichterischen Fabel; demgemif er-
blickt die Verfasserin in der virtuos gefélli-
gen Anspielung ein Hauptstilmittel Heinses,
wobei sie bemiiht ist, aufzuweisen, wie sich
Wissenschaft und Fabulierkunst in der ,Hil-
degard von Hohenthal” zu einem Stil-Gan-
zen finden. Vom Wortproblem ausgehend,
untersucht sie zunidchst ,Akzente, formal
und anthropologisch“. Schon in den ,Musi-
kalischen Dialogen® (1769) hatte Heinse in
der Auseinandersetzung mit J. J. Rousseaus
Akzentbegriffen (, Dictionnaire de Musique*,
1768) eine polemische Stellung bezogen. In
der .Hildegard“ wichst er iiber des Fran-
zosen Gruppierung (grammatischer, logi-
scher, rhetorischer Akzent) vollends hinaus,
indem er zu einer Formulierung gelangt,
welche Ruth Gilg-Ludwig als ,menschliche
Akzente” bezeichnet. Als Beispiel zitiert sie
die Schilderung der Auffithrung von Hindels

69

»Messias“; in einem der berithmtesten Rezi-
tative mit den Textworten ,und die Klar-
heit des Herrn umleuchtete sie“ zeigt das
Wort ,Klarheit“ einerseits die Stammsilbe
betont, andererseits dauert, musikalisch-me-
trisch verstanden, die erste Silbe des Wortes
eine Viertelnote lang, wihrend alle iibrigen
Silben des Satzes durch kiirzere Notenwerte
wiedergegeben sind. Die Verfasserin inter-
pretiert diesen Tatbestand folgendermafen:
»Auf das Ohr wirken vereint ein grammati-
scher und ein metrischer Akzent des Nach-
drucks. Solch verstiirkte Nachdriicklichkeit
iibersteigt das MaB formal-richtiger Beto-
nung und wird zum Ausdrucksmoment eines
Gefiihls. Es entsteht ein menschlicher Ak-
zent.”

In den folgenden Kapiteln werden Metrum,
Melodie und Harmonie als Hauptbestand-
teile der Musik, die in dem Roman eine ein-
gehende Diskussion erleben, auf einer ge-
meinsamen Gefiihlsskala im Sinne Heinses
angeordnet und abgegrenzt. Wie die antiken
Metren von Heinse mit prignanten Gefiihls-
werten belegt werden, wobei des Autors In-
teresse fiir rechnerisch-mathematische Pro-
bleme zutage tritt, so gilt dies auch von der
Melodielehre, bei der Intervalle wie die
Sekunde oder die Oktave mit Gefiihlsquali-
titen ausgezeichnet werden — Heinse somit
ein Vorldufer der modernen Vertreter dieser
Intervall-Asthetik (A. Schering, E. Schmitz).
Selbst die Harmonie offenbart im Bereiche
der Tonarten die gefithlsqualitative Cha-
rakterisierung. Heinses Tonarten-Asthetik
hat in C-dur — er nennt die Tonart ,das
junge frohe Leben“ — ihre harmonische
Mitte, iiber welche die Kreuz-Tonarten in die
Héhe streben, wihrend die B-Tonarten
»durch Besonnenheit und Wiirde die unbe-
fangene Frohlichkeit® unter ,C-dur” ver-
tiefen. In iibertragenem Sinne bedeutet Har-
monie fiir Heinse den Ausdruck der magli-
chen Existenz des Menschen, wobei eine der-
artige anthropologische Interpretation be-
reits in den fritheren Kapiteln eine Rolle
spielt; lassen sich doch am Menschen nach
Heinse beobachten: metrisch-zidhlbare Be-
wegungen, melodisch-sprunghafte, bald ge-
fillige, bald tiuschende Stimmungen, harmo-
nisch-bestindige Existenzen. Die spekulative
Heranziehung der ,Welt-Harmonik” Joh.
Keplers durch die Verfasserin ist in diesem
Zusammenhang durchaus gerechtfertigt. Eines
der fesselndsten Kapitel ist iiberschrieben
mit: ,Proportion und Zweck”. Es geht hier
nicht nur um die Frage, inwieweit der Rhyth-
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mus Proportion ist, sondern die Wiirdigung
der Temperierung fithrt zu Erdrterungen
iiber die Bedeutung der Proportion im Rah-
men der allgemeinen Musikanschauung.
Heinses Spekulationen auf diesem Gebiete
muten mit der Unterscheidung von Zahl-
Proportionen und Ton-Proportionen z. T.
héchst modern an, weisen allerdings in ihren
Konsequenzen auch auf die Grenzen derarti-
ger Gedankenketten hin, die bei einer Uber-
spitzung, wie die Verfasserin treffend betont,
in Sinnlosigkeit verfallen. Weniger Uber-
raschendes bietet Heinses Unterscheidung
von Vokal- und Instrumentalmusik, wohin-
gegen seine Formulierungen iiber Verschmel-
zung und Vermischung wie auch iiber die Mu-
sik als ,eine allgemeine Sprache” wiederum
deutlich machen, in welchem Mafie die musi-
kalische Kunst Lehrstoff des Romans ist und
zu geistvollen Spekulationen AnlaB gibt.

Ruth Gilg-Ludwig ist mit ihrer Abhandlung
tief in die musikésthetische Gedankenwelt
Heinses eingedrungen; sie hat seine Speku-
lationen und Anspielungen ernst genommen
und ist seinen Thesen, welche die Musik im
Sinne eines Spiels werten, mit wacher Kritik
begegnet. Viel an eigenem, gut motiviertem
Urteil ist in ihre Darstellung geflossen; auch
Musikgeschichtliches wird im wesentlichen
zutreffend behandelt. Einige Ergidnzungen
und Verbesserungen seien angefiigt: in dem
Literatur-Anhang vermifit man einen Hin-
weis auf die wichtige Abhandlung von Emil
Utitz, ,,J. J. Wilhelm Heinse und die Asthe-
tik zur Zeit der deutschen Aufklirung”,
1906; Utitz nennt unter den Problemen, mit
denen sich der Roman Heinses u. a. beschif-
tigt, die Frage nach der Abhingigkeit der
Musik von Milieu und Klima. Des weiteren
hitte auch Beriicksichtigung finden miissen:
Helene Stdcker, Die Kunstanschauung des 18.
Jahrhunderts (Palaestra 26), 1904; diese
Autorin iiberliefert den fiir Heinses empiri-
schen Standpunkt wichtigen Ausspruch: ,Alle
Kunst ist menschlich und nicht griechisch“.
— Im Haupttext bediirfen die Erdrterungen
iiber das Metrische insofern einer Ergénzung,
als die von Heinse entwickelten anthropolo-
gischen Kategorien iiber den Jambus (,die
kurze Silbe driickt die Bewegung aus, und
die lange die auffallende Kraft") wie auch
iiber den Trochius (,nichts Angreifendes”,
»zartlich, weichlich“) zweifellos zuriickgehen
auf des Isaak Vossius Abhandlung ,De poe-
matum cantu et viribus Rhythmi“ (1673),
welche den Jambus vom Standpunkt der
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Affektenlehre als virilis, mordax und ira-
cundus interpretiert und iiber den Trochidus
dufert: ,debilis et muliebris“ (Vgl. des Un-
terzeichneten Artikel , Affektenlehre” in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, I 1,
Kassel 1949, Sp. 117). SchlieBlich sei noch
hinsichtlich der Zahlen-Proportionen fest-
gestellt, daB die musikalische Proportions-
lehre in der Gegenwart durch den Schweizer
Musikwissenschaftler Hans Kayser zu einem
genial anmutenden System der ,Harmonik”
ausgebaut worden ist (Vom Klang der Welt,
1937, Akroasis, 1947); Kayser beriihrt sich
mit Heinses Gedankengiéingen (S. 73), wenn
er den Nachweis fithrt, daB die Saitenteilun-
gen am Monochord ebenso wie die Anord-
nung der Schwingungszahlen der Oberton-
reihe auf Grund eines ganz bestimmten
Proportionsverhiltnisses harmonischer Art
aufgebaut sind, auf Grund eines Proportions-
verhiltnisses, das stets hdrbar gemacht wer-
den kann, d. h. von unserem Gehér stindig
kontrolliert wird. Kayser hat seine Erkennt-
nisse auf die verschiedensten Gebiete iiber-
tragen, indem er die harmonikalen Zahlen
und Werte zur Chemie, Atomtheorie, Bota-
nik usw. in Beziehung bringt. (Vgl. W. Se-
rauky ., Die neuzeitliche Bach-Forschung und
Hans Kaysers Harmonik”, Bach-Jahrbuch
1949/50.) Im ganzen hinterldBt die Abhand-
lung Ruth Gilg-Ludwigs den Eindruck einer
wohldurchdachten, aufschluBreichen Darstel-
lung, die uns Heinses Gestalt in neuem
Lichte zeigt. Walter Serauky, Leipzig

Andrea della Corte: Gluck e i suoi
tempi. G. C. Sansoni, Firenze 1948, VII und
213 S.

Man muB es als ein merkwiirdiges Factum
buchen, daB Gluck in der italienischen Mu-
sikforschung des 19. und 20. Jhs. nie eine
besondere Rolle gespielt hat. Merkwiirdig
ist dies deshalb, weil Glucks Schaffen zum
grofBten Teil auf der Grundlage der italie-
nischen Sprache ersteht, weil er in Italien
seine Dramatikerlaufbahn begonnen hat und
auch spaterhin bis zu den nicht mehr ver-
wirklichten Einladungen nach Mailand und
Neapel im Jahre 1778 lebendige Beziehungen
dorthin unterhalten hat. Ankniipfungspunkte
fiir eine (nicht nur periphere undinande-
ren Zusammenhingen — wie etwa bei
Ademollo, Ricci, Croce, Vatielli u. a. —
zutage tretende) Beschiftigung mit dem
Phinomen Gluck liegen somit mehr als ge-
nug vor. Gleichwohl ist della Cortes Buch
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die erste zusammenfassende und auch wis-
senschaftlich zu bewertende Gluckbiographie
im italienischen Sprachbereich.

Der Verf., fruchtbarer Musikschriftsteller
und Turiner Konservatoriumsprofessor, hat
indessen seine Arbeit nicht mit schwerem
wissenschaftlichem Apparat belastet. Er
stiitzt sich in den Grundziigen auf die Re-
sultate der neueren Gluckforschung, die er
gelegentlich in eigener Weise interpretiert
und durch gewisse Hinweise auf versteckte
Sekundirliteratur  fruchtbar weiterdenkt.
Uber die Maildnder Familie Melzi vermag
der Verf. einige weitere (leider nicht auf
Gluck beziigliche) Nachrichten beizubringen,
ebenfalls iiber die Rolle des Lord Middlesex,
der hiernach kaum Gluck nach London einge-
laden haben kann. Ein Brief Metastasios an
den Fiirsten Trivulzi (17. 2. 1755) beleuchtet
jene geistlichen Fastenkonzerte in Wien, bei
denen auch Gluck in der Mitte der 50er Jahre
beteiligt war. Vielsagend ist das Ersuchen
der Maildnder Theaterleitung im Jahr 1768,
Calzabigis Alceste-Text durch Guglielmi neu
komponieren, zuvor aber durch Abbate
Giuseppe Parini einer Revision unterziehen
zu lassen, ,per accomodarlo alle presenti
inevitabili circostanze del wostro teatro.
Man versteht von hier aus besonders gut
Calzabigis Ausruf anléBlich der Bologneser
Alceste-Auffithrung von 1778: ,I'ltalia non
é ancora matura per la Tragedia!* SchlieB-
lich weist der Verf. auf einen bisher wenig
bekannten Brief Glucks vom 26. 1. 1770 hin
(erstmals verdffentlicht von C. Alcari 1932),
in dem Gluck die von ihm gewiinschten
Qualititen eines Singers kurz und biindig
mit den Worten umschreibt: ,molte abilita
tanto per il canto che per I'azione”.

Auch die Werkbetrachtung ist durch man-
cherlei Einzelziige anziehend gestaltet. Doch
wirkt sich der Umstand, daB Gluck fiir den
Verf. erst mit den Reformdramen Interesse
gewinnt und bedeutungsvoll wird, nachteilig
auf die Beurteilung des Gesamtphinomens
aus. In der Auffassung della Cortes vollzieht
Gluck mit dem ,Orfeo einen radikalen
Bruch mit der Vergangenheit. Und wenn der
Verf. auch die konventionellen Ziige in
,Orfeo” und ,Alceste” nicht iibersieht, so
ist doch nach seiner Meinung — die frither
einmal die allgemeingiiltige war — das
Glucksche Schaffen vor dem ,Orfeo* nur
Vorbereitung und erst von hier an reife Mei-
sterleistung. DaB er hiervon Werke wie
wParis und Helena* und ,Edio und Narziss"
ausnimmt, steht ebenfalls in Ubereinstim-
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mung mit jener dlteren Gluck-Interpretation,
fiir die eben Gluck der Tragiker schlechthin
ist, der sich nur zu seinem Nachteil von dem
»Kothurn und den Dolchen der Tragddie”
(Noverre) entfernt. Wir sind heute im Be-
griffe, hinter Glucks Schaffen eine grofere
Mannigfaltigkeit zu sehen und weniger einen
ostentativen Bruch um das Jahr 1762 als
vielmehr einen einheitlichen Zusammenhang
in seinem gesamten Werk festzustellen. In
diese Richtung weisen auch — rein musika-
lisch — die zahlreichen Anleihen der Reform-
werke (bis zur Taurischen Iphigenie) bei den
ilteren vorreformatorischen Werken. Da8
der Verf. die auf das , Don Juan“-Ballett fol-
genden jiingeren Ballette ,Semiramis“ und
.L'Orfano della  China“ unterbewertet,
bleibt gleichwohl verwunderlich.

Auf die Analysen der Reformwerke selbst
soll hier nicht eingegangen werden. Nur
zum ,Orfeo” mag angemerkt sein, da8 die
Schilderung des Elysiums mit dem, was wir
unter ,Stimmung“ verstehen, noch nichts
zu tun hat. Der Verf. verwechselt hier die
pastoralisch-schdnheitliche Ausgewogenheit
mit jener seelenhaften Intimitit, die mehr
Farbe als Zeichnung verlangt und bei Gluck
hochstens in Ansitzen zu finden ist. I
Vorbeigehen sei schlieflich noch darauf hin-
gewiesen, daB das Hoétel des Deux Ponts, in
dem Gluck wihrend seines ersten Pariser
Aufenthaites wohnte, nicht in der Rue
Royale, sondern in der Rue neuve St. Augu-
stin stand und daB Frau Gluck ihren Gatten
nicht um drei, sondern um dreizehn Jahre
iiberlebte. Rudolf Gerber, Géttingen

Dr.J.du Saar: Hetleven en de Werken
van Jacob Wilhelm Lustig, Organist te Gro-
ningen (geboren 1706, overleden 1796).
G. Alsbach u. Co., Amsterdam 1948. 147 S.
Glianzend geschrieben und spannend zu lesen
— aber strengste Musikwissenschaft. Inter-
essant und hdchst niitzlich — obwohl kaum
einer den guten Lustig kennt und dieser selbe
Lustig auch kaum recht kennenswert ist.
Was liegt hier vor? 1907 wird eine Preisfrage
ausgeschrieben nach Lustigs Leben, Werken
und Bedeutung. Der Termin lduft indessen
ergebnislos ab. 40 Jahre spiter unternimmt
du Saar das knifflige Werk und wir erfahren
zunichst sachlich folgendes: Lustig ist ein
tiichtiger Hamburger Jung, immerhin Schiiler
von Mattheson (sein Vater war Schiiler von
Reinken), gilt auch etwas in Hamburg, kann
aber nicht zu einer ordentlichen Organisten-
stelle kommen: weil er nicht die dort iib-
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lichen 4000 M in die Kirchenkasse zahlt. Es
gelingt ihm aber, wohl mittels seiner Be-
ziehungen zu der Orgelbauerfamilie Schnit-
ker, die vakante Organistenstelle der St.
Martinikerk in Groningen zu erlangen, er
sitzt damit an einer der gréBten Orgeln
Europas, komponiert auch (sehr diirftig),
schreibt viel (zu seiner Zeit sehr beachtet), ist
lebenslang stolz darauf, daB er ohne die be-
riichtigten 4000 M zu einer guten Position
kam, ist iiberhaupt sehr stolz auf sich und
setzt seine Fachgenossen weidlich herab;
alles in allem: ein aufgeweckter, lebens-
kréftiger Bursche, der sein Amt fiihrt bis zu
seinem Tode mit 90 Jahren. Du Saar verfolgt
sein Thema in alle Einzelheiten, er verfolgt
aber auch das bisherige Tun der ziinftigen
Musikwissenschaft um diesen Lustig, und das
ist wahrhaftig lustig zu lesen: er leuchtet
dabei unbarmherzig in alle Ecken und Winkel
der Forscherhirne und -herzen und zihlt
jedem genau auf, wo er sich vertan, ver-
rechnet, geirrt hat, wo falsch abgeschrieben
wurde, wo man sich’s leicht machte mit Ver-
muten und Raten usw. Du Saar gibt uns auf
diese Weise gleichzeitig eine erstklassige
Lektion iiber musikwissenschaftliches Ar-
beiten — ein musikwissenschaftlicher Knigge.
Und ferner erhalten wir ein Bild der Orgel-
welt von einer neuen Seite, wir lernen die
biirgerliche Seite der Sphére kennen, in der
die aristokratischen Geister Bach, Hindel,
Mattheson, Telemann usw. lebten wund
schufen. Und alles das erzédhlt uns du Saar in
einem natiirlichen, fast plaudernden und da-
bei stets sachlichen Stil, in dessen Hinter-
grund die goldenen Adern des Humors
schimmern. Hans Klotz, Flensburg

Robert Sondheimer: Haydn — a
historical and psychological study based on
his Quartets. Edition Bernoulli, London
1951. 190 S.

Die Bedeutung dieser, dem Streichquartett
Haydns gewidmeten, Spezialstudie liegt in
ihrer Methode, Haydns Stilentwicklung aus
seiner musikalischen Umwelt zu begreifen
und den unzweifelhaften Modellcharakter
vorklassischer Musik fiir den jungen Haydn
zu beweisen. Dabei kommt dem Verf. seine
enzyklopidische Kenntnis der Musik jener
Vorklassiker wie H. J. Rigel, Franz Beck,
Luigi Boccherini, J. Stamitz etc. zu Hilfe,
die offenbar auf den Haydn der Jahre vor
1770 stark eingewirkt haben. Eine Ge-
schichte des Haydnschen Streichquartetts ist
ja fast gleichbedeutend mit einer Geschichte
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dieser durch ihn inaugurierten Gattung und
148t sich nur bei universaler Beherrschung
aller historischer Teilkomponenten mit Er-
folg schreiben. Haydns allmahliche indivi-
duelle Entwicklung aus dem Puppenstande
eines konventionellen Nachahmers Beck-
scher und Rigelscher Stilmodelle und seine
Verwandlung in einen Meister musikalischer
Dialektik eigenster Pragung ist das eigent-
liche Hauptthema von S.s geistvoller, mit
vielen bibliographischen Anmerkungen oft
polemischen Inhalts gewiirzter und von zahl-
reichen, génzlich unausgeschopfte Manu-
skripte des mittleren 18. Jahrhunderts be-
niitzenden Notenbeispielen durchflochtener
Darstellung, deren eigenwilligem Kurs man
gerne bis zum SchluB folgt, auch wo man sich
mit den dsthetischen WertmaBstiben des Verf.
nicht immer identifizieren kann. S.s Studie
ist zweifellos der Auftakt zu einer neuen,
stilgeschichtlich griindlicher fundierten Be-
trachtungsweise Haydns, die auf die Sympho-
nien und Vokalwerke auszudehnen eine
Hauptaufgabe neuzeitlicher Musikwissen-
schaft sein sollte. Die nicht immer ganz ge-
gliickte englische Ubersetzung verdiente
durch eine baldige Ausgabe der deutschen
Urschrift des Originals abgeldst zu werden.
S., dessen frithere Schrift ,Die Theorie der
Symphonie im 18. Jahrhundert (Leipzig
1925) von der Universitit Basel preisgekront
wurde und dessen Ausgaben unbekannter
Werke der Stamitz, Naumann, Boccherini e
tutti quanti in weiten Kreisen bekannt ge-
worden sind, ist zweifellos einer der griind-
lichsten Kenner der Musik jener Ubergangs-
epoche, die den Wiener Klassizismus Haydns
und Mozarts vorbereiten half. Dem heute im
englischen Exil lebenden Forscher sollte An-
erkennung und Aufmerksamkeit der deut-
schen Musikforschung nicht versagt werden.

Hans F. Redlich, Letchworth (England)

Adam Gottron: Mozart und Mainz.
Baden-Baden und Mainz 1951, Verlag fiir
Kunst und Wissenschaft, 78 S., 5 Bildtafeln.
Die bei Abert nur mit wenigen Zeilen be-
rithrten episodischen Mainzer Aufenthalte
Mozarts von 1763 und 1790 werden von dem
ebenso berufenen wie verdienten Verfasser
der ,Mainzer Musikgeschichte“ liebevoll
nachgezeichnet. Gottron stellt nicht nur das
Material der Briefe, Reiseaufzeichnungen,
Programme und Musikerlisten bereit, son-
dern er laBt den Hintergrund der hoch-
kultivierten Mainzer Gesellschaft lebendig
werden. Die legendire Frankfurter Beecke-
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Begegnung erfdhrt ihre notwendige Kor-
rektur. Die Gestalt des mit Mozart befreun-
deten Heinrich Anton Hoffmann wird deut-
lich, ebenso der viel zu wenig bekannte, mit
Prag wetteifernde Einsatz der Mainzer Oper,
deren Krifte den Mozartkult nach Berlin
verpflanzten. Reiche Anmerkungen, Litera-
turangaben und die bekannte kostbare Aus-
stattung der ,Mainzer Presse” erhShen den
Wert dieses Forschungsbeitrags.

Hans Dennerlein, Bamberg

Schubert: Thematic Catalogue of all
his works in chronological order. By Otto
Erich D eu tschin collaboration with D. R.
Wakeling London, J. M. Dent & sons
Ltd, 1951.

Alfred Einstein : Schubert (transl. D.
Ascoli), London, Cassell & Co Ltd, 1951
Mit dem thematischen Werkverzeichnis hat
O. E. Deutsch dem gewaltigen Bau seiner
lebenslangen Schubert-Forschung den krd-
nenden AbschluB angefiigt. Das Werkver-
zeichnis — der erste, einem Klassiker ge-
widmete thematische Katalog, der zuerst in
englischer Sprache erscheint — ist als logische
Ergénzung zu Deutschs Sammlung Schubert-
scher Lebensdokumente entstanden, deren
deutsch abgefaBte Urform ja bis in das Jahr
1912 zuriickreicht. Die englische Fassung die-
ser Ausgabe (Schubert: a documentary Bio-
graphy, London, Dent & sons Ltd, 1946)
enthielt bereits bedeutsame Beitrige zum
kiinftigen thematischen Werkverzeichnis mit
ihren Spezial-Listen aller zu Schuberts Leb-
zeiten verdffentlichten Werke, seiner Ver-
leger, der zeitgendssischen Widmungsemp-
fanger und schlieBlich der Schubertschen Erst-
drucke (a. a. O. Seite 938/949). Der vorlie-
gende thematische Katalog von 1951 (der
auf gemeinsam mit L. Schibler im Jahre
1912 begonnene Vorarbeiten zuriickreicht)
zieht die Summe aus einem Jahrhundert
Schubert gewidmeter bibliographischer For-
schung: von Diabelli und Nottebohm iiber
Friedlaender und Mandyczewski bis zu den
Herausgebern der Gesamtausgabe und bis
hin zu O. E. Deutsch selbst. Wie sehr das
Autographen-Material dank unermiidlichen
Forscherfleifes angewachsen ist, geht aus
der Statistik von Deutschs lesenswertem
Vorwort hervor. Wihrend noch Nottebohms
thematisches Verzeichnis von 1874 sich mit
ca. 900 Werknummern hatte begniigen miis-
sen, ist diese Gesamtzahl in Deutschs Ka-
talog bereits auf 1515 gestiegen. Die Ges.
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A. von 1897 enthielt 604 Lieder von Schu-
bert. Der vorliegende Werkkatalog hingegen
verzeichnet 634, von denen 17 immer noch
der Erstverdffentlichung harren. Ein Ver-
gleich dieser Ziffern gibt einen Begriff von
der reichen Ernte der Schubertforschung der
letzten 50 Jahre. Deutschs Katalog macht
diesen Reichtum erstmals zugiinglich und
greifbar — speziell fiir den Forscher, der an
den jeweiligen Standorten der Originalma-
nuskripte, an der Datietung der Erstdrucke
und an dem Vorhandensein vieler Varianten
interessiert ist. Die Einteilung des Werk-
verzeichnisses ist vorbildlich. Den datierten
Kompositionen sind die Nummern 1—956,
den undatierten Nr. 966—998 gewidmet.
Vergleichende Tabellen fiigen jeder Schubert-
schen Opuszahl die entsprechenden Num-
mern des vorliegenden Katalogs bei und
filhren diese Kollationierung auch fiir die
Nummern des Nottebohmschen Katalogs
von 1874 durch. Deutschs Verzeichnis ent-
hilt eine Fiille von Werken, die in keinem
der fritheren Schubert-Werkverzeichnisse zu
finden sind. Damit erweitert es die reiche
Verlassenschaft Schuberts um viele wertvolle
Einzelheiten, die dem Bilde des grofien ,ro-
mantischen Klassizisten“ neue reizvolle Ein-
zelziige beifiigen. Deutschs Sammlerfleif
und seine souverdne Beherrschung der biblio-
graphischen Quellen feiern hier einen Tri-
umph. Leider hat die Ungunst der Zeiten
ihn und seinen Helfer D. H. Wakeling zu
SparmaBnahmen veranlaBt, die den Umfang
des Katalogs zwar erheblich verringern, je-
doch auf Kosten klarer musikalischer The-
menanfinge. Im Gegensatz zu Nottebohm,
aber auch zu Schmieders monumentalem
»Bach”-Katalog notieren Deutsch und Wake-
ling die thematischen Incipits nur auf ei -
nem System, eine Methode, die sich bei
Symphonien und Quartetten bewihrt hat,
aber im Falle von Klavierliedern zu verwir-
renden Ergebnissen fithren muB, wie etwa
im Falle des ,Erlkénigs“ (Nr. 328 des vor-
liegenden Katalogs, ibid. S. 145), dessen
thematisches Incipit unweigerlich in den
stiirmischen Triolen des Klaviervorspieles
und nicht in der im 14. Takt erst hin-
zutretenden Singstimme zu suchen ist:
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In solchen Fillen ist die Methode Schmieders
urbedingt vorzuziehen, der z. B. bei Gele-
genheit der Bachschen Kirchenkantaten fiir
das instrumentale Vorspiel wie fiir den er-
sten Choreinsatz je ein separates thema-
tisches Incipit angibt. In einer Neuauflage
von Deutschs Schubert-Katalog (oder in einer
deutschen Ubersetzung desselben, die drin-
gendst zu wiinschen wiére, und die baldigst
herbeizufithren eine Ehrenpflicht deutscher
Musikforschung sein sollte) sollte Schmieders
Methode thematischer Zitate fiir alle Vokal-
werke Schuberts nachtriglich durchgefiithrt
werden.

Einsteins Schubert-Biographie! ging in Druck
noch vor Erscheinen des thematischen Kata-
logs, in dem sich Deutsch wiederholt auf be-
deutsame bibliographische Hinweise und Ent-
deckungen Einsteins beziehen konnte. Diese
jiingste Frucht Einsteinschen Forscherfleifles
enthilt wieder eine Fiille wichtiger Neube-
wertungen und bibliographischer Data. Den-
noch bereitet das Buch dem Kenner von
Einsteins meisterlichen Studien iiber Gluck
(1936) und Mozart (1945) eine gelinde Ert-
tiuschung. In dem zeitgemiBen Bestreben,
dem leidigen Dualismus der ,Leben-Werk“-
Biographien zu entgehen, hat sich Einstein
entschlossen, das Ganze als chronologische
Biographie anzulegen, deren Erzédhlerfluf
durch Werkbesprechungen jeweils unter-
brochen wird. DaB diese Lésung dem Verf.
viel Kopfzerbrechen verursacht hat, geht aus
dem Gestiindnis des Vorworts hervor, in
welchem ein ganz anderer urspriinglicher
Buchplan erwdhnt wird, dessen wichtigste
Abschnitte  ,Vorbereitung®, ,Erfiillung®,
~Meisterschaft”, ,Schiiler und Meister” hit-
ten benannt werden sollen. Die konventio-
nelle Fassung einer reinen Biographie in 14
Kapiteln ist keine gliickliche Wahl im Falle
von Schuberts kurzem und unscheinbarem
Lebensgang. Kein einziges Sonderkapitel ist
den Werken und ihrer spezifischen Proble-
matik gewidmet — mit dem Ergebnis, da8
fast alle Kompositionen des Meisters darin
fliichtige Erwdhnung finden, daf8 aber selbst
einzigartige Werkkomplexe wie ,Die Win-
terreise“ auf nur drei Seiten abgetan wer-

1 Diese Besprechung wurde wenige Wochen vor Ein-
steins Verscheiden geschrieben. Es wire nunmehr eine
Ehrenpflicht der deutschen Musikwissenschaft, dafiir zu
sorgen, daB die — simtlich deutsch geschriebenen —
Originale der Biicher, Abhandlungen und Artikel aus
der Zeit von Einsteins Exil (also nach 1933) wenig-
stens zu posthumer deutscher Erstverdffentlichung ge-
langen, soweit dies nicht schon in den letzten Jahren
durch den Verstorbenen eingeleitet worden ist.
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den. Obwohl E. von der Besonderheit harmo-
nischer und modulatorischer Prozesse in
Schuberts reifem Werk iiberzeugt ist, wird
diese noch ganz unausgeschépfte Sonder-
frage nur fliichtig gestreift. So weist der
Verf. zwar im Falle des Finale des a-moll-
Quartetts op. 29 mit einem Notenzitat (S.
133) auf die Neuheit der Harmonik dieses
Satzes hin, ohne aber mit einem Wort diese
Neuheit ndher zu charakterisieren. Auf die
speziellen Formprobleme der ,Unvollende-
ten” und der grofien C-dur-Symphonie geht
E. leider ebensowenig ein wie auf die Beson-
derheiten der spiten Schubertschen Kammer-
musik. Hingegen enthilt seine Darstellung
hochst wertvolle Einzelheiten zu einer tie-
feren stilkritischen Erkenntnis der vergesse-
nen Opern Schuberts. Der Unterzeichnete
glaubt, daB in dies e n Teilen (vgl. Kapitel
IX ,Von der Zauberharfe zu Alfonso und
Estrella“) der eigentliche dauernde Gewinn
des Buches zu suchen ist. Besonders die er-
staunlichen thematischen Parallelen zwischen
»Alfonso und Estrella“ und Verdis ,Mas-
kenball“ werfen ein Schlaglicht auf die bel-
kantistischen Entfaltungsmdglichkeiten des
»verhinderten“ Opernkomponisten Schubert.
E.s deutsch konzipiertes Buch wurde von Da-
vid Ascoli mit sprachlicher Eleganz, aber
nicht immer mit dem nétigen Verstindnis
fiir die Eigenheiten des deutschen Originals
iibersetzt. Ein besonders peinlicher Lapsus
des Ubersetzers verunstaltet S. 224. Der
Ubersetzer spricht hier von einer ,celebra-
ted application of April 7, 1826 for the post
of Assistant Court Music Director”, wo
das deutsche Original nur das ,berithmte
(i. e. berithmt durch seine Erfolglosigkeit)
Bittgesuch ... usw.” gemeint haben kann,
was im Englischen durch ,notorious“ pri-
zise wiedergegeben werden kann. Auch ist
kaum anzunehmen, daB E.s deutsches Manu-
skript (vgl. S. 344) tatsichlich im ersten
Takt von ,Mirjams Siegesgesang” eine In-
strumentation von Trompeten und Mili-
tirtrommeln (side-drums) verlangt
hat. Der Ubersetzer hat vielmehr hier of-
fenbar side-drums (Militirtrommeln) mit
kettle-drums (Timpani, Kesselpauken) ver-
wechselt oder ist sich iiber die angelsidch-
sische Nomenklatur dieser Schlaginstrumente
nicht klar geworden. Aus dem hier Ange-
fithrten geht klar hervor, daB eine baldige
Verdffentlichung des deutschen Originals
dieses jiingsten Buches E.s dringendst zu
wiinschen wire. Eine solche Verdffentlichung
wird gewiB dazu beitragen, viele Partien des
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Buches neubewerten zu kdnnen, deren eng-
lische Wiedergabe den Intentionen des Verf.
offenbar nicht immer geniigend Rechnung
tragt.

Hans F. Redlich, Letchworth (England)

Max Unger: Ein Faustopernplan Beet-
hovens und Goethes. Mit zwei Sepiazeich-
nungen des Verfassers. Gustav Bosse-Verlag,
Regensburg 1952. 34 S.
Von einem gemeinsamen Operplan Goethes
und Beethovens war bisher nichts bekannt.
Unger rekonstruiert die Tatsache eines sol-
chen aus drei voneinander unabhingigen
Zeugnissen. Das Stuttgarter ,Morgenblatt
fiir gebildete Stinde“ meldet 1808: ,Der
geniale Beethoven hat die Idée, Goethes
~Faust“ zu komponieren, sobald er jemand
gefunden hat, der ihn fiir das Theater be-
arbeitet.” Beethoven selbst schreibt 1812
aus Teplitz an Breitkopf & Hirtel: ,Daf
Goethe hier ist, schrieb ich Thnen. Téglich
bin ich mit ihm zusammen. Er verspricht mir
etwas zu schreiben.” Und Graf O. H. von
Loeben, der im Winter 1813/14 Umgang mit
Gocthe hatte, schreibt im August an Justinus
Kerner: , Wissen Sie auch . . . daB Beethoven
ihn (Goethe) veranlaBt hat, seinen Faust fiir
die Musik zu gestalten?”Um die Wahrschein-
lichkeit einer konkreten Vereinbarung dieser
Art zwischen Goethe und Beethoven und an-
dererseits die spitere Verfliichtigung eines
wirklich gefaften Planes psychologisch zu
begriinden, hat Unger sein spezielles Thema
auf der Grundlage einer knapp zusammen-
fassenden Darstellung des kiinstlerischen
und personlichen Verhiltnisses zwischen
Beethoven und Goethe behandelt und damit
einen dankenswerten neuen Beitrag zu einem
Thema geliefert, das — den Hinweisen des
Verfassers nach — noch einer endgiiltigen
Bearbeitung nach letzten Forschungsergeb-
nissen und unausgewerteten Quellen harrt.
Der in Buchform vorliegenden Abhandlung,
die aus einem anlidBlich der Zweihundert-
jahrfeier von Goethes Geburtstag versffent-
lichten Aufsatz hervorgegangen ist, hat der
Verfasser eigene Sepiazeichnungen der Ge-
sichtsmasken Beethovens von 1812 und
Goethes von 1807 beigegeben.

Ludwig Misch, New York

Hans Peter Schmitz: Prinzipien
der Auffithrungspraxis alter Musik. Kriti-
scher Versuch iiber die spitbarocke Spiel-
praxis. — H. Knauer-Verlag, Berlin-Dahlem.
0. J. (1950).
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In dieser kultiviert geschriebenen kleinen
Schrift von 28 Seiten versucht der Autor
zwischen zwei Extremen der heutigen Auffiih-
rungspraxis einen historisch begriindeten
Standpunkt zu finden. Die Einen, unter
ihnen die Koryphien des Konzertlebens, mu-
sizieren die Werke des Barock im Geiste der
Romantik, die Anderen ohne die oft iiber-
quellende Musikalitit der ersteren hiufig
nur trocken und gelehrt. Die Lehrbiicher, vor
allem Quantz, unterscheiden zwischen fran-
z8sischem, italienischem und deutschem Ge-
schmack. Klangwelt des Orchesters, solisti-
sches Musizieren und die Frage der schwan-
kenden Intonaticn werden herangezogen,
Phrasierung, Artikulation und auch Tempo
— ohne nédhere und genauere Angaben als
sehr rasch bezeichnet — betrachtet, ebenso
Dynamik und Verzierung. Verf. ist von der
Unméglichkeit einer subjektfreien Objekti-
vitit iiberzeugt; so miissen wir die iiber-
lieferten Prinzipien der alten Musik durch
das Medium unserer Empfindungs- und Ge-
fithlswelt erleben. Ein richtiger Grundsatz
zweifellos. Aber die Auffithrung stellt tau-
sende von Fragen, bei welchen diese Kompro-
miBformel keine Antwort erteilt. Die For-
schung mufB antworten, der belehrte Kiinstler
darf dann nach bestem Wissen gestalten!
Hans Engel, Marburg

Kongref - Bericht, Internationale
Gesellschaft fiir Musikwissenschaft Basel
1949. Bérenreiter-Verlag Basel 1951, 235 S.
Die Schweizerische Musikforschende Gesell-
schaft, Ortsgruppe Basel, hat nicht nur zum
ersten internationalen musikwissenschaftli-
chen KongreB nach dem Kriege eingeladen,
sondern auch die Herausgabe des stattlichen
KongreBberichtes iibernommen. Es wurde ein
stolzer Bericht musikwissenschaftlicher Ar-
beit auf allen Teilgebieten, die in verstehen-
der Zusammenarbeit iiber die Grenzen der
Nationen und Sprachen behandelt wurden.
In den offentlichen Vortrigen verbreitete
sich Handschin iiber Musik und Musikwis-
senschaft, Jeppesen brachte geistvolle Aus-
einandersetzungen zur Kritik der klassischen
Harmonielehre und P. H. Lang (New York)
untersuchte die stilistischen Elemente in der
Klassik. In den zahlreichen Sektionsvortré-
gen sind neue Erkenntnisse der Forschung
niedergelegt. (Bedauerlicherweise gibt kein
Inhaltsverzeichnis eine einfache Ubersicht
iiber den Reichtum der Themen.) Uber or-
ganisatorische und bibliographische Fragen
sprachen H. Albrecht (Quellenlexikon) und
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H. Anglés (Instituto Espagnol de musico-
logia), wihrend v. Ficker kritische Anmer-
kungen zur gegenwirtigen Editionstechnik
mittelalterlicher Musik machte. Gombosis
Untersuchung iiber Key, Mode, Species,
Brenns Modus-Beitrag, Handschins Guilel-
mus Monachus-Interpretation, Gurlitts Dar-
stellung des Cantor-musicus-Problems, Stib-
leins Beitrag zum ambrosianischen und ré-
mischen Choral, Labhardts Sequenzenbericht
und Anglés’ wichtiger Beitrag zur Rhythmus-
frage im Mittelalter haben eine Ubersicht
iiber bedeutsame Probleme der ilteren Mu-
sikgeschichte gegeben. Fragen der Polyphonie
behandelten Bukofzer (Missa Caput), Ameln
(Passion), Engel (Prosodie), Ferand (com-
positio), Gaillard (Psautier), Gerstenberg
(Senfl), Ghisi (M. da Gagliano), Holst (Me-
rulo), Lenaerts (Missa parodia), Zenck (Wil-
laert), wihrend Giegling (,concertare®),
Keller (Reinken), Hammerschlag (Sigel-Or-
namente), Klotz (Registrierkunst), Larsen
(Messias), Torrefranca (Vivaldi, Platti),
Steglich (Beethovens Akzentuation), v. Fi-
scher (Beethoven, Variation) Beitrige zur
Musikgeschichte bis zur Klassik lieferten.
Akustische und instrumentenkundliche Fra-
gen behandelten Fokker (Euler und Nef
(mehrsaitiges Monochord). Geering und
Smits van Waesberghe sprachen zum mittel-
alterlichen liturgischen Spiel, Besseler zur
katalanischen Cobla. Brailoiu lieferte neue
Beitridge zum Jodel, Bake zur indischen Mu-
sik (Nadabegriff), Hickmann zur altigypti-
schen Musik, wihrend Schneider urspriing-
liche Musikvorstellungen und Wiora die Friih-
geschichte der europdischen Musik mit ver-
gleichenden Methoden erdrterten. Systemati-
sche und dsthetische Fragen behandelten
Brenn (Wesensgefiige), Brockhoff (Analyse),
Engel (Deutung), Bernet-Kempers (Jamisa-
tion), Kickton (Philosophie-Beziehungen),
Mies (Tonarten-Charakter), Wolff (Ethik).
Aus den Themen geht der Schwerpunkt der
Problemstellungen hervor, denen sich die
Musikforschung zugewandt hat. Aus den be-
handelten KongreBthemen wird aber auch die
derzeitige Vernachlissigung gewisser Epochen
und Fragen deutlich.

Der Basler KongreBbericht hat die Ergebnisse
der ersten Begegnung der internationalen
Musikwissenschaft nach dem Kriege festge-
halten und ist ein Zeugnis der in der Musik-
forschung wiederaufgenommenen internatio-
nalen Zusammenarbeit, als deren Triger die
Internationale Gesellschaft fiir Musikwissen-
schaft und nicht zuletzt die Schweizerische
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Musikforschende Gesellschaft in dankens-
werter Weise schon bald nach Kriegsende
den Boden bereiteten.

Karl Gustav Fellerer, Kéln

Wilfrid Mellers : Studies in Contem-
porary Music. London 1947, Dennis Dob-
son Ltd. 216 S.

Das Buch vereinigt vierzehn Aufsitze, die
fast alle in den Jahren zwischen 1938 und
1946 in englischen Fachzeitschriften erschie-
nen sind und fiir den Neudruck teilwzise
iberarbeitet wurden. Die ersten fiinf be-
fassen sich mit hervorragenden Personlich-
keiten der franzdsischen Musik, dann folgt
je ein Artikel iiber Mahler, Wellesz und
Kodaly, die restlichen sechs sind englischen
Fragen gewidmet; unter ihnen interessieren
Essays iiber Holst, Rubbra und Rawsthorne
am meisten. Von den Aufsdtzen wird kaum
einer in Deutschland bekannt sein (ihr Er-
scheinen fillt wesentlich in die Kriegsjahre),
um so mehr verdient die Sammlung in Buch-
form eine ausfiihrlichere Besprechung.

Uber Eric Satie wird im Zusammenhang
mit dem ,Problem” (Anfithrungszeichen von
Mellers) der zeitgendssischen Musik gespro-
chen. Die Isolierung des Kiinstlers als Folge
seiner Sensibilitdt ist heute der dominie-
rende Zug in der Stellung des Kiinstlers zur
Mitwelt. Die Konsequenz, die Satie daraus
zog, fithrte ihn zur spirituellen Freiheit.
Keine andere zeitgendssische Musik karn
mehr iber die Position des Komponisten
in der modernen Welt aussagen als die
Saties. (Warum geht Mellers einem Ver-
gleich der Situation Saties mit Schdnberg
ganz aus dem Wege?) Nachdem wir Ein-
blick in die Schaffensperioden Saties gewon-
nen haben, iiberzeugt der SchluB, zu dem
Mellers kommt: ,Socrate” und die ,Noc-
turnes” offenbaren ein Leid, das die von
der Isolierung auferlegte Negation mit sich
bringt, ein unpersdnliches Leid, das nicht
auf Enttiuschung am Leben zuriikgent. Die
Einsamkeit Saties ist anders als die Chopins.
Saties Musik ist nicht Abbild der Finsamkeit
eines Einzelnen, sondern der modernen Be-
wubtheit.

Ein Aufsatz iiber die spiteren Werke De -
bussys hat den Untertitel, der als Epi-
graph der Cellosonate zugedacht war, ,Pier-
rot fdché avec la lune”. Debussy war zeit-
lebens ein Verbannter, der in die innere
Welt floh, weil ihm die #uflere verdorben
schien. Die frithen Lieder sind der Schliissel
fir die spiteren Werke. Schon die Lieder
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sind Musik der traumhaften Wirklichkeit,
Musik des Fantéme und des Pierrot. In den
drei spiten Sonaten sind Melodie und Har-
monie stilisiert. Sie verbinden das Zeitge-
nossische mit dem Traditionellen und gehen
eine kiinstlerische Konvention ein, die nicht
die Konvention der Gesellschaft ist, sen-
dern die einer puppenhaften Unwirklichkeit.
Sie wird zum MaBstab fiir Debussys Werden
und Wachsen, fiir den personlichen Abschlu
seines Lebens. Die Stilisierung ist die Kea-
lisierung einer lebenslangen Beschiiftigung
mit der Figur des Harlequin. Der mytholo-
gische Harlequin muB eine heimsuchende
Einbildungskraft auf Debussys Phantasie
ausgeiibt haben. Bei Watteau ist der Harle-
quin Symbol der Einsamkeit des Individuums
in- der Gesellschaft, bei Debussy identifiziert
sich der Kiinstler selbst mit dem Harlequin.
Anfinglich nimmt Debussy die Maske als
etwas Gutes und Wertvolles, zuletzt be-
trachtet er sie ironisch. Daraus ergibt
sich die Erkenntnis seiner selbst und der
Welt, die sich in der gliicklichen Vollen-
dung der Technik der letzten Werke aus-
spricht. Darum haben die drei Sonaten ihren
Platz in der groBen klassischen Tradition.
Sie sind Debussys opera ultima, zugleich vol-
ler Ausblicke in die Zukunft.

In dem Aufsatz ,The Later Works of Ga-
briel Fauré” ordnet Mellers Fauré durch Stil-
analyse in die franzésische Musikgeschichte
ein. Fauré ist der Konservator der franzé-
sischen Musik, deren Tradition ungebrochen
von Pérotin bis Debussy geht. Faurés Blick
ist durchaus retrospektiv. Er betrachtet die
Musik als etwas wesentlich Gebautes. Er
verwandelt das blasse Akademikertum seiner
Zeit durch seinen kraftvollen Sinn fiir Me-
lodie und seine Meisterschaft des Basses in
eine Sprache von fast Bachscher Kraft. Seine
Bemiihungen sind synonym mit seiner Kon-
zeption einer ausgeglichenen Kultur.

Die gleiche Aufgabe stellt sich Mellers bei
der Untersuchung iiber , Roussel and la Mu-
sique frangaise”. Auf seiner Orientreise
1909 erwachte in Roussel der Sinn fiir das
eigene musikalische Erbe. Die Werke seiner
Reifezeit kennen keine thematische Entwick-
lung, sondern die lyrische Entfaltung. Sie
sind mehr lyrisch und vokal als instrumental
gedacht. Die Melodik ist in ihrer Modalitit
kaleidoskopartig. Ein spezieller Sinn fiir
franzdsische Tanzformen bleibt erhalten, der
der Musik Vitalitit und Gesundheit gibt.
Beziehungen zu Machaut oder Jannequin
werden von hier aus sichtbar. Franzdsische
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und flandrische Elemente sind in Roussel
verbunden. Die vielleicht beste Einfithrung
in Roussels Spiétstil sind die Lieder der letz-
ten Jahre.

Charles Koechlin ist ein Apostel fran-
z§sischer Kultur, franzésischer als Fauré,
Ravel oder Satie, nicht nur inhaltlich, auch
in seiner Technik: er verbindet Volksmusik
mit der Kunstmusik der Tradition. Die So-
natine, die Koechlin seinen Kindern widmete,
ist Musik der Kindheit im besten, naiven
Sinne und gestattet einen Vergleich mit den
Vokalisten des 16. Jahrhunderts. Koechlin
verwandelt ihren Geist in Musik fiir Klavier.
Mehr dem spiteren Werk Koechlins nihern
sich die Paysages et Marines, die Mellers zu
den wenigen iiberragenden Klavierwerken
unserer Zeit rechnet. Hier treten — als An-
lehnung an das Mittelalter — Freiheit und
Linie in der (polytonalen) Polyphonie hin-
zu. Koechlin hilt sich jedoch von jeder ar-
chaistischen Beziehung frei. Ein Meister-
werk ist die Senate fiir Violine und Klavier.
4L’ Abbaye” fiir Chor, Orchester und Orgel
hilt Mellers fiir eines der wenigen Meister-
werke unseres Jahrhunderts. Koechlin gehért
zu der ausgewdhlten Zahl zeitgendssischer
Komponisten, die die Musikgeschichte um
eine originale Sprache erweitert haben.

Der Aufsatz ,Mahler as Key-Figuie® dirfte
wohl einer der durchdachtesten Beitriige zum
Problem Mabhler sein. Mahlers Doppelstel-
lung liegt darin, daB er sowohl den Weg zur
extremen Chromatik und zur orchestralen
Farbbrechung Schénbergs und Bergs, als auch
den Weg zur linearen Polyphonie frei ge-
macht hat. Mahlers Beitrag zur europiischen
Musikgeschichte liegt in seiner Fihigkeit, die
Gegensiitze der Ubergangsperiode umfaft
zu haben. So ist die IX. Sinfonie eine Syn-
these der Hauptprobleme der europiischen
Musik: des polyphonen Prinzips des 16.
Jahrhunderts, des sinfonischen ldeals der
klassischen Tradition, des Kults des Per-
sonlichen und Dramatischen des 19. Jahr-
hunderts, der barocken Rhetorik, der Aus-
blicke in die lineare Polyphonie des 20.
Jahrhunderts.

Von dieser historischen Perspektive aus ist
ein Aufsatz iiber ,Egon Wellesz and the
Austrian Tradition” aufschluBreich, da die
neueren Werke von Wellesz bislang hier
noch nicht aufgefiihrt wurden. Wellesz’ mu-
sikwissenschaftliche Interessen sind aufs
engste mit seinem musikalischen Schépfer-
tum verbunden. Der Komponist Wellesz be-
ginnt in der spdtromantischen Wiener Si-
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tuation. Nach einer Ubergangsperiode be-
miiht er sich um die Wiedergeburt des Klas-
sizismus in der Oper und erreicht etwas
Gluck Vergleichbares: ein Maximum an psy-
chologischer und ethischer Eindringlichkeit
bei hochster musikalischer Stilisierung. In
dem Orchesterwerk ,Prosperos Beshwidrun-
gen” kommt Wellesz 1936—38 zu einem
neuen Stil. Eine Zusammenfassung ist seine
Sinfonie (1945). Sie kann durch ihre Ver-
einigung der Technik des spiten Mabhler
mit dem Bachschen Barock als eine Neu-
schépfung der Wiener Sinfonik angesehen
werden.
Mellers’ historischer, soziologischer und psy-
chologischer Blick diirfte mit diesen Exzerp-
ten geniigend charakterisiert sein, und wir
konnen verzichten, auf die restlichen Ar-
tikel, die sich ausschlieBlich mit der eng-
lischen Gegenwart befassen, weiter einzu-
gehen. Der Spezialist wird den Weg zu dem
Buch finden. M.s Aufsiitze sind fiir die Be-
leuchtung des Gegenwirtigen aus dem Hi-
storischen vorbildlich.

Karl H. Wérner, Heidelberg

Willi Schuh : Schweizer Musik der Ge-
genwart. Atlantis Verlag, Ziirich 1948,
257 S.

In der gediegenen kleinen Atlantisbiicherei
148t der bekannte Schweizer Musikkritiker
Willi Schuh nach seinen Binden iiber die
Opern von Richard StrauB und iiber die
zeitgendssische Musik eine weitere Samm-
lung seiner ,Kritiken, Essays und An-
sprachen“ folgen. Dieser neue Band bildet
eine Erginzung zu dem fritheren Werk des
Verfassers iiber die zeitgendssische Musik,
in dem die Schweiz nicht beriicksichtigt war.
Die Schrift will keine systematische Darstel-
lung der Schweizer Gegenwartsmusik bie-
ten. Das geht allein schon daraus hervor, da8
sich der Autor bewuft auf die Vertreter der
ilteren und mittleren Generation innerhalb
des deutschen Sprachbereichs der Schweiz
beschrinkt. Dem Verzicht auf Systematik
entspricht auch die publizistische Form. Es
ist eine locker zusammengefiigte Sammlung
von Kritiken und Aufsdtzen, die den fliis-
sigen Stil des gewandten Musikkritikers
verraten, als der er iiber die Grenzen seines
Landes hinaus geschitzt ist. Die bewufte
Eingrenzung des Blickfeldes birgt indessen
eine Gefahr in sich, gibt sie doch ein nicht
ganz erschopfendes, wenn nicht gar schiefes
Bild von der Schweizer Musik der Gegen-
wart. Sie bekréftigt damit noch die festein-
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gebiirgerte Auffassung von der Schweiz als
Hort eines ausgesprochen lokal gefirbten
Konservativismus, der abseits von der ge-
samteuropéischen Entwicklung in einem Da-
sein von geistig-kiinstlerischer Inzucht ver-
harrt. Gerade die Begabtesten unter den
jiingeren Vertretern der Schweizer Musik —
wir nennen hier nur Namen wie Staempfli
und Schibler — haben aber durch ihr Schaffen
bewiesen, daB sie iiber die engen Grenzen
ihres Landes hinausgreifen und Anschlu
suchen an entscheidende neue Stilbestrebun-
gen innerhalb des gesamteuropiischen Kul-
turraums. Die Vorziige der Schrift liegen in
der Vermittlung von ,personlichen Werk-
eindriicken” und in der hervorragenden
Sachkenntnis innerhalb der vom Autor selbst
gesteckten Grenzen. Vor allem die Aus-
filhrungen ilber Othmar Schoeck, der in
diesem Werk eine Sonderstellung einnimmt
(von den etwa 250 Seiten sind ihm allein
100 gewidmet), bestechen durch ihre persén-
liche Anteilnahme. Zweifellos fiihlt er sich
zu diesem Schweizer Meister am stirksten
hingezogen. Hier, wie auch bei Willy Burk-
hard, gewinnen seine Darstellungen den
Charakter von monographischen Studien.
Herbert Hiibner, Hamburg

H. H. Stuckenschmidt: Arnold
Schiirslberg. Ziirich/Freiburg 1951, Atlantis,
126 5.

Nach dem Kriege ist die Diskussion um
Arnold Schénberg und seine Kunst neu ent-
facht worden. Als er 1933 seine Wahlhei-
mat Berlin verlieB, um sich in den USA
niederzulassen, war ein grofer Teil sciner
Werke noch nicht geschrieben, und erst die
Kenntnis dieser Kompositionen hat es er-
mdglicht, Persénlichkeit und Werk in ihrer
Gesamtheit zur Grundlage einer Mono-
graphie zu machen, wie sie 1951, kurz vor
dem Tode des Komponisten, von H. H.
Stuckenschmidt, dem bekannten Vorkimgpfer
der Moderne, vorgelegt wurde. In einer
Zeit des Tastens und Dringens nach reuer
GesetzmiBigkeit der Tonkunst ist es ein
Verdienst, die Aufmerksamkeit einem
Manne zuzuwenden, der mit sciner Kunst
eine Umwilzung von noch nicht abzusehen-
der Tragweite heraufgefiihrt hat, und selbst
wenn man Stuckenschmidt nicht unbedingt
zustimmen will, daB Schonbergs Musik . die
legitime Kunst des 20. Jahrhunderts” ist, so
muB man sich doch eingehend mit ihr be-
schiftigen, um das Neue, Fruchtbare, An-
regende fiir die Entwicklung der Tonkunst
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in unserer Epoche zu erkennen. Der Werde-
gang des Wiener Musikers, der sich stets zu
Brahms bekannte und in Bach und den
Wiener Klassikern die hdchste Emanation
der Musik sah, zeigt den einsamen, stets
ernsten Kiinstler, der, abseits von der Gunst
des Publikums, um ein neues Gesetz in der
Musik gerungen hat. Die KompromiBlosig-
keit seines Denkens wird mit fast erschrek-
kender Deutlichkeit klar, und doch fithlt man
seine Verwurzelung in der Vergangenheit.
Zwei Ausspriiche Schonbergs sind es, die
seine Wesensart vielleicht am besten wieder-
geben. Der erste (1922) bezeichnet den Be-
ginn der Zwélftonmusik, als er sagte, er
»habe eine Entdeckung gemacht, durch
welche die Vorherrschaft der deutschen Mu-
sik fiir die ndchsten hundert Jahre gesichert”
sei, und der zweite (1949) ist nicht minder
wichtig: ,Das Schicksal hat mich auf eine
hirtere StraBe gewiesen. Aber immer war
in mir der Wunsch lebendig, zu dem friiheren
Stil zuriickzukehren, und von Zeit zu Zeit
gebe ich diesem Verlangen nach.“ Stucken-
schmidt erweist sich als vorziiglicher Ken-
ner der geistigen Situation und ist in seiner
Begeisterung ein wahrer Forderer des Ver-
stindnisses fiir Schdnberg. Besonders wichtig
erscheint die Betrachtung der Spitwerke, die
zeigt, daB der Meister keinesfalls ein star-
res System gewollt hat, sondern innerhalb
der Schranken seiner Zwélftontheorie der
Phantasie grofien Spielraum lieB. Dazu ge-
hérten auch seine Versuche, diese Lehre mit
einer freilich sehr geweiteten Tonalitdt in
Einklang zu bringen, wie man sie auch
schon bei dem ein Jahr dlteren Max Reger
gekannt hat. Das Buch ist sehr lesenswert,
ohne daB es schon eine Auskunft dariiber
zu geben vermag, ob die von Schénberg
erstmals angewandte Technik imstande sein
kann, jede andere stilistische Entwicklung
als iiberholt gelten zu lassen. Ein Literatur-
verzeichnis enthdlt die Biographie leider
nicht, aber eine Fiille von Anregungen, die
in meisterhafter Stilistik ausgebreitet wer-
den. Helmut Wirth, Hamburg

LeopoldNowak: Te Deum laudamus,
Gedanken zur Musik Anton Bruckners. Her-
der-Verlag Wien 1947, 93 S.

Unter dem Eindruck der Wirrnisse der Nach-
kriegszeit geschrieben, 148t die Finleitung
des Buchs eine der in religiosen Deutungen
schwelgenden  Bruckner-Apotheosen  ver-
muten, doch weifl der Verf. in ernster Ana-
lyse des Werks seine Gestalt treffend zu
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zeichnen. Das Buch ist fiir einen breiten
Leserkreis geschrieben. Es sucht in der mu-
sikalischen Gestalt ein Einfiihlen in die re-
ligiose Welt zu finden, ohne in die Gefahr
sezierender Deutung, wie Griesbacher in
seiner Analyse des Brucknerschen Tedeums,
zu verfallen. Nowak sucht das Werk Bruck-
ners aus dem Geist der religidsen Situation
der Nachkriegszeit zu erfassen. Darin liegt
der zeitgebundene Sinn seiner Darstellung.

Karl Gustav Fellerer, Kéln

Simbriger-Zehelein: Handbuch
der musikalischen Akustik, Josef Habbel
Verlagshandlung, Regensburg 1952, 272 S.
In der akustischen Forschung sind in den
beiden letzten Jahrzehnten so erhebliche
Fortschritte erzielt worden, daB es an der
Zeit ist, diese in die Lehre der musikalischen
Akustik aufzunehmen. Schon lange befrie-
digt die Darstellungsweise auf diesem Ge-
biet — ebenso wie in der Harmonielehre —
nicht mehr, da beide Disziplinen in einer
Art ,Bausteinlehre” steckengeblieben sind
und nicht vermdgen, den klanglichen Ent-
wicklungsprozef musikalischer Bildungen in
seiner tatsichlichen hérbaren Auferung dar-
zustellen, d. h. iiber die theoretische Nota-
tionsbewegung hinaus die dynamische Klang-
bildung und das, was zwischen den No-
ten horbar wird, zu erfassen. Das gelingt
heute in der Theorie der akustischen Aus-
gleichsvorgéinge. Dariiber hinaus ist seit
einigen Jahren ein neuer Zweig der Akustik,
die ,Psychoakustik“ entstanden, die mit
groBem experimentellem Aufwand elektro-
akustischer Mittel — besonders in Amerika
— zu bemerkenswerten Ergebnissen gelangt
ist. Sie wird ebenfalls die musikalische Aku-
stik bereichern kénnen.

Seit den Jahren vor dem Krieg ist in Deutsch-
land kein Lehrbuch der musikalischen Aku-
stik mehr erschienen. Nach der langen Pause,
bedingt durch Kriegs- und Nachkriegsnot,
wire nun die Gelegenheit, das erwihnte
Gebiet aus den neuen Erkenntnissen heraus
neu zu gliedern und im Licht der modernen
Naturwissenschaften darzustellen. Diese
Chance ist in der vorliegenden Neuerschei-
nung nicht wahrgenommen worden. Die
Verf., die sich beide kompositorisch beti-
tigen, haben nach Erledigung der eigent-
lichen akustischen Grundlagen unter Ab-
stiitzung auf K. E. Schumann, ,Akustik”
1925 und Scheminzky, ,,Die Welt des Schalls”
1935 (2. Aufl. 1943) jhr Hauptaugenmerk
auf den ,Musikalischen Tonraum“ gerichtet
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und sich mehr mit den psychologischen Wir-
kungen der Musik befaBt. Thr besonderes
Verdienst liegt darin, daf sie in der Be-
handlung der Musiksysteme den Horizont
des abendlidndischen Kulturkreises iiber-
schritten und den Blick geweitet — oder
besser das Gehdr erschlossen — haben fiir
die Systembildung an sich, indem sie die
Systeme der Hochkulturen einbezogen ha-
ben. So lernt man die .klanglich-konso-
nanzméifBige Musikwelt“ von Ost-, Siidost-
Asien und Indonesien kennen, ferner die
»melodisch bestimmte und zusammenklangs-
feindliche Tradition“ des vorderen Orients
einschl. Vorderindiens und des alten Grie-
chenlands, wihrend ein besonderes Kapitel
der Musikwelt der Naturvélker gewidmet ist.
In Anbetracht des Wertes dieser Ausfiih-
rungen, die geeignet sind, die Lehre von den
Systembildungen an den Konservatorien
weiterzubringen, ist es um so bedauerlicher,
daf die Akustik so stiefmiitterlich behandelt
worden ist. Bei der Ubernahme veralteter
Literatur ist so unsorgfiltig verfahren wor-
den, daB sich zahlreiche Fehler eingeschli-
chen haben, die dem Verstidndnis geradezu
entgegenwirken. Das gilt besonders fiir die
Magbezeichnungen, dann von der Erkldrung
physikalischer Erscheinungen wie Doppler-
sches Prinzip, Schwebung, Resonanz, Hér-
theorie, Definition der Lautstirke, Lauter-
zeugung bei Instrumenten (z. B. Glocke) wie
bei der menschlichen Stimme. Leider be-
steht keine klare Vorstellung der Formant-
theorie, zudem muf den Verf. gesagt werden,
daB die Meinungsverschiedenheit Helm-
holtz-Hermann heute eindeutig geklirt ist.
Durch die freihiindige Ubertragung einwand-
freier Bildvorlagen aus der Literatur haben
sich sinnentstellende Fehler eingestellt. Das
trifft sich besonders ungliicklich im Fall
der Darstellung der Entstehung von Schwe-
bungen (nach Schumanns richtiger Vorlage),
da diese Skizze in Golddruck auf den Um-
schlag gekommen ist. Warum hat man kei-
nen Akustiker bei der Abfassung zu Rate ge-
zogen? So entsteht der zwiespéltige Ein-
druck einer gelungenen musikalischen Dar-
stellung, verbunden mit einer unkorrekten
akustischen Darstellung.

Fritz Winckel, Berlin

Walter Michael Berten: Musik
und Mikrophon. Diisseldorf 1951, Musik-
verlag Schwann, 254 S.

Ist der Rundfunk oder die ,mikrophonale
Musikwiedergabe” imstande, eine kulturelle
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Mission auszuiiben, wie sie dem Theater
oder dem Konzert eigentiimlich ist? Diese
Frage ist das Kernproblem des vorliegenden
Buches, in dem der Verfasser mit Liebe und
Sachkenntnis den Méglichkeiten einer plan-
vollen Programmgestaltung nachgeht. Er
weist darauf hin, daB das Musikprogramm
nicht von der soziologischen Struktur unserer
Zeit und von der vielschichtigen Zusammen-
setzung der Horerschaft zu trennen ist und
daB die heute vor allem im Funk iibliche
Art des Musikgebrauchs eher einer Verfla-
chung als einer Vertiefung dient. Die Haupt-
forderung Bertens geht nach einer kiinstle-
risch einwandfreien und psychologisch ver-
stindnisvollen Musikdramaturgie, die mit
Geschick und Verantwortung den , Verbrau-
cher” an die Musik aller Arten heranzufiih-
ren hat, ohne daB man — besonders bei dem
»gehobenen“ Programm — den lehrhaften
Zeigefinger merkt. Viele interessante Einzel-
probleme werden (manchmal vielleicht zu)
ausfithrlich behandelt, so daB die Lektiire
des kenntnisreichen und bekenntnishaften
Buches, in dem viele kompetente Autoren
zitiert werden, nicht unbedingt leicht ist. Die
Schaffung ,funkeigener Musik” und die
funkgerechte Bearbeitung besonders von
Bithnenwerken sind nicht nur ihm, sondern
wohl auch jedem guten Rundfunkmanne ein
wahrhaftiges Anliegen. Viele Beispiele gerade
der letzten Jahre sind der Beweis dafiir, und
kénnen verantwortungsfreudig tétige ,Funk-
spezialisten“, die iibrigens hiufig aus der
Musikwissenschaft hervorgegangen sind, sich
in ihrer Tétigkeit wenn auch nicht durchweg
bestitigt, so doch in positiver Weise ermun-
tert fithlen, so sollte die umfangreiche
Schrift doch vor allem von denjenigen ge-
lesen werden, die im Rundfunk lediglich eine
nie versiegende Geldquelle sehen, die aber
nichts von den Sorgen und Miihen ahnen, die
jeder funkschépferische Mitarbeiter, sei es
als Programmreferent oder als ausiibender
Kiinstler, eigentlich dauernd durchmachen
muB, bis ein anhérbares Programm ,steht”.

Helmut Wirth, Hamburg

Miscellanea Musicologica Floris van der
Mueren. Gent 1950, Kunsthistorisch Insti-
tuut, 259 S., 1 Bildtafel.

Diese von einem Komitee herausgegebene
Festgabe zum 60. Geburtstage des belgischen
Musikforschers van der Mueren vereinigt
24 Beitrdge unterschiedlichen Umfangs in
flimischer und z. T. in franzdsischer Sprache.
(Die Titel der Beitrdge werden in der vor-
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liegenden Besprechung in deutscher Uberset-
zung angegeben.) In seiner Mannigfaltigkeit
entspricht der Inhalt wohl der vielseitigen
und vielfaltig interessierten Persénlichkeit
des Jubilars. Nach einem Lebensbilde van der
Muerens aus der Feder von A. Stubbe,
das eine klare Vorstellung von Werdegang,
Schaffen und Bedeutung des an der Univer-
sitdt Gent witkenden Musikwissenschaftlers
vermittelt, folgt zunéchst eine von R. Roe -
m a n s zusammengestellte Bibliographie sei-
ner Schriften. Die Reihe der eigentlichen
»Geschenk”-Aufsdtze beginnt dann mit
einer Studie: ,Entspricht die Einrichtung
piddagogischer Lehrginge an den hgéheren
Musikschulen einem Bediirfnis?“ von M.
Andries, die vorwiegend belgische Spe-
zialinteressen beriihrt. — J. L. Broeckx
behandelt dann ,, Musikhistorische Tatsachen
als kulturhistorische Symptome“. Wie der
Untertitel (,Musikalischer Stil als Spiegel
der Lebenshaltung im 19. Jahrhundert“)
aussagt, soll am Beispiel des 19. Jh. nach-
gewiesen werden, daf musikalischer Stil und
Lebensstil einander entsprechen. ., Wie der
Mensch lebt, denkt, fiihlt und handelt, so ist
auch die Musik.“ Die sehr anregenden und
manche neuen Gesichtspunkte bringenden
Ausfithrungen kénnen hier leider nicht ein-
gehend behandelt werden. Grundsitzlich
scheint mir die Hauptgefahr fiir des Verf.
Argumentationen darin zu liegen, daB ge-
rade das 19. Jh. uns noch zu nahe liegt,
wobei gewiB anzuerkennen ist, daB wir
eben deswegen die ., kulturhistorische Atmo-
sphire” dieser Zeit noch nacherleben kdnnen.
Die Perspektivik des historischen Sehens
bringt es jedoch mit sich, daB wir die uns
nichstliegende Epoche fiir weit differen-
zierter halten als fernerliegende, daB wir sie
intensiver betrachten konnen und daher
geneigt sind, die sich aus der perspektivischen
Verschiebung ergebenden GréBenunterschiede
gegeniiber dlteren Epochen fiir real zu halten.
Daher scheinen uns Lebensidufierungen der
niherliegenden Vergangenheit leicht wesent-
lich ausgeprigter, wenn nicht sogar grund-
sitzlich anders motiviert zu sein als die der
Zeiten, die ihr unmittelbar voraufgehen.
Zudem beschrinkt sich der Verf. im all-
gemeinen auf nichtstilistische Gegebenheiten,
wihlt vielmehr mit Vorliebe soziologisch
bedingte musikalische Erscheinungen aus.
Diese werden schlieBlich auch noch mehr
soziologischen als kulturhistorischen Symp-
tomen gegeniibergestellt, so daB sich die
Parallelitiit in den herangezogenen Beispie-
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len schon daraus weitgehend erkliren liBt.
Trotzdem weckt der Gedankengang Interesse,
und die angeschnittenen Probleme miifiten
einmal diskutiert werden. — In einem knap-
pen Beitrag spricht E. Closson iiber
»Das keltisch-irische Element im liturgischen
Gesang“. Im wesentlichen hypothetischen
Charakters, fithrt der Artikel die Tatigkeit
der Iren, besonders des Sedulius, ins Feld,
deren liturgische Weisen vor der Konstitu-
ierung des ,gregorianischen” Gesangs ent-
standen und daher irischen Ursprungs sein
miissen (Beispiel: A solis ortus cardine). —
A. Corbet berichtet iiber ,Die anonyme
,Verhandlung over de Muziek’, herausge-
geben von J. A. Bouvink in ‘s Gravenhage
1772". Dieser Druck, von dem sich’ Exem-
plare in Briissel, ’s Gravenhage und Amster-
dam befinden, konnte vielleicht von Jean-
Joseph Boutmy (1725—1782) stammen, doch
lassen sich dafiir zwingende Argumente nicht
beibringen. Die Studie ist sehr sorgfiltig an-
gelegt und interessiert besonders durch die
Vergleiche zwischen dem anonymen Druck
und einer Schrift Boutmys. — ., Beitridge zur
Geschichte des Musiklebens in unseren
Kirchen (Instrumentisten an der St. Baafs-
kathedrale zu Gent)“ steuerte B.De Key -
zer bei. Er hat das Kathedralarchiv ein-
gehend durchforscht und kann sowohl iiber
den Gebrauch von Instrumenten im 17. und
18. Jh. berichten, als auch eine lange Liste
von Spielern mitteilen, die von 1616 bis
1791 reicht. Ein besonderer Abschnitt ist dem
Geschlecht der Willems gewidmet; er bringt
Ergdnzungen und Berichtigungen zu der
Studie von Vanderstraeten und Snoeck. —
P. De Keyzer stellt ,Einige lose Betrach-
tungen iiber Volksliedkunde an. Er gibt
einen Uberblick iiber die verschiedenen De-
finitionen des Begriffs ,Volkslied“, wobei
er sich an van der Mueren, Closson und
Devoghel anlehnt und sich z. T. auf
Danckert beruft, dessen Beurteilung des
niederlédndisch-flimischen Volksliedes aber
kritisiert. — ,Nachforschungen nach Aus-
gaben des Musikdruckers Benoit Andrez
(18. Jh.)“ unternimmt P Deses. Der in
Liittich tditig gewesene Drucker ist in der
bio-bibliographischen Literatur bisher stark
vernachlissigt worden. Sein Wirken in den
Jahren 1749 bis 1767 ist offensichtlich
fruchtbarer gewesen, als man bisher an-
genommen hat. Aus verschiedenen Quellen
]aBt sich eine Reihe seiner Drucke nach-
weisen, in denen im wesentlichen Kompo-
nisten von mehr regionaler Bedeutung auf-
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treten, so vor allem Herman-Frangois De-
lange, Frangois-Joseph de Trazegnies und
Francois Krafft. — Neue Dokumente iiber
»Florequin Nepotis, Organist der Margarete
von Osterreich und Karls V. (nach 1495 bis
1537)“ kann J. Duverger vorlegen, und
zwar aus den Rechnungen und dem Brief-
wechsel der beiden fiirstlichen Persdnlich-
keiten. Die Biographie des zweifellos be-
deutenden Kiinstlers wird dadurch in wesent-
lichen Punkten erhellt; iiber seine Beliebtheit
bei seiner Herrin und bei Karl V., seine
Reisen, die ihm zuteil gewordenen Ehrungen,
seinen Charakter werden aus den neuen
Dokumenten mit Sorgfalt Folgerungen ge-
zogen. Leider geben die neuen Nachrichten
immer noch keine Auskunft iiber seine kiinst-
lerische Titigkeit, besonders iiber etwaige
Kompositionen. — Eine Abhandlung: ,Die
monastischen Antiphonare von 1934 und
1943“ von J. Kreps beschiftigt sich kri-
tisch mit der Geschichte und der Methode
der beiden benediktinischen Editionen.
Dabei wird der Frage der Quellenbewertung
erhdhte Aufmerksamkeit gewidmet, beson-
ders werden die Beschrinkung auf das
Hartker-Antiphonar, die ausschliefliche An-
lehnung an die St. Galler Tradition kritisiert.
Die Studie kann hier nicht ndher gewiirdigt
werden, diirfte aber in der Gregorianik-
Forschung auf Interesse und (positiven wie
negativen) Widerhall stofen. — R. B. Le -
naerts unterzieht in seinem Beitrag ,Alte
und neue Musik nach dem Speculum Mu-
sicae” die Kapitel 44—46 des bekannten
Traktats einer Untersuchung, in der er die
Stellung des Jacobus von Liittich zu Ars
antiqua und Ars nova verdeutlicht, indem
er iiber den Inhalt der genannten Kapitel
zusammenfassend referiert. Es geht bei dem
Streit um die alte Kunst, wie der Verf. es
ausdriickt, ,um viel mehr als um den Vorrang
des einen oder anderen musikalischen Stils“,
es geht um die Auseinandersetzung Gotik—
Renaissance. — P. N u t e n berichtet ,,Uber
Musikisthetik in Deutschland von 1700 bis
ca. 1760, Die Beziehungen zwischen Musik
und Rhetorik, die Affektenlehre werden als
Symptome der Aufklirung herausgestellt
und deren Verwurzelung im traditionellen
und rationalistischen Denken, d. h. im
Fortleben des mittelalterlich-moralistischen
bzw. renaissancistisch-platonischen Denkens,
konstatiert. Im Grunde geht es im Verlauf
des 18. Jh. um den Streit Aufklirung—
Sturm und Drang. Der Verf. hat offenbar die
einschligige Literatur klug ausgewertet und
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kann so mit knappen Strichen ein klares
Bild zeichnen, das weniger die Differenziert-
heit des Stoffes als vielmehr die Hauptkon-
traste herausarbeiten soll. — Zum ,Studium
der EFingeborenen-Musik von Belgisch-
Kongo“ stellt F. M. Olbrechts fest,
daB die Zeit dringt, wenn man noch nennens-
werte Zeugnisse der im Kongo (wie iiberall
in Afrika) immer schneller verschwindenden
Musik retten will. Wenn man mit ein paar
Dutzend Aufnahmegeriten arbeiten kénnte,
lieBe sich in wenigen Monaten ein sehr be-
achtliches Phono-Archiv anlegen. — ,Henri
Vandamme, ein belgischer Rossini-Verehrer
aus dem 19. Jh.” ist der Gegenstand einer
kleineren Studie von A. E. Schroeder.
Vandamme ist der Autor einer ,Vie de
G. Rossini“, die er unter dem Pseudonym
»un dilettante” 1839 erscheinen lieB und die
sich im rein Biographischen z. T. wértlich
an Stendhals gleichnamige Schrift anlehnt.
Von ihm gibt es aber noch eine Beschreibung
seiner Italienreise 1843 (Ms. in Briissel,
Philharmonie), die auch einige musikalische
Nachrichten enthélt. Vandamme (geb. 1809
in Ypern) war Mitglied mehrerer musikali-
scher Gesellschaften, wahrscheinlich dilettie-
render Geiger und (nach seinem eigenen
Zeugnis) Verfasser mehrerer Schriften, dar-
unter eine Paganini-Biographie, je ein Band
mit Biographien der gréften Komponisten
von Lully bis Rossini bzw. der gréBten Gei-
ger. Von diesen Biichern hat sich bisher
kein einziges Exemplar finden lassen. —
J. van Ackere behandelt ,Aspekte des
Melos bei Ravel“. Als Kennzeichen der
Ravelschen Thematik wird strukturelle
Einfachheit” festgestellt. Die Abhandlung
weist dann an einer Reihe von charakteri-
stischen Einzelheiten das Typische des Ravel-
schen Melos nach. — ,Zur Wiederbelebung
alter Musik” steuert G. van den Abeele
einen hiibschen Artikel bei, in welchem sie
eine kurzgefafte Geschichte dieser Wieder-
belebung gibt. — Ch. vandenBorren
berichtet iiber ,Die verschiedenen Bedeutun-
gen des Wortes ,Gotik’ im Bezug auf die
Beurteilung von Kunstwerken, besonders von
musikalischen“. Der Verf. sagt zwar selber,
er kdnne nur Lesefriichte, also keine Er-
gebnisse systematischer Forschung vorlegen,
aber schon in den ersten Absitzen seines Bei-
trages findet man eine hochst treffende
Gegeniiberstellung der Genesis der Begriffe
»Gotik” und ,Barock“. An Hand der von
ihm zusammengestellten Beispiele weist er
kurz nach, wie vieldeutig der Begriff ,Gotik*
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war, bevor er als kunsthistorischer Terminus
seinen wertenden Charakter verlor. — ,Ein
verloren geglaubtes Werk, ,Céphalide ou les
autres mariages Samnites’, von 1. Vitzthumb,
auf einen Text von Prinz Charles-Joseph
de Ligne“ kann F.vandenBremt nach-
weisen und besprechen. Er hat die Oper in
der Bibliothek des Prinzen de Ligne zu
Beloeil aufgefunden, wohin sie erst 1930
gelangte. Der Komponist und sein fiirst-
licher Librettist werden kurz gewiirdigt; dann
gibt der Verf. eine kurze Beschreibung der
Oper. — A vander Linden berichtet
in einer interessanten Studie iiber ,Das
erste Debussy-Konzert in Belgien (1894)“.
Dieses Konzert, dessen Proben Debussy
leitete, brachte das Quartett g-moll, op. 10,
4Proses lyriques” (vom Komponisten be-
gleitet) und ,La Demoiselle élue”. Der Verf.
gibt einen Uberblick iiber die belgischen
Kritiken, die das Konzert selbst, aber auch
die Musik Debussys im allgemeinen, gefun-
den haben. — ,Henry Purcells musikalische
Synthese in der Periode der englischen Re-
stauration” lautet der Titel eines Beitrages
von G. van Ravenzwaaij. Der Verf.
sicht in Humfreys ,Import“ der franzdsi-
schen Kunst einerseits und in Dr. Blows
~charakteristisch englischem” Sinn fiir Tra-
dition andererseits die beiden Purcell be-
einflussenden Elemente, deren Synthese ihm
gelungen sei, wobei ,das Nationale in Pur-
cells Kunst“ organisch gewachsen sei. —
R. Vermeire-Roos behandelt ,Die
Loeillet’s, ein vornehmes Musikergeschlecht
zu Gent im 17. und 18. Jh.“, Er kann einige
landldufige Irrtiimer und Mifdeutungen
richtigstellen, vor allem, was den Vater von
J.-B. Loeillet betrifft. Eine Stammtafel ver-
vollstdndigt den wertvollen Artikel. — ,Die
Musikbibliothek der St. Salvatorkirche zu
Gent im Jahre 1754“ untersucht J. Versyp.
Nach Mitteilungen iiber Sangmeister, Or-
ganisten und andere Kiinstler wird das ganze
Inventar im Wortlaut abgedruckt. Ein Ver-
zeichnis der darin erwihnten Komponisten
erleichtert den Uberblick. Die Werke schei-
nen fast ausschlieBlich dem 17. bis 18. Jh.
zu entstammen. — R. Wangermée be-
schiftigt sich in seiner Studie ,Die piani-
stische Improvisation zu Beginn des 19. Jh.”
(der umfangreichsten des Bandes) mit einem
wenig erforschten Gebiet. Er betont, daf das
Neue in dieser Zeit der Vorzug gewesen sei,
den man der Improvisation vor dem geschrie-
benen Opus gab. Fiir diese Tatsache gibt er
eine iiberzeugende psychologische Deutung,
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die man zusammenfassend als Vorliebe des
Publikums fiir unmittelbare Eingebungen
und fiir den Zauber des Schopferischen for-
mulieren kann. Natiirlich wird besonders
Beethoven als Improvisator behandelt; es
spricht vieles dafiir, daB er im Grunde die
Improvisation gering achtete, wie der Verf.
darlegt. Die Zeitgenossen dagegen sahen
ihn als den Improvisator und unterlagen
somit der eigenen Begeisterung dariiber, daf
sie ,den Kiinstler im Ausbruch“ erlebten.
Die Zeugnisse Seyfrieds, Russels, Legouvés
werden als aus dieser psychischen Situation
geboren gewertet, Chopin, Liszt kurz ge-
streift. Dann wendet sich die Untersuchung
Czerny und seiner ,L'art d'improvisation”
zu. Die einzelnen von diesem behandelten
Improvisationstypen (Priludieren, Kadenzen,
die eigentliche Improvisation) werden ein-
gehend und in ihrer praktischen Anwendung
bei den Meistern des frithen 19. Jh. be-
sprochen. Die ausgezeichnete Abhandlung
verdiente eine ausfithrliche Wiirdigung, die
im Rahmen dieser Besprechung leider nicht
mdglich ist.

Der Band ist hervorragend gedruckt und
ausgestattet. Einige Druckfehler in deutschen
Wértern lassen sich leicht erkennen und sind
nicht sinnentstellend (,Heinrichen” statt
»Heinichen“ u. a.). Alles in allem ist die
Bliitenlese, die geboten wird, ein Beweis fiir
das Aufbliihen der Musikwissenschaft in
Belgien, zu dem van der Mueren, vor allem
aber Ch. van den Borren, selbst beigetragen
haben. Hans Albrecht, Kiel

Manual for Folk Music Collectors, prepared
at the request of the International Folk
Music Council by Maud Karpeles and
Arnold Bak é with a supplement on Ciné-
Filming by DorisPlaister, London 1951,
30 S.

Das Sammel- und Archivwesen fiir Volksgii-
ter aller Art hat sich innerhalb der letzten
50 Jahre so weit entwickelt und ausgedehnt,
daB heute in allen Lindern zahllose Folklo-
risten titig sind, die jéhrlich groBe Mengen
von Aufzeichnungen an grofere oder klei-
nere Zentralstellen einsenden. Bislang fielen
diese je nach dem Interesse und Geschick des
Sammlers sehr unterschiedlich und mehr oder
weniger vollkommen aus. Nicht immer wurde
schriftlich oder auf Tonbindern an sozio-
graphischen Einzelheiten, Vortragseigentiim-
lichkeiten u. a. das festgehalten, was fiir spa-
tere Veroffentlichungen oder wissenschaft-
liche Auswertungen wissenswert ist. Das vom
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IFMC mit Unterstiitzung einiger Experten zu-
sammengestellte Manual enthilt als kurz-
gefafiter Leitfaden in knapp formulierten
Fragen ausreichende Hinweise, die Sammler
von Volksliedern, Instrumentalstiicken und
Volkstinzen mdglichst beriicksichtigen soll-
ten. Ratschlige fiir mechanische Tonaufnah-
men und Drehfilme — die jedoch wegen der
schnellen Entwicklung auf diesen Gebieten
im einzelnen bald iiberholt sein werden —
nebst einer Bibliographie beschlieBen die
Broschiire. Einstweilen ist lediglich eine
Ubersetzung ins Franzésische vorgesehen.
Walter Salmen, Freiburg i. Br.

Joseph Haydn: Kritische Gesamt-
ausgabe. The complete Works. Critical Edi-
tion. Wissenschaftl. Leitung: Jens Peter
Larsen. Serie 1, Bd. 9: Symphonien Nr. 82
bis 87. Hrsg. v. H. C. Robbins Landon.
Boston, Wien: Haydn Society. In Zusammen-
arbeit mit Breitkopf & Hirtel 1950.

Die mit dem vorliegenden Band beginnende
ncue Gesamtausgabe von Haydns Werken
darf in einem doppelten Sinne als ein bahn-
brechendes Ereignis angesprochen werden.
Zundéchst ist wohl noch nie bisher ein wissen-
schaftliches Unternehmen mit den Mitteln
der modernen Technik in so entscheidender
Weise gefordert worden wie dieses, noch nie
aber auch in so enger Fithlungnahme mit der
praktischen Musikiibung. Unbeschadet des
Gewinns, den diese zweifellos aus den
Biinden der neuen Gesamtausgabe ziehen wird,
hat sie von vornherein bei ihrer Entstehung
mitgewirkt. In die Vorbereitungsarbeiten
wurden Auffilhrungen der zu verdffentli-
chenden Haydnschen Werke mit bekannten
Dirigenten, Wiener Orchestern, Chéren und
Sclisten einbezogen. Auf Magnetophonband
aufgenommen, bilden diese Auffithrungen
dann die Unterlagen fiir eine umfassende
Plattenherstellung in den USA, und der
Erlss aus diesen Schallplatten bedeutet dann
wiederum eine wesentliche Unterstiitzung
fiir den weiteren Fortgang des Unter-
nehmens.

Dann ist natiirlich, was hier mit 60 Banden
im Verlauf von 10 Jahren durchgefiihrt
werden soll, unbestreitbar das wichtigste Er-
cignis in der Geschichte der Haydnforschung
im engeren Sinne, die ja nach langen Brach-
jahren seit etwa 1930 erst einen bemerkens-
werten Aufschwung mit einer Reihe wert-
voller Spezialarbeiten genommen hat. Mit
Recht erblickt der Hrsg. Jens PeterLarsen,
der mit seinen grundlegenden Beitrigen zur
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neueren Haydnforschung an erster Stelle zu
nennen ist, nicht nur von der derzeitigen
Quellenlage aus gesehen fiir das Erscheinen
einer neuen Gesamtausgabe gegenwirtig den
giinstigsten Augenblick (es ist nicht damit
zu rechnen, ,daB in absehbarer Zeit eine we-
sentlich giinstigere Lage eintreten wird",
Vorwort S. 1V), sondern auch in der er-
freulichen Tatsache, daB gerade jetzt eine so
betrichtliche Zahl von Haydn-Spezialisten
als Mitarbeiter gewonnen werden konnte.
Wenn nun allerdings gesagt wird, das sei
»bei der &lteren Ausgabe niemals der Fall”
gewesen, so tut man der hingebungsvollen
Herausgebertitigkeit von Méannern wie K.
Pisler, E. Mandyczewski, M. Friedlaender
und H. Schultz auf das Ganze gesehen doch
wohl etwas Unrecht. DaB hier nicht alles von
gleicher Qualitit war, 148t sich freilich nicht
leugnen. Immerhin ehrt es die mustergiiltige
Editionsarbeit K. Pislers, daff seine 3 Binde
der Haydnschen Klaviersonaten als einzige
der alten in die neue Gesamtausgabe iiber-
nommen werden sollen. Freilich wird auf
Grund der jetzigen Quellenlage der Bestand
der dort verdffentlichten 52 Sonaten noch
einmal zu iberpriifen sein, nachdem R.
Steglich (ZtMw. 15, 1932, S. 77 ff.)
Nr. 17 als ein Werk J. G. Schwanbergs
erkannt und Nr. 16 mindestens Haydn ab-
gesprochen hat.

Wenn die Quellenlage fiir das Erscheinen
einer neuen Gesamtausgabe der Werke
Haydns heute als besonders giinstig be-
zeichnet werden konnte, trotz einiger Kriegs-
verluste und trotz zeitweiliger Unauffind-
barkeit oder Unzuldnglichkeit einzelner
Quellen, so hat sich vor allem die systema-
tische Durchforschung allein schon des in
dsterreichischen Klgstern liegenden hand-
schriftlichen Materials weit iiber alle bis-
herigen Zufallsfunde hinaus gelohnt. So ist
in den letzten Jahren eine gréBere Anzahl
bisher unbekannter Werke Haydns, meist in
Figenschriften,ans Licht gekommen. Ein Vor-
bericht (H. Rutz, Zur neuen Haydn-Ge-
samtausgabe, Schweizerische Musikztg. 3,
1950, S. 101) spricht von iiber 10000 Photo-
kopien aller in dsterreichischen Klgstern lie-
genden Handschriften, die der Haydn So-
ciety fiir ihre Arbeit zur Verfiigung stehen.
Wie die Materialerfassung in stetigem Fluf
bleibt, beweist bereits fiir den vorliegenden
Sinfonienband ein nachtriglich erschienenes
Supplementblatt. Es ergéinzt den Revisions-
bericht zu den Sinfonien Nr. 85 und 86 mit
neuem authentischem Material, das bis zum
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Erscheinen des Bandes 9 der ersten Serie als
einstiger Besitz der Offentlichen Wissen-
schaftlichen Bibliothek zu Berlin noch als
verschollen gelten mufBte, wihrend eine wei-
tere Skizze zu Nr. 84 aus gleichem Besitz
inzwischen ins Ausland abgewandert und un-
zugduglich geworden ist.

Das Auftauchen jener Skizze der Introduk-
tion zu Nr. 85, I 148t daran denken, daB der
Revisionsbericht des vorliegenden Bandes
zum Menuett von Nr. 86 Skizzen aus dem
fritheren Besitz von St. Zweig im vollen
Umfang mitteilt (fiir die zu 85, I wurden nur
die Abweichungen von der gedruckten Par-
titur festgehalten). Welche Méglichkeiten die
Revisionsberichte gerade von dieser Seite
aus der kiinftigen Haydnforschung an die
Hand geben, sei hier nur angedeutet, ebenso,
was der Auffithrungspraxis von der nunmehr
authentischen Textgestaltung aus zugute
kommen kann. Hierfiir aus dem vorliegen-
den Band ein cinleuchtendes Beispiel. H.
Kretzschmar klagte s. Zt. im Sinfonie-
band seines ,Fiihrers durch den Konzert-
saal” (3. Aufl.,, 1898, S. 73) iiber die ab-
weichenden Tempobezeichnungen fiir das
Finale von Nr. 83 (,La Poule”) in den
praktischen Ausgaben (teils Presto, teils Vi-
vace). Nun ist nach dem Autograph der
Pariser Bibliothéque Nationale ,Vivace”
gesichert.

Der Referent mufl sich leider versagen, den
Faden solcher Einzelbeobachtungen, wie sie
der Text der Sinfonien 82—87 (der Pariser
Sinfonien, darunter auch ,L'Ours” und ,La
Reine”) und der vom Hrsg. HHC.Robbins
Landon mit nicht zu iiberbietender Ge-
wissenhaftigkeit angelegte Revisionsbericht
fortlaufend aufdringen, weiterzuspinnen.
Dagegen hélt er es an dieser Stelle fiir er-
forderlich, die von Larsen im Vorwort zur
Gesamtausgabe entwickelten editionstechni-
schen Grundsitze in Kiirze darzustellen.
Diese sind natiirlich in erster Linie auf die
besondere Quellenlage fiir Haydns Werke
und ihre Uberlieferung zugeschnitten, aber
sie enthalten dariiber hinaus so viel An-
regendes und Fruchtbares, daB man nur
immer wieder daraus wird lernen kénnen.
Zunichst das Echtheitsproblem. Seine vor-
dringliche Bedeutung fiir jede Beschiftigung
gerade mit Haydns Vermichtnis hat ja auch
den Verf. des hoffentlich bald zu erwar-
tenden dreibindigen ersten thematischen
Katalogs der Werke Haydns, A. van
Hoboken, zu der vielleicht etwas un-
gewdhnlichen MaBnahme veranlaft, die
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untergeschobenen Werke so vollstindig wie
moglich aufzunehmen, ,um zu vermeiden,
daB zu viele iibrig bleiben, um nachher als
,unbekannter' oder ,neu aufgefundener
Haydn' verdffentlicht zu werden“ (vgl. seine
Voranzeige, Das Musikleben, 4, 1951, S.
137 f.). Nun lag den Hrsg. der neuen Ge-
samtausgabe nichts ferner als etwa ein stren-
ger Purismus, der alles nicht von Haydns
Hand authentisch Bestitigte hitte ausschei-
den miissen. Die Art der Uberlieferung bringt
es mit sich, daB viele, namentlich frithe
Werke Haydns nur in nicht-authentischen
Abschriften erhalten sind und somit, natiir-
lich erst nach sorgfiltigster Priifung in jedem
Falle, mindestens als bedingt aufnahme-
wiirdig gelten miissen.

Mit der Serieneinteilung nach Werkgruppen
wird sich jeder einverstanden erkliren, dem
das Sinnvolle dieser Mafnahme einleuchtet,
auch mit einer nicht starren, sondern auf-
gelockerten Erscheinungsweise der Binde im
einzelnen. Ehe der zweite Band der Sinfonien
mit den Nummern 88 bis 92 erschien, wurde
bereits ein Band mit Messen eingeschaltet.
Bei der Ordnung gleichartiger Werke inner-
halb der Serien hat man sich fiir die chrono-
logische entschieden, unbeschadet der be-
rechtigten Einwiinde, daB diese Methode bei
weitreichender Unsicherheit in der Datierung
vieler Stiicke sich nicht liickenlos durchfiihren
148t. Dabei hat man fiir die Sinfonien Zahl
und Reihenfolge des thematischen Katalogs
beibehalten, den E. Mandyczewski
der ersten Serie der ilteren Gesamtausgabe
beigegeben hat. Dieses Verzeichnis hat also
so etwas wie kanonische Geltung behalten,
wiewohl natiirlich ein Vergleich mit dem
entsprechenden Katalog der neuen Gesamt-
ausgabe gewisse Abweichungen in der je-
weiligen Quellenbenutzung erkennen 1aBt.
Insbesondere hat sich die Zahl der heran-
gezogenen Autographen als Textgrundlage
von 39 auf 43 erhsht. Damit muB sich na-
tiirlich bei neugewonnenen datierten Auto-
graphen der zeitliche Ansatz u. U. verschie-
ben. DaB Nr 40 statt ,,vor 1770 jetzt genau
mit 1763 und Nr. 49 statt ,vor 1773" nun-
mehr mit 1768 zu datieren ist, miifte beiden
Sinfonien eigentlich in Mandyczewskis
Kanon andere Plitze zuweisen, man hat sich
aber einstweilen damit begniigt, jhnen am
alten Platz noch eine zusitzliche, sozusagen
ideelle Nummer zu geben, also 40 [13a],
49 [35a]. Offenbar rechnet man im Verlaufe
der weiteren Vorbereitungsarbeiten mit
immer neuen Autographenfunden oder son-
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stigen Mdoglichkeiten, einzelne Werke um-
datieren zu miissen, so daB es sich vorerst
empfiehlt, mit den gedachten Zusdtzen bei
Mandyczewskis Reihenfolge zu bleiben, die
dann also auch fiir die Gesamtordnung der
Partituren innerhalb der Sinfonienbinde
maBgebend bleiben wird.

Die Verwendung der Quellen fiir die Text-
gestaltung stuft sich folgendermaBen ab:
Den Vorrang haben in jedem Falle die
authentischen Quellen; wo sie ausreichend
zur Verfiigung stehen, sind sekundire auBer
acht gelassen. Diese kommen, nach sorg-
faltiger Priifung auf ihre Zuverldssigkeit, erst
in Betracht, wenn auBler einem Autograph
keine weiteren authentischen Vorlagen vor-
handen sind, z. B. von Haydn selbst ver-
wendete oder kontrollierte Stimmen, von
ihm durchgesehene Druckvorlagen oder
irgendwie durch seine Hand gegangene
Druckausgaben. Bei Fehlen jeglichen authen-
tischen Materials muB unter den sonstigen
Vorlagen eine Entscheidung getroffen wer-
den. Fiir den vorliegenden Sinfonienband
lagen die Verhiltnisse verhiltnismiBig giin-
stig. Mit einer Ausnahme konnten je zwei
Originalquellen benutzt werden, fiir die eine
Nr. 85 immerhin von Elssler geschriebene
und von Haydns Hand vielfach mit Zusitzen
versehene Orchesterstimmen.

Zu den editionstechnischen Problemen im
engeren Sinne, die ja jedem Herausgeber auf
ihre Weise zu schaffen machen, ist zunichst
einmal zu bemerken, daB die neue Gesamt-
ausgabe, man kann sagen, in vorbildlicher
Weise den ganzen Variantenapparat in den
Revisionsbericht verweist, in dem man dann
auch jede Textéinderung nachgewiesen findet.
Die typographische Kennzeichnung notwen-
diger textkritischer Eingriffe bleibt auf ein
Minimum beschrinkt. Die sparsam einge-
setzten Phrasierungsangaben — hier liegt
ein ,besonders heikles Problem“ — werden
im allgemeinen nur den Hauptquellen ent-
nommen. Sodann darf die Stellung zur &l-
teren Notationspraxis fiir die Textgestaltung
mit den Worten des Herausgebers Larsen
kurz so formuliert werden (S. VIII): ,Um-
schreibung der veralteten Notierungseigen-
heiten in heutige geldufige Notationssym-
bole, um ein klares, unmiBverstindliches,
;modernes’ Notenbild zu erzielen; genaue
Abweichungen von der iiberlieferten Notie-
rung im Revisionsbericht.”

Jeder wei, daB es mit dieser neuen Gesamt-
ausgabe von Haydns Werken nachzuholen
gilt, was Generationen versdumt haben. Die
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Hrsg., die Haydn Society und der wissen-
schaftliche Leiter der Ausgabe, J. P. Larsen,
und dazu jeder ihrer Mitarbeiter haben eine
Aufgabe von (hier darf das anspruchsvolle
Wort vielleicht einmal gebraucht werden)
sikularer Bedeutung iibernommen. Da8 sie
im Zeichen einer sinnvollen und fruchtbaren
internationalen Zusammenarbeit ans Werk
gegangen sind, kann uns fiir den Fortgang
des groBen Unternehmens nur hoffnungsvoll
stimmen. Willi Kahl, Kéln

Orlando und Rudolf Lasso:
Deutsche Psalmen (Geistliche Psalmen mit
dreyen stimmen . . .), neu herausgegeben von
Walther Lipphardt, Birenreiter-Verlag,
Kassel und Basel.

Caspar Ulenberg (1549—1617), als Kind
protestantischer Eltern in Lippstadt geboren,
studiert u. a. in Wittenberg, tritt 1572 zum
katholischen Glauben iiber, wird Priester
und erreicht in Ko&ln hohe akademische
Ehren. Sein Leben und Schaffen steht im
Dienste der Gegenreformation. Mit leiden-
schaftlichem Eifer setzt er sich fiir die Wie-
dereinfithrung des alten Glaubens ein. Die-
sem Kampf dient auch seine 1582 erschie-
nene Ubertragung des Psalters, ,Psalmen
Davids in allerlei Teutsche Gesangsreimen
bracht...”, deren Vorwort mit gewissem
Neid den Erfolg der protestantischen Kir-
chenmusik zugesteht, sich aber mit aller Ent-
schiedenheit gegen Luther und die Sektierer
und gegen deren Musik wendet.

Welcher Grund Orlando di Lasso und seinen
jiingeren Sohn Rudolf bewogen hat, das erste
Drittel dieses Psalters zu vertonen und 1588
mit einer Widmung an Gallus, Abt von
Ottobeuren, herauszugeben, ob sie rein
kiinstlerische Absichten gehabt oder auch
~gegenreformatorisch - propagandistische®
Ziele verfolgt haben, 148t sich kaum beant-
worten. Jedenfalls ist trotz der Verwendung
so eingédnglicher Melodien und der nur drei-
stimmigen Besetzung ein kunstvolles Werk
entstanden, das in musikalisch-technischer
Hinsicht gewisse Anforderungen stellt. Der
besondere Reiz der 50 kleinen Stiicke, die
durchschnittlich nur 25 Takte umfassen, liegt
in der Verarbeitung der Psalmmelodien.
Beide Komponisten, der Vater, der die un-
geraden, und der Sohn, der die geraden Num-
mern vertont hat, gehen mit dem melodi-
schen Material sehr frei um, verindern und
unterbrechen es durch freie Einschiibe. Kaum
ein Satz 14Bt sich noch mit dlteren Cantus
firmus-Liedern vergleichen. Teils liegt die
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Melodie in der Oberstimme, fast genau so
oft aber auch in der Mittel- oder Unter-
stimme, teils wandert sie durch zwei oder
drei Stimmen bestéindig hin und her oder
erscheint imitiert in allen Stimmen zugleich,
und einmal wird sie sogar in madrigalesker
Gestaltungsweise vollig aufgegeben. Uber-
haupt zeigen sich mancherlei Madrigalismen:
kunstreiche Kolorierungen und rhythmische
Komplizierungen mit dem Ziel, durch Ton-
malereien und -symbolismen das musika-
lisch-geistige Geschehen zu vertiefen und
ausdruckshaft zu erfiillen. Der Cantus firmus
hat in diesen meisterhaften Tricinien seine
Vorherrschaft aufgegeben. Er ist nicht mehr
zentrale Hauptstimme, sondern lediglich
nelodischer Anreger fiir ein homogenes Ge-
bilde gleichwertiger Stimmen. Alle 50 klei-
nen Psalmmotetten weisen so grofie Ahn-
lichkeit miteinander auf, daB sie durchaus
von einem Komponisten stammen kdnnten,
doch lassen die Sétze des Jiingeren eine noch
freiere c. f.-Behandlung erkennen, unbe-
kiimmerteres Umgehen mit madrigalesken
Wirkungen, gréBere harmonische und rhyth-
mische Kiihnheiten. In diesen Charakteri-
stica, die gegeniiber der abgekldrten Reife
des Vaters als jugendliches Voranstiirmen
gedeutet werden kénnen, zeigt sich das Her-
aufkommen einer neuen Zeit, die der Sohn
mafBgeblich mitgestaltet hat.

Es ist sehr zu begriifen, daB diese Gemein-
schaftsarbeit der beiden Lasso, die Helmuth
Osthoff (Die Niederlinder und das deutsche
Lied, Berlin 1938) schon ausfiihrlich be-
schrieben hat, nun in einer griindlichen Neu-
ausgabe vorliegt. Die Akzidentiensetzung
geschah dem Brauch der Zeit gemiB und ist
konsequent durchgefithrt worden, doch wéren
an einigen Stellen Akzidentien besser unter-
blieben, da sie den Intentionen der Kompo-
nisten sicher nicht entsprechen: Nr. 6, 2. Sy~
stem, T. 3; Nr. 12, 7. System, T. 5; Nr. 30,
2. System, T. 4. Der Hrsg. hat den Cantus
firmus, der nicht immer leicht zu erkennen
ist, in den meisten Sdtzen durch ein Zeichen
angedeutet. Der Text ist vorsichtig dem
heutigen Sprachgebrauch angepaBt, und eini-
ge zeitbedingte Wortbildungen sind ersetzt
worden. SchlieBlich sind zwei Sitze in giinsti-
gere Stimmlagen transponiert worden. Da
alle Hinzufiigungen und Anderungen als
solche gekennzeichnet sind, kann die Aus-
gabe, die zudem die originale Widmung ab-
druckt und im Vorwort (hier sind zwei
Jahreszahlen zu verbessern: 1588 [statt
1589] fiir das Erscheinen des Lasso-Druckes
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und 1582 [statt 1588] fiir den Druck des
Ulenberg-Psalters, zweite und sechste Zeile
des Vorwortes) Herkunft und Bedeutung
des Psalters umreift, auch wissenschaft-
lich-kritischen Anforderungen geniigen. In
erster Linie wird sie bedeutende praktische
Aufgaben haben, denn die durchsichtigen
und klangschonen Sidtze werden manchen
Freund gewinnen.

Wilfried Brennecke, Kiel

Philipp Friedrich Buchner:
Weihnachtskantate fiir Soli, Chor und Con-
tinuo (Orgel). Hrsg. von Adam Gottron,
Bérenreiter-Verlag, Kassel und Basel 1950.
Gottrons praktische Neuausgabe dieser
Weihnachtskantate ist schon deshalb zu be-
griiBen, weil sie wieder einmal mit einem
aus der groBen Reihe der kaum gekannten
Kleinmeister der Schiitz-Zeit bekannt macht,
die sich, insbesondere auch im katholischen
West- und Siiddeutschland, mit so grofer Un-
befangenheit der italienischen Welt des kon-
zertierenden Stils zu Beginn der Generalba8-
epoche hingegeben haben. Philipp Friedrich
Buchner (1614—1669), einem protestanti-
schen Kantorenhause in Wertheim a. M.
entstammend, war Schiiler von Johann An-
dreas Herbst in Frankfurt a. M., dann Or-
gonist an der dortigen BarfiiBerkirche, ehe
er in polnischem Dienst in Krakau zum Ka-
tholizismus iibertrat, Italien und Frankreich
bereiste, um schlieBlich in die Dienste des
Wiirzburger Bischofs Johann Philipp von
Schénborn zu treten, dem er auch als Hof-
kapellmeister nach Mainz folgte.

Das Concerto O quanta in coelis laetitia
exuberat ist dem 1. Teil seiner in Venedig
verdffentlichten 2—5st. Concerti ecclesiastici
(1642 u. 1644, 3. Teil: Konstanz 1656) ent-
nommen. Der Hrsg. fiigt dem originalen No-
tentext Phrasierungsbdgen und dem lateini-
schen Text eine singbare deutsche Uberset-
zung hinzu. Die in Klammern gesetzten Be-
setzungshinweise des Hrsg. (Chor, Soli) ver-
folgen die Absicht, ,den dramatischen Cha-
rakter der Kantate zu unterstreichen”. Da-
gegen ist nichts einzuwenden, sofern der
Ausfithrende dariiber Klarheit besitzt, daB
vom Original nur solistische Besetzung ge-
fordert ist, die Kapellchor-Besetzung hinge-
gen Klangverstirkungen und Klangkontraste
bezweckt, die mit der Vereinigung der drei
Solostimmen zum AbschluB des 1. Teils (S.
6/7) und der fiinf Solostimmen am Schluf
des Werkes (S. 10—12) ohnehin erreicht wer-
den. Die im allgemeinen stilgerechte Con-
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tinuo-Bearbeitung diirfte vielleicht durch
gelegentlich (S. 8/9) zu starke melodische
Dewegung die Solostimmen mehr verdecken,
als deren helles konzertierendes Wesen im
Sinne Viadanas in zuriickhaltender harmoni-
scher Stiitze plastisch hervortreten lassen.
Das schmilert allerdings kaum den Wert
dieser Neuausgabe, die fiir die weihnacht-
liche Haus- und Kirchenmusik eine willkom-

mene Bereicherung darstellt.
Adam Adrio, Berlin

ThomasAugustinArne: Sonata Il
in G for two Violins, Violoncello (Viola
da Gamba) and Basso continuo with a new
Cembalo (Organ) Part arranged and edited
by Herbert Murrill London, Edition Hin-
richsen, 1950.
Der Verlag scheint (nach dem Titelblatt zu
schlieBen) anldBlich der Neuauflage dieser
Triosonate, die dort erstmals 1939 erschien,
nun alle sieben Stiicke von Arnes Opus 3
(1740) herauszubringen. Vornehme Aus-
stattung und sorgfiltige Ausarbeitung des
Cembaloparts zeugen von der Wertschétzung,
die der Verf. bei seinen Landsleuten genieft.
Seine starke Abhingigkeit von Héndel, mit
dem ihn auch persdnliche Beziehungen ver-
banden, kommt in der Nachahmung melo-
dischen Details wie auch in der Anlage und
Folge der Sitze (Largo, Con spirito, Largo mit
Adagio-HalbschluB, Allegro) zum Ausdruck.
Dem eingiingigen Wohlklang seiner Schreib-
weise mdchte man manchmal mehr Mark
wiinschen.

Siegfried Hermelink, Heidelberg

William Boyce (1710—1779): Two
Voluntaries, hrsg. von William Pearson.
London, Edition Hinrichsen, 1949.
Die vorliegenden kleinen Priludien und
Fugen des um die musikalische Denkmal-
pflege verdienten Londoner Hoforganisten
zeigen in Themenmaterial und Anlage un-
verkennbar Hindels EinfluB. Gediegene
kontrapunktische Arbeit wiegt jedoch den
Mangel an Eigenprigung auf: als Gebrauchs-
musik fiir den Gottesdienst gehdren diese
schlichten Orgelsitze zu den echten und
wertvollen Vertretern ihrer Gattung.
Siegfried Hermelink, Heidelberg

JohnBlow(1649—1708): Salvator mundi
for five voices and organ continuo. Edited
by H. Watkins Sh aw, Hinrichsen Edition
Nr. 105, London 1949.

Besprechungen

Dr. John Blow, Organist der Westminster-
abtei und der Kgl. Kapelle, Kantor und
Hofkomponist sowie Lehrer Henry Purcells,
hat ein umfangreiches musikalisches Werk
(Anthems, Services, Motetten, Lieder, Oden
usw.) hinterlassen, das noch kaum bekann:
ist. H. Watkins Shaw, Autor grundlegender
Studien iiber den Meister, hat jiingst einige
Werke in praktischen Ausgaben zuginglich
gemacht, darunter die hier anzuzeigende
Passionsmotette, deren imitative und kon-
zertante Ziige, dem dramatischen Geist der
Continuo-Motette verbunden, eigenartig an
die mystische Intensitit der Cantiones sacrae
von Heinrich Schiitz gemahnen. Alteren Vor-
bildern folgend, hat der Hrsg. mit hinzu-
gefiigten dynamischen Bezeichnungen nicht
gespart, bei der Bearbeitung des (offenbar
auch im Original) unbezifferten Continuo
dagegen im allgemeinen die hier gebetene
Zuriickhaltung geiibt. ~ Adam Adrio, Berlin

Signor Schers: Sonaten fiir Flote
(oder Violine) und Continuo, hrsg. von
Joseph Bopp, Continuo ausgesetzt von
Eduard Miiller. Ernst Reinhardt Verlag
AG Basel. 1948.
Wer sich unter dem Pseudonym Schers ver-
birgt, ist nach wie vor unbekannt. Man
kénnte an einen der Briider Sammartini
denken, denn die Kleingliedrigkeit der in
raschem Wechsel aneinandergereihten Ge-
danken in Verbindung mit sequenzartigen
Episoden deutet neben manch anderem auf
einen italienischen Vorklassiker. Auffallend
ist die Ahnlichkeit der D-dur-Giga (S. 20)
mit dem von Danckert (Gesch. der Gigue,
1924, S. 66) mitgeteilten Bruchstiick aus G.
Sammartinis Sinfonie D (B. B. Ms. 19396).
Der Pariser Erstdruck dieser wertvollen
Flotenstiicke von 1741 ist mit den vor-
liegenden Sonaten V und VI vollstindig
herausgegeben.

Siegfried Hermelink, Heidelberg

Francesco Antonio Bonporti:
Inventionen fiir Violine und Basso Continuo,
Op.10, Heft 1, hrsg. von FranzGiegling,
Hortus musicus Nr. 44. Béirenreiter-Verlag
Kassel und Basel.

Die Neuausgabe dieser bekanntlich auch in
einer Reinschrift von Bach in Auswahl iiber-
lieferten Violinstiicke (vergl. W. Schmieder,
BWYV S. 643 f.) ist nicht nur aus eben diesem
Grunde gerechtfertigt: obwohl der kiinstle-
rische Wert des um 1712 gedruckten Werkes
umstritten ist, lidt sich eine gewisse ur-
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spriingliche Frische der musikalischen Erfin-
dung nicht absprechen. Bonportis eigentliche
»Invention” ist wohl in der suitenartigen
Aneinanderreihung charakteristischer Instru-
mentalsitze wie Balletto, Bizzarria, Scherzo,
Capriccio, Cantabile, Aria, Recitativo, Fan-
tasia zu sehen. Das Heft enthilt die drei
crsten Stiicke in A-dur, h-moll und F-dur.
Die vorliegende Losung editionstechnischer
Probleme (z. B. durch Beigabe eines Double
zur originalen Violinstimme, wie im ersten
Largo) regt dazu an, die grundsitzlichen
Fragen der Verzierung, der Ausfithrung
punktierter Noten sowie des Generalbasses
erncut zu behandeln.

Siegfried Hermelink, Heidelberg

Heinrich Grimm : Zwei kleine Weih-
nachtskonzerte fiir zwei Singstimmen und
Generalba. Hrsg. von Hermann Loren-
zen. (Hosianna, dem Sohmne David; Wohl-
auf, wollauf zu dieser Frist.) Birenreiter-
Verlag, Kassel und Basel 1950.
Die beiden Solokonzerte des Magdeburger
Kantors Heinrich Grimm (1593—1637), der
Sammlung Prodromus Musicae Ecclesiasticae
/ Das ist / Vortrab / Geistlicher Kirchen-Mu-
sic / Nemblich: | Zwélff Concertierende
Fest-Bicinia, /| nebst dem Gemneralbaff von
1636 entnommen, gehdren zu den frithen
deutschen  Beitrdgen des konzertierenden
Kirchenstils, die ihre Herkunft aus dem ilte-
ren Bicinium ebenso wenig verleugnen wie,
in der unbekiimmerten Frische ihrer wort-
dienenden melodischen Erfindung und fei-
nen Formkraft, die aufgeschlossene Hingabe
an die freie Welt des stile nuovo. Der Hrsg.
beschrinkt sich auf die Wiedergabe des Ori-
ginals und die vorsichtige Aussetzung des
Generalbasses, sein Vorwort bietet die not-
wendigen Angaben iiber den Komponisten.
Die Ausgabe ist als schéner Beitrag wertvol-
ler solistischer Weihnachtsmusik fiir Kirche
und Haus zu begriifien.

Adam Adrio, Berlin

Johann Fischer: Vier Suiten fir
Blockflste (Violine, Flste, Oboe, Viola) mit
Basso continuo, hrsg. von Waldemar
Woehl Hortus musicus Nr. 59. Biren-
reiter-Verlag Kassel und Basel.

Die erste Ausgabe dieser Stiicke vom Jahr
1932 hat nun im Hortus musicus unverandert
Aufnahme gefunden. GewiB sind die kleinen
Tanzsiitze keine Meisterwerke (nur fiir Suite
4 Jag ein Originaldruck vor, alles iibrige
geht auf zwei Mss. der Landesbibliothek
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Schwerin zuriick), doch mégen sie heut wie

zur Zeit ihrer Entstehung musikalischen

Liebhaberkreisen willkommen sein.
Siegfried Hermelink, Heidelberg

Joseph Haydn: Quartett E-dur, hrsg.
von Ernst FritzS chmi d, Kassel und Basel,
Bérenreiter, Hortus musicus 98, Part. und
Stimmen.
Es ist kein ,groBer” Haydn, der hier vorge-
legt wird, aber ein prichtiges Musizierstiick
des jungen Meisters, der sich gerade die
Form des Streichquartetts erschafft. Schmid
vermutet als Entstehungszeit die Mitte der
1760er Jahre und riickt das viersdtzige Werk
in die Ndhe der Quartette op. 3. An der
Autorschaft Haydns ist wohl nicht zu zwei-
feln, denn das aus dem Handschriftenbesitz
des Gottweiger Benediktinerpaters Leander
Staininger aufgefundene Werk entspricht in
seiner knappen Formulierung genau den be-
kannten Frithwerken, in denen Haydn sich
schrittweise vom Divertimento 18st. Auch
das zweistimmige Menuett, das imitatori-
sche Ansitze zeigt und ein kontrastierendes
Trio von lindlerhafter Prigung hat, ist ty-
pisch fiir Haydns Technik, wie man sie —
allerdings in sehr verfeinerter Weise — noch
im ,.Quintenquartett d-moll op. 76/2 an-
trifft. Das Kernstiick des E-dur-Quartetts
(diese verhiltnismiBig seltene Tonart findet
sich je einmal in op. 2 und 3) ist der lang-
same Satz in H-dur. Mit seiner weitge-
schwungenen Oberstimmenmelodik und dem
Continuocello steht er dem Typ der alten
Violinsonate nahe. Die synkopierenden Mit-
telstimmen sorgen fiir rhythmische Beweg-
lichkeit. Wenn auch die Kenntnis vom Stil
Jos. Haydns nicht gerade bereichert wird,
so diirfte das frische Stiick doch allen Haydn-
freunden SpaB machen. Ein ausfithrlicher
Vorlagenbericht ergiinzt die schéne Ausgabe.
Helmut Wirth, Hamburg

Michael Haydn: Drei Streichquin-
tette C-dur, F-dur, G-dur, hrsg. von Hans
Albrecht, Lippstadt 1950, Kistner &
Siegel, Organum I11/38, 40, 42, Part. und
Stimmen.

Stets wurde Michael Haydn als Meister der
Kirchenmusik gewiirdigt und als Komponist
religidser Musik manchmal sogar iiber seinen
Bruder gestellt. Sein Instrumentalschaffen
hingegen wurde bald vergessen, obwohl es
rein zahlenmiBig durchaus beachtlich war.
Nicht nur die freiwillige Zuriickgezogenheit
Michael Haydns wird hier ausschlaggebend
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gewesen sein, sondern mehr wohl noch die
begliickende Genialitit des dlteren Bruders,
die selbst in dessen schwicheren Werken
nicht zu iiberhdren war. Trotzdem: mit sei-
nem 1773 komponierten Streichquintett C-
dur hat der Salzburger Meister ein Werk
geschaffen, das irrtiimlicherweise bei André
als op. 88 von Joseph Haydn erscheinen
konnte und das trotz der Richtigstellung in
Gerbers Neuem Tonkiinstler-Lexikon heute
noch unter diesem Namen figuriert. Aller-
dings hitte es dann schon frither komponiert
sein miissen, denn es zeigt — mit Ausnahme
des herrlich durchgeformten langsamen Sat-
zes, in dem das Cello freilich noch in der
Art eines basso continuo gefithrt wird —
nichts von der girenden Leidenschaft, die in
Haydns ,Sonnenquartetten” op. 20 von 1772
lebt. (In Takt 19 des Adagio muB es in der
1. Bratsche a’ statt as’ heiflen.) Gegen den
liebenswiirdigen Gesellschaftsstil der mehr
als 100 Quintette von Luigi Boccherini ist
Michael Haydns Werk von kriftiger, volks-
tiimlicher Haltung erfiillt, die besonders in
Menuett und Finale an den Bruder erinnert,
wenngleich dessen Stil kammermusikalischer
ist. Auch die Durchfithrung des I. Satzes hat
nicht die GréfBe architektonischer Planung,
die Joseph bereits in dieser Zeit erkennen
1a8t. Dennoch ist das nicht iiberméBig
schwierige Quintett in seiner Musizierfreude
ein gliickliches Werk. Bedeutender allerdings
ist das G-dur-Quintett aus dem gleichen
Jahre, das viel eher den Anspruch erheben
kénnte, von Joseph Haydn zu sein. Hier ist
der Anteil der einzelnen Instrumente am
Zusammenwirken viel stirker, vor allem in
der Fithrung der beiden Violinstimmen. Das
Menuett mit Trio ist harmonisch sehr zart
getdnt und nimmt, wie auch das Finale,
manches von Mozarts Quartetten vorweg.
Das 6sitzige F-dur-Quintett ist ein Diverti-
mento, scheint aber in seiner Faktur doch
in dieselbe Zeit zu gehdren. Auch hier eine
durchaus volkstiimliche Note und im Al-
legretto eine entziickende Folge von Varia-
tionen iiber einem gleichbleibenden BaB.
Partituren und Stimmen sind sorgfaltig redi-
giert und sehr iibersichtlich. Besondere Be-
achtung verdienen die einleitenden Bemer-
kungen und Ausfithrungsvorschlige von
Hans Albrecht.

Helmut Wirth, Hamburg

Raimund Zoder:Osterreichische Volks-
tinze. Neue Ausgabe. 1. u. 2. Teil. Wien
1948. 56 u. 55 Seiten.
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Der Altmeister der Volkstanzsammlung und
-forschung, Prof. Raimund Zoder in Wien,
hat die seit 1922 in 4 Heften, zum Teil in
mehrfacher Auflage erschienenen ,Altdster-
reichischen Volkstinze“ nunmehr in 2 Teilen
herausgebracht. Sie bilden die reichhaltigste
Sammlung &sterreichischen Volkstanzgutes.
Der Text- und Notenteil ist nur geringfiigig
gedndert, es sind aus der fritheren Ausgabe 2
Tinze gestrichen von mehr als 40. Aus gu-
ten Griinden ist auf eine Einarbeitung der
seitdem beigebrachten Forschungsergebnisse
verzichtet, da sie den Rahmen einer nicht
zuletzt praktischen Zwecken dienenden Aus-
gabe weit iiberschritten hitte.
Alle sterreichischen Landschaften sind durch
bezeichnende Ténze vertreten, und es lohnte
sich schon einmal, an Hand des Materials
neben dem Gemeinsamen das Besondere
aufzuweisen und dariiber die Beziehungen
zu den Nachbarlindern deutscher Zunge auf
dem Gebiet des Volkstanzes herauszustellen.
Dabei ist auf Schritt und Tritt die groBe Liebe
zu spiiren, die den Verf. durch ein langes
Leben bis heute bei seiner Arbeit begleitet.
Immer wieder iiberrascht seine iiberragende
Kenntnis der einschligigen Fragen, erfreut
die klare, gewissenhafte Darstellung, eine
wirkliche Hilfe fiir die Forschung wie fiir die
praktische Arbeit, und es erhebt die ehr-
fiirchtige Verantwortung vor dem Volkstanz
als kiinstlerischer Ausdrucksform des ,Vol-
kes der Tanzer und Geiger”. — Rechnet man
dazu, was Raimund Zoder im Laufe von
mehr als 4 Jahrzehnten in Zeitschriften,
vor allem in dem inzwischen leider einge-
gangenen ,Deutschen Volkslied“ an fach-
lichen Beitrigen verdffentlicht und an An-
regungen gegeben hat, so erschlieBt sich ein
ungewdhnlicher Reichtum unseres Nachbar-
landes, den gehoben zu haben das Verdienst
R. Zoders ist, den weiter aufzusuchen und
herauszustellen seine zahlreichen Freunde
und Schiiler mit der Liebe und Begeisterungs-
fihigkeit des Meisters am Werke sind.
Hans v. d. Au, Darmstadt

Theresa Weiser: Music for God. A
portrayal of the life of Anton Bruckner.
Philosophical Library, New York 1951.
276 S.

Ein Bruckner-Roman, der Dichtung und
Wahrheit mischt. Sentimentale Szenen sind
mit besonderer Liebe gezeichnet. Fiir die
historische Erkenntnis von Leben und Werk
des Meisters finden sich keinerlei neue Fr-
kenntnisse. Karl Gustav Fellerer, Kéln
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Thomas Augustine Arne (1710
bis 1778): Libera me, motet for soli, choir,
and organ. Edited by Anthony Lewis from
a unique manuscript formerly in the posses-
sion of Vincent Novello. Hinrichsen Edition
Nr. 112, London 1950.
Als Schépfer von Bithnen-, Vokal- und In-
strumentalwerken und des bedeutenden Ora-
toriums Judith bekannt, wird Dr. Thomas
Augustine Arne in dieser praktischen Neu-
ausgabe mit der einzigen von ihm (Add. Mss.
33 240 des Britischen Museums) iiberliefer-
ten kirchlichen Komposition vorgestellt,
der 5teiligen Motette (,A Dirge”) Libera
me, einer im Jahre 1770 seinem Freunde
Francis Pemberton gewidmeten Trauermusik,
wie Hubert Langley in einer kurzen
Introduction mitteilt. In der Continuo-Aus-
fithrung konnte sich der Hrsg. Lewis der in
den Soloteilen Nr. 3 und 4 des Originals
ausgeschriebenen Orgelbegleitung anschlie-
Ben; Tempoangaben, Phrasierungs- und dy-
namische Zeichen sind als Hinzufiigungen
gekennzeichnet. Das textlich und formal lose
dem liturgischen Vorbild des Requiems fol-
gende Gelegenheitswerk zeigt in den knapp
gefithrten chorischen und der italienisch ge-
firbten Melodik der solistischen Partien die
Wirme des unmittelbar persénlich beteilig-
ten, dem rémisch-katholischen Glauben ver-
bundenen Komponisten.

Adam Adrio, Berlin

LudwigvanBeethoven: Heiligen-
stidter Testament. Hrsg. zum 125. Todestag
des Meisters von Hedwig M. v. Asow. Ham-
burg: Stichnote 1952. 37 S.

Beethovens ,Heiligenstidter Testament” hat
in der vorliegenden Ausgabe, der auch ein
eindrucksvolles Faksimile beigegeben ist, die
wiirdige Ausstattung gefunden, die es ver-
dient. Dem mit diplomatischer Treue wieder-
gegebenen Text geht eine kurze Geschichte
des Autographs voraus, das iiber den Geiger
H. W Ernst an den Komponisten Otto
Goldschmidt gelangt war. Nach dem Tode
seiner Frau, der Sdngerin Jenny Lind,
schenkte er es auf ihre Anregung der Ham-
burger Stadibibliothek, wobei er im Begleit-
drief vom 15. September 1888 der ,festen
Zuversicht“ Ausdruck gibt, ,daB Dieses so
Viele interessierende Autograph, soweit
Dies mit einer mdglichst guten Erhaltung
vereinbar ist, dem Publikum nach Kriften
zuginglich gemacht werde”. SchlieBlich wird
die lebensgeschichtliche Bedeutung des ,Hei-
ligenstédter Testaments” durch naheliegende
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Zeugnisse fiir Beethovens zunehmende Er-
taubung, durch Briefe an Amenda und We-
geler sowie andere Dokumente scharf be-
leuchtet. Kenner und Liebhaber der Musik
werden sich von Gehalt und Gestalt dieser
Ausgabe in gleicher Weise angesprochen
fithlen. Willi Kahl, Kéln

Heinrich Schiitz: 1. Der 98. Psalm
(Singet dem Herrn). Das gesungene Bibel-
wort, Heft 25. Erginzungsdruck zu dem 2.
Bande des Handbuchs der deutschen evange-
lischen Kirchenmusik. Nach den Quellen
herausgegeben von Konrad Ameln, Christ-
hardt Mahrenholz und Wilhelm Thomas,
unter Mitarbeit von Carl Gerhardt. Ver-
lag Vandenhoeck und Ruprecht in Gottin-
gen. — 2. Verleil uns Frieden gnddiglich.
Geistliche Konzerte und Chorwerke, Heft 6.
Sonderdruck aus dem 1. Bande des Hand-
buchs der deutschen evangelischen Kirchen-
musik. Verlag Vandenhoeck und Ruprecht
in Gottingen. — 3. Herr Gott, Dich loben wir.
Geistliche Konzerte und Chorwerke, Heft 5.
Sonderdruck aus dem I. Bande des Hand-
buchs der deutschen evangelischen Kirchen-
musik. Gottingen, Vandenhoeck und Ru-
precht.

Von diesen fiir die kirchenmusikalische
Praxis bestimmten Sonder- bzw. Erginzungs-
drucken zum ,Handbuch der deutschen
evangelischen Kirchenmusik“ betreffen die
beiden ersten Ausgaben bekannte Werke
des Meisters aus den ,Psaluen Davids“ von
1619 bzw. den ,Symphoniae sacrae” 1l von
1647 Der fiir die Reformationsjubelfeier
1617 komponierte 98. Psalm ist gegeniiber
der originalen Lesart mit guten Griinden
um einen Ganzton nach oben transponiert
worden. Die Ausgabe 148t den originalen
OrgelbaB stillschweigend fort, obgleich das
Begleitwort darauf hinweist, daB , wir, noch
immer unter dem EinfluB eines romantischen
a-cappella-ldeals stehend, den Gebrauch der
Instrumente bei dieser Musik vernachlissi-
gen“. Aus den eigenen Anweisungen von
Schiitz geht chne Zweifel hervor, daB die
beiden Chére dieses Werkes durch eine oder
zwei Orgeln gestiitzt werden sollen.. Die
Ausgabe von , Verleilh uns Frieden gnidig-
lich“ aus den ,Symphoniae sacrae” 1l von
1647 fiir zwei Soprane oder Tendre mit zwei
Violinen und B.c. unterscheidet sich vom
Urdruck durch den hiufigen Ersatz der ori-
ginalen Mensuren durch Taktbezeichnungen,
welche dazu bestimmt sind, die Relation der
Zeitmafe im Wechsel von geradem und un-
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geradem Takt eindeutig zu gestalten. Dem-
entsprechend werden die Notenwerte an
manchen Stellen auf die Hilfte verkiirzt.
Diese nicht ausdriicklich vermerkten Ande-
rungen sind mit Sachkenntnis vorgenommen
und vermitteln der Praxis ein leichter les-
bares Bild des rhythmisch differenzierten
Konzerts. — Bei dem Satz ,Herr Gott, Dich
loben wir (Das deutsche Tedeum fiir ein-
oder vierstimmigen Chor, Violinen, Orgel,
Trompeten und Pauke) haben die Heraus-
geber selbst den Namen Schiitz mit einem
Fragezeichen versehen. Einzige Quelle fiir
dieses Stiick sind geschriebene Stimmen
(datiert 1677), welche einstmals der Mi-
chaeliskirche in Erfurt gehdrten und spiter
an die ehemalige PreuBische Staatsbibliothek
in Berlin gelangten (Mus. Ms. 20374). Mit
Recht wird im Begleitwort vermerkt, daf
Struktur und Ausfithrung des Satzes Zweifel
an Schiitzens Autorschaft erwecken. AufBer-
dem liegt in den Erfurter Stimmen offenbar
eine recht einschneidende und primitive Be-
arbeitung des verlorengegangenen Originals
vor, was die Frage, ob diese Komposition
Heinrich Schiitz zugeschrieben werden darf,
noch schwieriger gestaltet. Wie man sich
auch dazu stellen mag, viel héingt nicht da-
von ab; denn nach der Ausgabe zu schlieflen
handelt es sich um eine nicht weiter belang-
volle Gelegenheitskomposition von ganz
alfrescomiBigem Zuschnitt, bei welcher der
schlicht choralmiBige Vortrag der Melodie
durch Clarinenstellen, spiter auch durch
Trompetenfanfaren mit Pauke belebt wird.

Helmuth Osthoff, Frankfurt a. M.

W. A. Mozart: Siamtliche Kirchensona-
ten. Herausgegeben von Karl Schleifer.
Birenreiter-Verlag.

Instrumentalséitze waren im 18. Jahrhun-
dert in der Kirchenmusik Italiens wund
Deutschlands bei der Messe eine Selbstver-
stindlichkeit. Sie wurden gewdhnlich an
Stelle des Introitus, des Graduale, des Of-
fertoriums, auch an Stelle der Communio
und zur Elevatio gespielt. Die Besinnung auf
die Liturgie hat diesen instrumentalen Mes-
sesitzen, fiir die seit dem 17. Jahrhundert
zahlreiche Sonate da chiesa und selbstéindige
Instrumentalstiicke geschrieben wurden, ein
Ende bereitet. Auch in Salzburg bestand
dieser Brauch, bis er durch Erzbischof Col-
loredo abgeschafft wurde. Mich. Haydn
konnte fiir die nun freigewordenen Pro-
priumsitze seine Gradualien und Proprien
schreiben.

Besprechungen

Mozart schrieb fiir die Salzburger Praxis
eine Reihe von Kirchensonaten, von denen
18 bekannt, 15 erhalten sind. K. Schleifer
hat nach der Gesamtausgabe eine neue Aus-
gabe unter Verzicht auf gréBere eigene Zu-
taten hergestellt und sich auch in der Gene-
ralbafbezifferung an die von Mozart an-
gegebene einfache Begleitung gehalten. Es
ist dankenswert, daB diese einfachen, z. T.
mit konzertierender Orgel ausgefiihrten
Sonaten in einer praktischen Ausgabe wie-
der vorgelegt wurden. Wihrend 13 Sonaten
in der einfachen Triosonatenbesetzung, dem
Salzburger Kirchenorchester entsprechend,
geschrieben wurden, sind zwei (K. V. 278,
K. V 329), 1777 und 1779 komponiert, mit
Blidsern und Pauken gestaltet. Der gottes-
dienstlichen Verwendung entsprechend han-
delt es sich um kurze einsitzige Sonaten in
Mozarts leichtfliissigem Satz. Mozart selbst
hat zu einigen den Orgelpart ausgefiihrt.
Wenn diese Kirchensonaten Mozarts auch
heute nicht mehr fiir gottesdienstlichen Ge-
brauch in Frage kommen, so sind sie reiz-
volle Instrumentalstiicke, die gleichzeitig
einen Einblick in die leichte gottesdienst-
liche Instrumentalmusik des 18. Jahrhun-
derts, der jeder Ernst liturgischer Haltung
fehlte, vermitteln. Den einfachen Triosona-
ten, z. T mit obligater Orgel, steht die So-
nate K. V. 336 mit konzertierender Orgel
(1780) gegeniiber, die die klavieristische
Orgelbehandlung der Zeit deutlich macht.
Nach Mozarts Brief an Padre Martini 1776
sind seine Kirchensonaten nach dem Salz-
burger Brauch als Graduale verwendet
worden.
Die Ausgabe von Karl Schleifer bietet eine
gute Grundlage, die reizvollen Kirchen-
sonaten Mozarts in Orgelkonzerten wieder
lebendig werden zu lassen.

Karl Gustav Fellerer, Ksln

Organum, Fiinfte Reihe: Klaviermusik, hrsg.

von Hans Albrecht. Lippstadt, Kistner

& Siegel.

Nr. 7 Zwei leichte Klaviersonaten von
Ernst Wilh. Wolf

Nr. 8 Variationen v. Joh. Nep. Hummel

Nr. 9 Sonate e-moll von Daniel Gottlob
Tirk

Nr.10 Les menus plaisirs von Joh. Bapt.
Cramer

DaB die Klaviermusik der ,Kleinmeister”

der Klassik durchaus nicht nur der Vergan-

genheit angehdrt, zeigen die vorliegenden

Hefte, die wiederum von Hans Albrecht her-
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ausgegeben wurden. Allen gemeinsam sind
das wirklich fundierte handwerkliche Kénnen
und die musikantische Spiclfreude. Sicherlich
stehen die kleinen Sonaten des Weimarer
Hofkapellmeisters Wolf noch dem empfind-
samen Stil nahe, und doch 148t sich die
Nachbarschaft des iibrigens im gleichen
Jahre geborenen Haydn besonders in der
E-dur-Sonate nicht leugnen. Auch die um
1783 komponierte e-moll-Sonate von Tiirk,
dem Altersgenossen Mozarts, verbindet
Elemente der frithklassizistischen Haltung
mit einem vor allem im Finale hervorbre-
chenden neuen Ausdrucksstil, der Mozarts
c-moll-Sonate und den frithen Beethoven
ahnen 148t. Was Joh. Nep. Hummel mit dem
bekannten Thema aus Glucks ,Armida”
aufstellt, das gehort z. T schon in die Cha-
raktervariation des 19. Jahrhunderts, und
A. weist mit Recht auf die Nihe zu Brahms’
Hindelvariationen hin, wihrend die Coda
auf Beethoven deutet. Das vorldufig letzte
Heft dieser ausbaufihigen Reihe bringt eine
Komposition von Joh. Bapt. Cramer, dem
berithmten Etiidenkomponisten, die den Stil
Clementis in bescheidenerer Form in die Ro-
mantik weiterfithrt und ein , Divertissement”
im besten Sinne des Wortes ist. Entziickend
die stilisierte Gavotte des II. Satzes. Im
Rondo ,alla caccia“, das bis auf wenige
aparte Wendungen ein bifichen konventio-
nell wirkt, miiBte es auf S. 13, 3. System T 3
im BaB wohl ,d“ heiflen. Es ist zu hoffen,
daB die Freunde der Klaviermusik weiter-
hin mit solchen Schitzen begliickt werden.

Helmut Wirth, Hamburg

Guillaume Dufay: Vierstimmige
Messe ,Se la face ay pale”. Capella, Meister-
werke mittelalterlicher Musik, ed. Heinrich
Besseler, Heft 2. Birenreiter-Verlag Kassel
und Basel 1951. 45 Seiten.

Vorliegende Ausgabe einer Messe Dufays in
einer preiswerten Gestalt bedeutet fiir jeden
Musiker, der sich aus finanziellen Griinden
die grofe Gesamtausgabe nicht leisten kann,
einen bedeutenden Gewinn, denn jetzt wird
er in die Lage versetzt, ein derartiges Werk
zu realisieren. Ohne auf textkritische Fragen
einzugehen — dies ist Aufgabe des Re-
zensenten des 3. Bandes der G.-A., der mir
noch unzuginglich ist — scheint es fraglich,
ob der ,Einheitsablauf“ dadurch besonders
hervorgehoben wird, daB B. das tempus
perfectum im ,3%2-Takt“, das tempus im-
perfectum im ,,3 X 2/s-Rhythmus* iibertrégt.
Uberhaupt bekommt in dem kurzen Vorwort
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der schillernde Begriff ,Einheitsablauf fiir
Dufay eine neue Bedeutung. Bisher galt B.s
Formulierung (Ber. iib. d. wiss. Bachtagung
1950, 1951, S.116): ,Der Einheitsablauf
ist bei Perotin vom Rhythmus geprigt, bei
Dufay vom Klangstrom, bei Bach von der
Affektdarsteliung.” In ,Bourdon...” 1950,
S. 221, findet man folgende nihere Spezi-
fikation betr. Dufay: ,Das Fauxbourdon-
stiick beruht somit auf einem Einheits-
ablauf, der durch den Quartkanon er-
zwungen war und die Beschrinkung auf Sext-
akkorde und Quint-Oktavklidnge nach sich
zog.” In der neuen MeBausgabe sagt B.
(S. 4): .,Das erhabene Gleichmaf des Rhyth-
mus wiederzugeben, wird stets die erste Auf-
gabe sein. Im ,Einheitsablauf’ dieser Musik
entfalten sich Krifte, deren Unerschdpflich-
keit an J. S. Bach denken ld8t.“ Indem nun
der ,Einheitsablauf” begrifflich Perotin
nahegeriickt wird, wird er mit Bach ver-
glichen. Mdchte doch B. diesen von ihm ein-
gefithrten Begriff einmal definieren und
nicht nur mitteilen, was ihn prigt und was
er nach sich zieht.

Diese Messe ist fraglos ein Meisterstiick.
Der dauernde Wechsel des musikalischen Er-
scheinungsbildes (B. sagt , Wechselmelodik )
wire athematisch zu nennen, wiirden nicht
die strengen, kanonischen Passagen, z. B.
Gloria T 100, 2. Agnus T 56 ff., seien sie
auch noch so kurz, nur um so deutlicher
hervortreten. Die Zusammengehérigkeit der
Sétze wird iibrigens nicht nur vom cantus
firmus bestimmt, der in manchen Abschnit-
ten, wie auch B. hervorhebt, gar nicht vor-
handen ist, sondern durch die Verwandtschaft
der Satzanfinge. Gerade hier lieBe sich die
Variationstechnik Dufays greifen. Eine Ana-
lyse des Werkes hiitte an diesen Stellen und
an der Unterscheidung von Formel und melo-
discher Neubildung einzusetzen, um dann
entscheiden zu kénnen, inwieweit gewisse
Motive, die an den c. f. gemahnen, von
diesem abgeleitet sind. Mochte der Hrsg.
noch viele Werke solcher Bedeutung in die-
ser, von jedermann begriiBten Sammlung
vorlegen. Rudolf Stephan, Gottingen

Richtigstellung

Zu Rudolf Steglichs Bericht iiber die Neu-
bearbeitung der Oper ,Agrippina“ von G.
Fr. Hindel. (Mf V, 1952, S. 290f.)

Durch diese Besprechung wird der Eindruck
hervorgerufen, als ob meine Agrippina-Be-
arbeitung . wesentliche Anderungen des
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Originals vorgenommen hitte. Das ist je-
doch nicht der Fall. Alle Arien sind véllig
ungekiirzt wiedergegeben und auBerdem
erstmals fiir eine Barockoper im Stile der
barocken Improvisationspraxis durch Ver-
zierungen u. . ergénzt worden. Der Fortfall
einiger Arien ist durch die ungewdhnliche
Linge dieser Oper bedingt. Die bisherigen
Neuauffithrungen in Halle, Géttingen und
Erfurt haben die Richtigkeit dieses Vorge-
hens praktisch bewiesen und gezeigt, daB
sogar noch weitere Striche ohne Schaden
vorgenommen werden kdnnen.

Das SchluBballett ist nicht willkiirlich von
mir hinzugefiigt, wie St. behauptet, sondern
wird von Hindel selbst ausdriicklich ver-
langt, und zwar durch die Bemerkung
»seguoni gli balli“ nach der Arie der
Giunone (s. Chrysanders Ausgabe in Bd. 57
der Hindel-GA). Noch deutlicher wird dies
durch das alte venezianische Textbuch v. J.
1709, in dem nach der Arie der Giunone die
folgende Regieanweisung steht ,Segue il
Ballo di Deitd seguaci di Giunone* — ,folgt
das Ballett der Gottheiten im Gefolge der
Juno“ (Exemplar der Bibl. S. Marco Vene-
dig). Die Arie der Giunone war im Original
also nicht das ,letzte Musikstiick der Oper”,
wie St. annimmt, sondern wurde durch ein
Ballett ergiinzt. Damit wird aber auch die
Annahme Steglichs ,vom grofen Allgefiihl
am Schlusse“ hinfillig, ebenso daB es sich
hier um einen besonders ,deutschen” Zug
Hindels gehandelt habe. Derartige Ab-
schliisse mit GSttern und Ballett findet man
in zahlreichen italienischen Opern jener Zeit.
Im iibrigen sei auf die ausgezeichnete Be-
sprechung von Hans F. Redlich hingewiesen,
der in Mf IV, 1951, S. 398—400 auf die
wesentlichen Punkte meiner Bearbeitung hin-
gewiesen hat.

Hellmuth Christian Wolff, Halle

Nochmals: Alberto Ghislanzoni,
Gaspare Spontini. Roma 1951.

Leider sieht sich Rezensent gendtigt, noch
einmal auf seine Besprechung in dieser Zeit-
schrift, 1952, 254 ff., zuriickzukommen. Pa-
olo Fragapane hat in | Quaderni di Costume,
1952, Nr. 2, unter dem Titel Cronache quasi
serie dell'anno Spomtiniano nachgewiesen,
daB der Verf. Ghislanzoni nicht nur, wie
durch mehrfaches Zitat anzunehmen war, bei
der Besprechung der Jugendwerke Spontinis
K. Schuberths Dissertation, Spoutinis italie-
nische Schule, 1932, benutzt und sich von ihr

Mitteilungen

hat leiten lassen, sondern daB er an einer
Reihe von Stellen vor allem Schuberth wort-
lich abgeschrieben und diese Stellen nicht als
Zitat gekennzeichnet hat. Sie sind von Fra-
gapane als Plagiat angeprangert. Rez. muf
gestehen, daB er gar nicht auf den Gedanken
gekommen ist, der Verf. kdnne wortlich un-
zitiert andere Autorén abgeschrieben haben,
und daB er deshalb einen Vergleich mit
Schuberths Diss. nicht unternommen hat.
Wiren der Stellen nicht mehrere, so mdchte
man zu des Verf. Entschuldigung annehmen,
daB in der sichtlichen Eile, mit der das Buch
zum Jubildumstermin fertig gestellt wurde,
eine Zitierung an den betreffenden Stellen
aus Fliichtigkeit unterblieben ist.

Hans Engel, Marburg

Mitteilungen

Mitteilung des Pridsidenten

Vom 27. bis 29. September 1952 hat in Re-
gensburg die Jahresversammlung der Gesell-
schaft fiir Musikforschung stattgefunden, die
mit einer Vorstands- und einer Beirats-
sitzung, mit Tagungen der Ausschilsse, mit
einer Mitgliederversammlung und verschie-
denen Veranstaltungen verbunden war. Die
Stadt Regensburg hat dankenswerterweise
die Gesellschaft als Gast empfangen, der
Domdior hat sich mit besonderen Veranstal-
tungen freundlicherweise zur Verfiigung
gestellt.

Der Prisident berichtete der Mitgliederver-
sammlung iiber die Titigkeit der Gesellschaft
im abgelaufenen Jahre und in Vertretung
des Sdiatzmeisters iiber die Finanzlage der
Gesellschaft. Fiir das Haushaltsjahr 1951
wurde Entlastung erteilt. Der Haushaltsplan
1952 wurde gemehmigt. Eine Satzungsinde-
rung, nach der Mitglieder, die linger als 2
Jahre mit der Beitragszahlung im Riickstand
sind, von der Mitgliedschaft ausgesdilossen
werden kéunen, wird fiir die nidiste Mit-
gliederversammlung vorbereitet, Eine Erwei-
terung der Publikationstitigkeit wird ange-
strebt. Fiir die Zeitschrift ,Die Musikfor-
schung” ist eine Vergroferung in Aussicht
genommen. Die Reihe der ,Musikwissen-
schaftlidien Arbeiten” wird demnichst wie-
deraufgenommen werden. Der von der Ge-
sellschaft seit 1948 vorbereitete Katalog
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der wmusikwissenschaftlichen Literatur (sog.
»Standard-Katalog") wird 1953 veréffent-
licht und den Mitgliedern iiberreicht werden.
Einige groflere wissenschaftliche Planungen,
an denen die Gesellschaft beteiligt, bzw.
interessiert ist, wurden diskutiert. Die Wie-
deraufnahme der deutschen Quellenpublika-
tionen in der Art des ,Erbes deutscher Mu-
sik* sowie die Fortsetzung der seit 1942 still-
liegenden ,Bibliographie des Musikschrift-
tums” stelen zu erwarten. Die ,Gesellschaft
fiir theinische Musikgeschidhte” hat dankens-
werterweise den Mitgliedern der Gesellsdiaft
fiir Musikforschung den Bezug der ,Rheini-
schen Denkmdler” zum Preise ihrer eigenen
Mitglieder angeboten.

Die Mitgliederversammlung hat der Ernen-
nung von Professor Dr. L. Schieder-
mair zum Ehrenmitglied zugestimmt.

Die Mitgliederversammlung hat sich damit
einverstanden erklirt, daff der Vorstand fiir
den Juli 1953 einen musikwissenschaftlichen
Kongrefl in einer geeigneten Stadt vorberei-
tet und dazu wie zu dem Liineburger Kon-
greff 1950 wieder Einladungen sowohl an
die internationale wie an die verschiedenen
nationalen musikwissenschaftlichen Gesell-
schaften des Auslandes ergehen lift. Die
Mitglieder der GfM werden schon jetzt ge-
beten, an diesem wissenschaftlichen Kongref
so zahlreich wie moglich teilzunehmen.

Die Griindung von Ortsgruppen der GfM in
den gréferen Stidten Deutschlands wird
warm befiirwortet,

Auf Grund eines Berichtes des Vorsitzenden
der Kommission fiir Musikerziehung hat die
Mitgliederversammlung eine &ffentliche Er-
klirung dieser Kommission und den Beitritt
der GfM zur ,Arbeitsgemeinschaft Musik-
erziehung und Musikpflege” gutgeheiflen,
wo sie durdr den Vorsitzenden ilhrer Kom-
wmission fiir Musikerziehung vertreten wer-
den wird. Die Versammlung stimmte der
Entsendung eines Vertreters der Gesellschaft
zu einer im Oktober 1952 stattfindenden Ta-
gung fiir musikalische Urheberreditsfragen

zZu.
Blume

Am 31. Oktober 1952 verstarb in Posen
der polnische Musikforscher Adolf Chy -
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binski. Der Verstorbene hat sich beson-
ders auf dem Gebiet der Erforschung der
polnischen Musik grofie Verdienste erwor-
ben. Seine zahlreichen Arbeiten sind von
hohem wissenschaftlichem Wert.

Am 17. November 1952 verstarb in Basel
Professor Dr. Wilhelm Merian im Alter
von 63 Jahren. Die ,,Musikforschung” wird
in Kiirze eine Wiirdigung des verdienstvollen
Forschers bringen.

Am 8. August 1952 konnte Dr. Edgar Re -
fardt seinen 75. Geburtstag begehen. Die
»Musikforschung“ spricht dem verdienten
Forscher nachtriglich ihre besten Gliick-

wiinsche aus.

Die philosophische Fakultit der Universitat
Bonn hat Herrn Dr. med. H. C. Bodmer
aus Ziirich in Anerkennung seiner Verdienste
um die Beethovenforschung und das gegen-
wirtige Musikleben die Wiirde eines Ehren-
doktors verlichen. Die feierliche Uberrei-
chung der Urkunde fand am 9. Dezember
1952 in einem akademischen Festakt im
Senatssaal der Universitit statt. Bundespri-
sident Prof. Heuf und der Schweizer Ge-
sandte wohnten der eindrucksvollen Feier
bei.

Dr. Kurt Gudewill, Kiel, wurde am
30. September 1952 zum apl. Professor er-
nannt.

Dozent Dr. Fritz Feldmann wurde zum
apl. Professor an der Universitit Hamburg
ernannt.

Der Stuttgarter Singkreis brachte unter Lei-
tung von Gustav Wirsching in einer Weih-
nachtsmusik Kompositionen aus den Noten-
bestinden der Stuttgarter Hofkapelle aus
dem 16. und 17 Jahrhundert zur ersten
Wiederauffithrung; die Komponisten waren
Sigmund Hemmel, Balthasar Hoyul, Utz und
Johann Ulrich Steigleder, Wolfgang Rauch,
Georg KiBling, Ludwig Daser, Joh. Michael
Nicolai und Philipp Friedrich Boddecker.

Dr. Heinz Becker gibt im Auftrage des Inter-
nationalen Musiker-Brief-Archivs den Brief-
wechsel von Giacomo Meyerbeer her-
aus. Dieses Archiv bittet alle Besitzer von
Briefen von und an Meyerbeer, ihm ihre Be-
stinde bekannt zu geben. Anschrift: Inter-
nationales Musiker - Brief - Archiv, Berlin-
Charlottenburg 2, KantstraBe 153.
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Die Hinrichsen Edition Ltd., Museum House,
Museum Street, London WC 1, bittet alle
musikwissenschaftlichen und kirchenmusika-
lischen Gesellschaften sowie alle Vereinigun-
gen, die sich vorwiegend mit zeitgendssischer
Musik befassen, sich mit ihr in Verbindung
zu setzen. Im Band VIII des ,,Musical Year
Book” soll eine mdglichst vollstindige Zu-
sammenstellung dieser Organisationen ge-
bracht werden.

Internationale Mikrofilm-Aktion. Die ,As-
sociation Internationale des Bibliothéques
Musicales' hat sich die Aufgabe gestellt, die
noch erhaltenen musikalischen Kostbarkei-
ten (Autographen, Inkunabeln und sonstige
Cimelien) durch fotografische Reproduktion
zu sichern. Diese MaBnahme dient ledig-
lich der Erhaltung der Stiicke und respektiert
in jeder Weise das Eigentumsrecht. Der Be-
sitzer erhilt eine Kopie des Originals (Mi-
krofilm), die der Benutzung dienen soll;
eine zweite wird in dem internationalen
Filmdepot der AIBM aufbewahrt. Die Ge-
nehmigung zur Auswertung und Benutzung
der einzelnen Werke kann nur vom Eigen-
tiimer gegeben werden.

Die Initiative soll zuniichst bei den einzel-
nen Lindern liegen. Fiir Deutschland steht
ein erster Betrag zur Verfiigung, um sofort
mit der Arbeit zu beginnen. Die Bibliothe-
ken, die musikwissenschaftlichen Institute,
Musikhochschulen und alle Privatbesitzer
werden um Mitarbeit und Meldung der in
Frage kommenden Stiicke bis zum 1. Februar
1953 an den Unterzeichneten gebeten. Die
Entscheidung, ob ein gemeldetes Werk in das
Programm aufgenommen werden kann, soll
in engem Einvernehmen mit dem Vorstand
der deutschen Arbeitsgruppe der AIBM im
Verein Deutscher Bibliothekare und dem
Prisidenten der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung getroffen werden.

Der Unterzeichnete ist als Beauftragter des
Ressorts ,Mikrofilm' fiir alle Mitgliedslin-
der der AIBM zu Auskiinften gern bereit.

Dr. W. M. Luther,

Vizeprisident der AIBM,
Gottingen, Prinzenstr. 1.

Mitteilungen

Zum Artikel: Nodimals: Die Steinzeit-
Lithophone von Aunam (S. 1) trigt der Verf.
noch folgendes nach:

Dieser Artikel entstand im Zusammenhang
mit Untersuchungen, deren Durchfithrung
zum Teil durch Forschungsstipendien von
der American Philosophical Society und der
Wenner-Gren Foundation for Anthropolo-
gical Research subventioniert worden ist.
Der an Klangsteinproblemen interessierte
Leser wird auf einen weiteren Aufsatz des
Verf. verwiesen, der in vol. XVI, 1953, Nr. 1,
in Artibus Asiae, New York University,
unter dem Titel erscheint: “The Musical
Significance of Ardhaic Chinese Jades of the
Pi Disk Type”.

Zu Reinhold Jauernig, Beriditigungen
und Erginzungen zu Eitners Quellenlexikon.
Die Schriftleitung bringt diesen Beitrag in
der Uberzeugung, daB die Fiille der in ihm
enthaltenen wertvollen Einzelheiten der
Offentlichkeit zugiéinglich gemacht werden
muB. DaB in einigen Fillen die vom Verf.
gemachten Funde durch neuere musikwis-
senschaftliche Schriften iiberholt sind, war
fiir die Schriftleitung kein Hinderungsgrund,
den Text Jauernigs unverdndert zu iiber-
nehmen.

In dem Nachruf fiir Hugo Leichtentritt von
R. Schaal in Jg. V, S. 353 sind beim Umbruch
mehrere Zeilen verstellt worden. Es muf
dort Z. 19/21 heiflen: Hatten bereits Erwin
Lendvais und Ferruccio Busonis Kunst Leich-
tentritt zu Monographien angeregt (1912
bzw. 1916), so nahm auch nach Berufung
an die Harvard-Universitit in Cambridge
(Mass.) im Jahre 1933 das zeitgendssische
Musikleben einen wesentlichen Platz im
Schaffen des Forschers ein.

Einbanddecken fir den Jahrgang
1952 der ,Musikforschung” zum Preis von
DM 2.— bitten wir bis zum 28. 2. 53 zu be-
stellen. Es wird nur die vorbestellte Anzahl
angefertigt. Vorbestellungen erbeten an den
Birenreiter-Verlag, Kassel-W., Heinrich-
Schiitz-Allee 31—37.



	Kooperationsvereinbarung_Array
	1 Contractual Object
	2 Duration of the Cooperation
	3 Implementation of the Cooperation
	Each collaborator is responsible for carrying out their own work in accordance with the overall project description.
	4 Copyright and Exploitation Rights of Third Parties
	5 Technical Principles
	5.3 The collaborators agree to make the adaptations and modifications to the journal management software generated within the scope of the project mutually available for unrestricted use.
	6 Costs
	The collaborators agree to forego a cost allocation within the scope of this agreement. The editor and the SLUB cover all expenses incurred on either side themselves.
	7 Warranty and Liability
	7.1. Each collaborator is liable to the other one for the professional and timely fulfilment of their own obligations. In particular, it is within the responsibility of the editor to clarify copyright and exploitation rights related to the contents of...
	7.2. Any claims for compensation by one collaborator against the other one are deemed inadmissible – unless they result from gross negligence or intent.
	8 Termination of Contract
	9 Commencement of Contract
	10 Any Other Business
	Appendix

	0101_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Nochmals: die Steinzeit-Lithophone von Annam



	0102_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Das Prinzip der Silbenzählung im Lied des zentralen Mittelalters



	0103_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Der religiöse Grundzug im neuen Stil und Weg Josquins des Prez



	0104_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Berichte und kleine Beiträge



	0105_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Vorlesungen über Musik an Universitäten und Hochschulen



	0106_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Besprechungen



	0107_1953
	Die Musikforschung
	Die Musikforschung 6
	Mitteilungen






