Zur Frage der Natur der Tonalitit und des auditiven Musikbegriffs
VON JENS ROHWER, NEUMUNSTER

Es ist merkwiirdig, daf sich die Musiktheorie, vor allem in ihren Ansichten iiber die
tonalen Grundlagen der Musik, immer noch weitgehend in den Bahnen ciner einer-
seits mathematisch-spekulativen, andererseits mathematisch-physikalistischen Denk-
weise bewegt. Vertreter der ersten waren z. B. die ,,Pythagorier” Kepler und A. v.
Thimus und sind heute etwa Hans Kayser (Vom Klang der Welt, 1937, Grundriff
eines Systems der harmonikalen Wertformen, Akroasis usw.) und Ernst Bindel (Die
Zahlengrundlagen der Musik im Wandel der Zeiten I 1950, II 1951, III, unter
dem Titel: Zur Sprache der Tonarten und der Tongeschlechter, 1953)1. Der be-
deutendste Vertreter der zweiten Richtung, der ,Naturklingler” (Handschin), war
Leonhard Euler (Tentamen novae theoriae musicae, Versuch einer neuen Theorie
der Musik, 1739). Da der mathematisch-rationalistische Faktor beiden Richtungen
gemeinsam ist, bilden Mischtypen spekulativen und physikalistischen Denkens die
Regel, und zwar nicht nur frither — die klassisch-griechischen Mathematiker-Musiker
gehdren simtlich diesem Typus an, im 17. Jh. etwa Athanasius Kircher (Musurgia
universalis sive ars magna... 1650) —, sondern auch heute. Wir werden auf eine
Reihe der hierfiir zeugenden Publikationen noch einzugehen haben?2.

Das Ziel ist allemal das gleiche (und wohl auch nur dem bloBhistorisch orientierten
Forscher verdichtige, etwa von der vergleichenden Musikwissenschaft hingegen
durchaus ernst genommene): eine ,einheitliche Feldtheorie* fiir die musikalisch-
tonale Gebrauchsordnung der Téne zu finden. Da aber das praktische Musizieren
sozusagen mit geheimnisvoll kindhafter Sicherheit Tiiren durchschreitet, durch die
offenbar nur das Gehor, nicht aber mit gleicher Leichtigkeit auch der Verstand
folgen kann, entsteht jenes elementare Milbehagen des Theoretikers im Menschen,
das zu verschiedenen Lésungsrichtungen, vor allem zu den beiden oben genannten,
streben 148t. Ich méchte deren Nicht-SachgemaBheit kurz beleuchten und damit einen
Beitrag geben fiir eine , wahrere“ Theorie der Tonalitét.

»Pythagorder” wie ,Naturklingler” sind beide Vereinfacher des Tatbestands —
abgesehen davon, da sie im allgemeinen den historischen und vergleichend-musik-
wissenschaftlichen Forschungsergebnissen zu wenig Rechnung tragen. Am Beispiel
des Quintenzirkels, bzw. der Quintenkette, als dem Fundament des ,pythago-
rdischen“ Tonalitdtsbildes, mdchte ich das strittige Problem der tonalen Ordnung
aufrollen, beginnend mit der Darstellung und Erdrterung der unzweifelhaften Vor-
ziige der Quintengenerationstheorie:

1 (ber die stark symbolistischen und spekulativistischen Tendenzen der Neupythagorier und Neuplatoniker s.
zuerst H. Abert, Die Musikanschauung IEI Mittelalters und ihre Grundlagen. 1905, S. 8 ff.

2 z. B. Kurt Blaukopf, Musiksoziologie, Berlin o.J.; P. Hindemith, Unterweisung im Tonsatz I, erw. Aufl.
1940; auch E. Bindel, s. 0., gehdrt im Grunde hierher.
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Beispiel 1
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Die vorstehende Tonordnung basiert ebensosehr wie auf dem , Quintbaustein“ auf
der Anerkennung der Qualititsgleichheit von Oktavtdnen®. Wieweit das Erleben
der tonalen Qualitétsgleichheit von Oktavtdnen an bestimmte speziell- und all-
gemeingeistige Entwicklungsvoraussetzungen gebunden ist, muB hier dahingestellt
bleiben. Mindestens seit Ptoleméus, 2. Jahr. n. Chr., ist das ,Oktavwunder” als
hérverbindlich bezeugt. Bindel weist darauf hin, daf ein Durchmessen der Oktave
in Ganztonschritten, iibermiBigen Dreikldngen und anderen tonal nicht eindeutigen
Einteilungen ,das Oktaverlebnis beeintrichtige, wenn nicht gar verschwinden
lasse“, und nennt als Beispiele den Tiefland-SchluB und Rebikows ,Satans Ver-
gniigen“5. Trotzdem erkennt bekanntlich die atonale Musiktheorie die Oktav-
dquipollenz an, ja begriindet ihr 12-Tone-System durchaus darauf — eine Tatsache,
die Bindel mit Recht als ,Reverenz” gegeniiber der Tonalitét bezeichnet®. Schirfer
noch reift Hermann Pfrogner” diese innere Inkonsequenz der , Atonalitidt” auf; sie
bleibe — so beschlieft er seine Folgerungen — immer nur der ,unwirkliche ,Schatten’
der tonalen Zwdlfordnung“®. Die Qualititsgleichheit oktavischer Tone ermdg-
licht die , Zusammenfaltung” des Quintensystems zu kleinschrittigen Tonleitern:
(NB.: Die zusammenfassenden Klammern in den folgenden Beispielen bedeuten

3 S. dariiber G. Révész, Einfihrung in die Musikpsychologie, 1946, S. 66 ff.; H. Riemann sprach von der
»Aquipollenz® der Oktavtone, Aug. Halm in seiner gleichnamigen Abhandlung vom Wunder der Oktave”;
s. auch meine eigene ausfiihrliche Beschreibung der musiktheoretischen Konseq des P| in ,Tonale
Instruktionen und Beitrige zur Kompositionskunst”, 1950 f., S. 34 f.

4 Vgl. Cserba, Hieronimus de Moravia, 1935, XXX/v.

5 a.a. O.1I, S. 68.

]

7 Die Zwolfordnung der Tone, 1953.

8 a. a. O. S. 254. Vgl. iiber die Oktavanerkennung der Atonalisten: Herb. Eimert, Lehrbuch der Zwdlfton-
tedmik 1950, und Hanns Jelinek, Anleitung zur Zwélftonkomposition, 1952, S. 5.
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keine Musizierschwellen, sondern fassen nur jeweils die Gesamtheit der echt-ver-
schiedenen Tone oder , Toncharaktere®, s. u., anschaulich zusammen.)
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Leiter des ,Dreitonraums”. Seine historisch-praktische Bedeutung als ,,Quart-Quint-
Rahmen* friihtonaler Melodien kann als erwiesen gelten®.

(5) (5) __— wsw
% = Py [ o J n
Beispiel 2b :{“‘E = o7 H
w
usw (5)

Anhemitonische peutatonische Leiter, besonders wichtige, wenn auch historisch
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Heptatonisdhe Leiter oder diatonischer Tonalbezirk. Seine in der Quintendarstellung
(s. Bsp. 1) durchaus richtig hervortretenden stirksten Intervallspannungstriiger (im
Bsp. f u. h) bezeichnen die natiirliche Grenze des im heutigen européischen Normal-
gehor als Tonal-Ganzes vorgestellten Tonalitdtsausschnitts (NB.: Tonalitdt hier
immer allgemein, im Sinne von Intervallsystem, s. u.), mit anderen Worten: den
Umfang der heute normalen ,tonalen Immanenz* 1.

Beispiel 2d
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Polytonales Ausweitungsfeld (Chromatik), hier mechanisch, d. h. ausschlieBlich im
Quintenkettenzug, bis zum 13. Quintausgriffs-Ton vorgetrieben, also bis zur Ni-
vellierungsschwelle des ,.enharmonischen Kurzschlusses (as = gis)1?,

9 Insbesondere seit v. Hornbostels einschligigen Arbeiten, z. B. Melodie und Skala, Petersjb. XIX, 1913, u. M.
Schneiders ,Geschichte d. Mehrstimmigkeit®, 1934, S. 16 ff.; vgl. auch F. Schadler, Das Problem der Tonalitit,
Diss. Zurich, 1950, S. 18 ff.

10 H. Pfrogner, a. a. O. S. 20, bestreitet, daB, jedenfalls fiir den heutigen Europider, in der Pentatonik die
»Empfindung” einer ,in sich geschlossenen Ausfiilllung des Oktavraums“ méoglich sei, mit anderen Worten, er
bezweifelt, daB die Pentatonik eine selbstindige, im Sinne prignanter Gestalt runde und vollkommene Tona-
lititsstufe sei; auch j. Handschin, Der Toncharakter, 1948, S. 48, hilt dieses zum mindesten fiir sehr frag-
wiirdig. 1ch bin, auch auf Grund vieler Experimente mit Kindern und Studenten, mit Ri , v. Hornbostel
Schneider u. a. von der selbstindigen Fxistenz der Pentatonik als eines natiirlichen tonalen Gestalt

hangs (Ganzheit) iiberzeugt, s. Tonale Instruktionen, a. a. O. S. 176 ff.

11 Diesen Begriff benutze ich, um die unwillkiirlich beim Musikhdren und -machen in uns sich einstellende
Ganzhe1t einer also mindestens heptatonisch aus-ebreiteten Tonalitits-Vorstellung zu bezeichnen, vgl Tonale
Instr., a. a. O. S. 17, 20, 27, 93 ff. usw.; liber die heutige Normalimmanenz vgl. Anm. 10 iib. Pentatonik so-
wie Handschin, a. a. O. iiber die in der Heptatonik tundierten 7 .Toncharaktere”, S. 3 ff.

12 Die in bezug auf die tatsichliche Chromatik praktisch herrschenden Abweichungen sind von der jeweiligen
Melodiebildung, Rhythmik und Harmonik so mannigfaltig abhingig, daB ich sie hier nicht beriicksichtigen
kann, vgl. aber Tonale Instr., a. a. O. S. 120 ff. sowie hier Bsp. 3.

9*



132 Jens Rohwer: Zur Frage der Natur der Tonalitat usw.

Das Auffassungseinfachheit suchende Gehér (d. h. unsere geistige Deutung gehorter
Intervalle) neigt schon bei quintengenerationsmiBig ,frither” auftretenden Inter-
vallen zu solchen , Kurzschliissen“ oder Deutungsvereinfachungen, etwa f-fis (= 7
Quintausgriffsgrade, s. Bsp.1) zu f-ges (= nur 5 solcher Grade), oder fis-b
(= 8 Grade) zu fis-ais ( =nur 4 Grade) usw. Die Notationsveridnderung ist dabei
nur der duBere Ausdruck von Verdnderungen in der realen musikalischen Vor-
stellungs- und Erlebniswelt. Das erhirte ein Beispiel:

Beispiel 3
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In Bsp. 3a wird der fragliche Ton ges oder fis — nennen wir ihn, um von der erst
noch als sinnvoll zu erweisenden Notation vorerst unabhingig zu bleiben, zunéchst
»x“ — deutlich als Kleinterz iiber einem anderen Ton erlebt. Dieser andere Ton
— es, er heiBe zunichst ,y“ — steht seinerseits (u. a.) in einem deutlich erlebten
Kleinsekundverhiltnis zu einem darunterliegenden Ton ,z“ (=d’, bzw. d), zu dem
unser Ton x in Bsp. 3b eine einfache diatonische Grofiterz bildet (nur oktav-
erweitert). Die Unmdglichkeit nun, diese Verhiltnisse einheitlich diatonisch aufzu-
fassen, d. h. sich von einem und demselben Ton im gleichen Apperzeptionsakt zu-
gleich eine kleine und eine grofie Terz abwirts und auflerdem noch zwischen den
beiden auf diese Weise neu gewonnenen Tonen ein einfaches diatonisch-melodisches
Kleinsekundverhéltnis vorzustellen, driickt unser Tonnamen- und Notationssystem
trefflich aus: entweder bestehen zwischen y und x einerseits sowie y und z anderer-
seits diatonisch-einfache Intervallbezichungen; dann kann zwischen x und z keine
solche bestehen (also ges-es, es-d, aber ges-d = ,verminderte Quart“, nicht Grof83-
terz); oder es bestehen zwischen y und z einerseits sowie zwischen z und x diatonisch-
einfach erlebte Beziehungen; dann kénnen zwischen y und x keine solchen bestehen
(also es-d und d-fis, aber es-fis = ,iilbermiBige Sekund”, nicht Kleinterz).

Es geniigt nun offenbar nicht, festzustellen, daB x sich , verwandelt” haben miisse.
vielmehr hat sich x, genau genommen, nur in seinem musikalischen Verhéltnis zu den
iibrigen konstant gebliebenen Intervallverhéltnissen verdndert. X ist sozusagen in
bezug auf das musikalische Relationsfeld an einen andern Ort geriickt. Nicht als
physikalisch-konkreter Punkt, also als Quantitit (absolute Tonh&he), sondern als
musikalischer Ort oder Wert, als Qualitit, hat x sich entscheidend verwandelt, und
zwar verursacht durch allerdings bloBe physikalisch-konkrete Verinderungen an-
derer, dritter Tone. Das ist etwas sehr Bemerkenswertes: Physikalisch-konkrete Ver-
dnderungen verursachen musikalisch-qualitative Wirkungen. — Da man nun unter
Musikern und Musiktheoretikern nicht ansteht, die musikalisch-qualitativen Ver-
hiltnisse fiir wesentlicher zu halten als ihre physikalisch-konkreten Ursachen oder
richtiger Veranlassungen, werden gemeinhin die Namen der Téne im Sinne von
Namen fiir musikalisch-qualitative Phinomene gebraucht. Ebendaher rithren die
Unterscheidungen zwischen gis und as, cis und des usw. Einen qualitativen musi-
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kalischen Ort meint die Musiklehre, wenn sie aus der Fiille méglicher tonaler Re-
lationen einen Bezugspunkt herausgreift und ihn gis nennt oder as oder vielleicht
fisisis. Man hat dariiber oft vergessen, daf sich das h&chst differenzierte tonale
Relationsfeld notwendig hineinsenkt in ein Feld primir quantitativer Beziige, und
zwar seit geraumer Zeit in ein solches, das gemeinhin mit 12 Orten auskommt, um
samtliche (theoretisch unendlichen) qualitativen Verhiltnisse realisieren zu kénnen.
Dies ist das zweite Bemerkenswerte am Verhiltnis zwischen dem quantitativ-
physikalischen und dem qualitativ-musikalischen Feld: daB dieses unendlich rela-
tionsreich, also viel ,bevdlkerter” ist als jenes, von dem es dennoch voll auf-
genommen werden kann. Mit andern Worten: Mit 12 akustischen ,Tonorten”
kann man unendlich viele musikalisch-tonale Orte oder tonal-systemliche Stellen-
werte beschwéren!3. Die Namen dieser tonalen Stellenwerte oder ,Tonwerte*
(Pfrogner) — ¢, d, g, cis usw. — haben natiirlich nur als solche, nicht indessen als
absolute Werte, einen Sinn. Sie verlieren ihn, wenn sie mehr sein wollen als be-
scheidene Zeichen fiir hinter ihnen stehende musikalische Verhiltnisse. Zwar muf
die Assoziationsbereitschaft des Musikers gegeniiber Tonnamen und Notation zu-
gegeben werden; d. h. er wird sich bemiihen, etwa beim Lesen der Tonfolge d-ges-a
am D-dur-Dreiklang ,vorbeizudenken“, und das wird ihm, mit Hilfe etwa einer
B-dur Tonartvorstellung mit einem Mollsubdominantdreiklang es-ges-b, auch ge-
lingen; aber eben das bedeutet ja doch gerade, daf es nicht primir darauf ankommt,
wie der Komponist seine Tone nennt, sondern wie er sie tatséichlich anordnet, um
die durch diese oder jene Notierung ausgedriickte musikalische Wirkung zu er-
reichen; bringt er die Tonfolge d-ges-a in einem sonst normalen D-dur-Stiick, so
wird kein Leser, geschweige denn ein Hérer, den tonalen Stellenwert ges erleben.
Nicht die Notation also schafft die feinen Unterschiede zwischen diatonischen, chro-
matischen und enharmonischen Vorgingen. Echte Diatonik, Chromatik und En-
harmonik (s. Bsp. 3) sind durch akustisch-konkrete Akte hervorgerufene musikalisch-
geistige Verhiltnisse, denen Notation und Ténebenennung nur zu dienen haben, auf
die sie aber keinen echten EinfluB haben. Der fundamentale Irrtum Hindemiths in
diesem Punkt 4 148t nichts Geringeres als einen atonalen Auffassungskern hindurch-
schimmern, genauer gesagt: er zeigt die Nichtbeachtung der indirekten (= tonal
mit-immanenten) Intervallbeziehungen zugunsten einseitiger Anerkennung der blof-
lokalen, einfach-nachbarlichen und vertikalen. BloB-lokal gehért ist ein Halbton-
intervall allerdings immer diatonisch.

Das Quintengenerationssystem der tonalen Stellenwertordnung méchte ich an zwei
Figuren veranschaulichen. Die erste zeigt die Quintenkette so zurechtgebogen, daf
die ,enharmonischen Kurzschliisse“ (c-his, gis-as usw.) auf den 12 Spiralradien
abgelesen werden kdnnen; in der Figur sind also die Quintrelation und die in der
heutigen Temperatur sichtbar werdende konkret-physikalische Relation der 12 Ton-
héhequantititen gekoppelt. Wie die Spirale sich durch den enharmonischen Ein-
klangskurzschluB stindig zum Zirkel schlieBen 148t, ohne doch in echt-musikalischer
Bezichung ein solcher zu sein, zeigen die punktierten Doppelpfeile: (Figur 1)

13 Dieses erstmalig iiberzeugend dargestellt zu haben, ist H. Pfrogners bleibendes Verdienst, s. a. a. O.
14 Hitten wir eine temperierte Schreibweise, so gibe (1) es nur reine, groBe und kleine Intervalle” ... usw.,
a. a. O. §. 116.
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Die zweite Figur weist nur sieben Spiralradien auf, nimlich als geometrische Orte
der 7 heptatonischen ,Toncharaktere“. Quintnachbarlich mit je einem Tonwert
besetzt, reprasentiert die Gesamtheit dieser sieben Orte jeweils eine heptatonische
Einheit. Die Doppelpfeile sollen die Neigung des Normalgehérs anzeigen, nach je
6 Quintausgriffen von der Spirale in den ,Kreis“, nimlich zur heptatonischen
»Rundung” zuriickzukehren, und zwar durch ausnahmsweises Ergreifen einer ver-
minderten Quint statt einer reinen (z. B.: f-c-g-d-a-e-h und jetzt f statt fis).
Ubrigens entsprechen die 7 Spiralradien unserem heptatonischen Tonnamensystem
(= 7 Stammbuchstaben) und Notationssystem (= 7 verschiedene Stammwerte im
Liniensystem): (Figur 2)

Was ist an der Quintgenerationstheorie hérwirklichkeits-echt, was bloBe Spe-
kulation?

Die chromatisch-enharmonischen Verhiltnisse in Bsp. 3 lassen erkennen, daB sich
gewisse chromatische Intervalle ihren enharmonisch-diatonischen Entsprechungen
gegeniiber unter bestimmten kompositorischen Voraussetzungen durchaus durch-
zusetzen vermdgen, z. B. die verminderte Quart (d-ges) gegeniiber der an sich ein-
facheren GrofBterz (d-fis), der chromatische Halbtonschritt (f-fis) gegeniiber dem dia-
tonischen (f-ges), die iiberméBige Sekunde (es-fis) gegeniiber der diatonischen Klein-
terz (es-ges) usw. (s. die doppelt gestrichelten Verbindungsziige in Bsp. 3). Bei der
Oktave und Quinte sind indessen die diatonischen Deutungen gegeniiber den chro-
matischen so ungeheuer viel einfacher — oder wie kénnte man z. B. c-his oder h-ges
gegeniiber c-c und h-fis auffassungsglaubhaft durchsetzen? —, daB man geradezu
von einem starken Auffassungsgefille zu diesen ,einfachsten Intervallen® hin
sprechen kann. Wenn nun dieses Auffassungsgefille sich bereits im chromatisch-
enharmonischen Bereich des pythagordischen Kommas (z. B. his-c) im Sinne seiner
Uberwindung durchsetzt (his-c = c-c), so wird es sich natiirlich erst recht innerhalb
des heptatonisch-diatonischen Bereichs durchsetzen, wo es sich nur um den syu-
tonischen Kommaausgleich handelt. Mit andern Worten: Siamtliche streng genommen
nur quint-dhnlichen Intervalle (denn um die Quinte geht es uns ja in dieser Unter-
suchung) werden musikalisct als Quinten aufgefafft — womit erwiesen ist, daB die
in Bsp. 1 aufgestellte Quintenordnung der diatonischen und chromatischen Ton-
beziehungen, wenn auch nicht die einzige, so doch eine echte und immer mit-
wirkende Auffassungsordnung fiir musikalische Verhiltnisse darstellt 5.

Wir konnen, jedenfalls fiir die derzeitige europiische Wirklichkeit, von der All-
gemeingiiltigkeit des Satzes ausgehen, daB unsere Horauffassung auf ,, Ahnlichkeiten
im Sinne des Quintenkreises“ (Wellek) mehr oder weniger stark inkliniert — d. h.
also auch dann, wenn die Intonation getriibt ist und syntonische oder pythagoraische
Kommaverhiltnisse sich der idealen Reinquintigkeit entgegenstellen. Schon Riemann
wies darauf hin, , daB wir nicht bedingungslos auf die Wahrnehmung des akustischen
Sachverhalts angewiesen sind, sondern daB unser auffassender Geist (!) sich sou-
verén eklektisch verhilt und — sofern es nicht gar zu arg durcheinander geht (!) —

18 Die Allgemeingiiltigkeit des Phinomens scheint mir auch dann nicht in Frage gestéllt zu sein, wenn man
Verschiedene Hor-, bzw. Intervallauffassungs-Typen im Sinn der Wellekschen ,Typologie der Musikbegabung
des deutschen Volkes”, 1939, anerkennt. Hat, nach Wellek, auch nur sein 2. Typus, den er .zyklisch® oder
»polar” nennt, ,als Ordnung der Tonmannigfaltigkeit den Quintenzirkel” (S. 26 £.), so bestatigt doch W. selbst,
a. a. O., daB seine Typen ebén nur solche, nicht aber reale Spezies wirem, die in vorzugsweise reiner Form
das Musikleben beherrschten.
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hort, was er brauchen kann®, und nannte dies ,.eine der trdstlichsten Tatsachen der
musikalischen Asthetik“. Hermann Stephani!® spitzt diese Erkenntnis aphoristisch
zu, wenn er formuliert, Musikbegabung bestehe auch darin, verstimmte Téne er-
tragen zu konnen (S. 38), und Walter Wiora hat dies jiingst!” so ausgedriickt,
daB wir beim Horen auch in unreinen Intervallen die reinen als , eigentlich gemeinten
Intervalle” im BewuBtsein triigen. Es ist dies in der Tat eine ,Kraft unseres Ge-
hors” 18, oder richtiger: unseres Geistes (vgl. Riemann!), von dem Kepler mit Recht
behauptete, daB er ,das Urteil unseres Gehdrs“ erst forme (Weltharmonik, 1619),
allerdings — und diese Einschridnkung ergibt sich sowohl aus dem oben gebrachten
Nachweis als auch aus den Zitaten Riemanns, Wioras usw. — nicht im Sinne will-
kiirlich-freier Deutungen, sondern in Naturverhiltnissen, nimlich tonalen Ver-
wandtschaftsordnungen vorgegebener.

Den mathematisch-spekulativen Typus des Musiktheoretikers verbindet mit dem
atonal gerichteten das Mifitrauen gegen die bezeichneten Naturverhiltnisse. Nicht
anders als Mathias Hauer, Arnold Schénberg u. a. warnt auch Bindel vor der
»Uberschitzung des sinnlichen Gehors“, also vor jeder ,auditiv-naturalistischen®
Musikauffassung®. Das Ergebnis ist, daB den geistigen Deutungskriften der not-
wendige Erfahrungsboden entzogen wird, den sie brauchen, um sich iiberhaupt ent-
falten zu konnen. Tonalitit als geistige, wenn auch naturgegriindete Leistung des
Menschen gibt es fiir den atonalen Musiktheoretiker iiberhaupt nicht. Dabei wird
vollkommen iibersehen, daf nicht durch die Temperierung, sondern durch das oben
beschriebene ,, Auffassungsgefille zu den einfachen Intervallen hin“, also durch den
Geist, das ,,Grob-Sinnliche der Musik so weit wie mdglich ausgeschaltet” wird
— ein Irrtum Hauers2?, zu dem nur zu bemerken ist, daB er die kompositorische
Praxis gerade ins Gegenteil des ersehnten Geistziels fithrt, namlich zur Herr-
schaft des ,nackt-sinnlichen”, durch keine tonalen Beziige mehr geistig ver-
ketteten Einzeltous.

Die atonalen Theoretiker sind keine Gestaltpsychologen und verkennen deshalb
meistens, daB sie die Moglichkeit, atonal zu komponieren, nicht der Temperatur,
sondern der Benutzung tonal-undeutiger Intervalle und Klangbrechungen ver-
danken?!. Ubrigens erlag auch Schénberg dem Fundamentalirrtum, daB Enttonali-
sierung der Musik Entsinnlichung schenken kénne und daf fiiglich die Atonalitét
das ideale Ziel im ,unerbittlichen Streben nach dem Absoluten“ (Werfel iiber
Schonberg, 1934) bedeute, in dem die , animalische Warme* der Tonalitit durch die
»geistige Kithle” der Atonalitit (W. Maler iiber Schénbery) ersetzt werde?

Der Bedeutungsanteil des ,QuintenmaBes” fiir die tonale Ordnung bzw. Auf-
fassung 4Bt sich am anschaulichsten von Handschins Begriff des , Toncharakters®

16 Grundfragen des Musikhorens, 1926.

17 Der Tonale Logos, Musikforschung 1V, 1, S. 26 f.

18 Bindel, a.a. O.11S. 53,

19 z. B.a.a. O. . S. 2.

20 Deutung des Melos. 1923.

21 Diesen vor allem durch Hauer gestifteten Irrtum widerlegt scharfsinnig H. Pfrogner, a. a. O. S. 23 ff.

22 Man beachte, daB hier ein v&llig anderer Geistbegriff zugrunde liegt als derjenige, der etwa das Goethe-
wort aus der Italienischen Reise vom 6. 9. 1787 inspiriert hat: ,Diese hohen Kunstwerke (nimlich der griechisch-
rémischen Antike) sind zugleich als die hdchsten Naturwerke (!) von Menschen nach wahren und natiirlichen
Gesetzen hervorgebracht worden. Alles Willkiirliche, Eingebildete (= Hi ruierte) fillt ; da
ist Notwendigkeit, da ist Gott.”
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¢

(vgl. a. a. O.) her darstellen. Er ist greifbar in den (duBerlich-intonationsmifig
gut und gerne bloB anniherungsweise reinen) Hauptverwandtschaftsverhiltnissen
der heptatonischen Téne. Tatsichlich erscheinen uns zwei Téne als um so dhnlicher
in ihrem musikalischen Charakter (Toncharakter), je dhnlicher sich das sie um-
gebende Intervallsystem ist, das sie mit den iibrigen je sechs Ténen einer Heptatonik
bilden. Gleichen wir z. B. die Intervallsysteme zweier Tone einander vollkommen an
— etwa dadurch, daB wir einen Ton g, dessen Toncharakter durch die Heptatonik
g-a-h-c-d-e-f bestimmt ist, durch Erhdhung des f zu fis in genaue Parallele zu einem
Ton c in der Heptatonik c-d-e-f-g-a-h bringen —, so gleichen sich sogleich auch die
Toncharaktere der beiden Vergleichsténe g und ¢ einander an:

T = —— —

SH——"

Beide Tone haben jetzt, mit einem Begriff der traditionellen Musiklehre, , Tonika*-
Charakter oder, mit einem neutraleren, dlteren Begriff. ,ut“-Charakter (nachHand-
schin ,,c“-Charakter). DaB sich die in der Heptatonik und dariiber hinaus méglichen
Charakter-Ahnlichkeiten am sinnfilligsten in der Stellung ausdriicken, die die
jeweils untersuchten Téne in der Quintenanordnung des Gesamtsystems einnehmen,
zeigen unsere Figuren 1 und 2 sowie unser Bsp. 1. Ich mache die Verhiltnisse zu-
sitzlich an einem Tonleiterbeispiel

deutlich, das von oben nach unten eine ~ Beispiel 5

gradweise zunehmende Quintabstands-
entfernung der jeweiligen Anfangstdne
vom Anfangston der 1. Leiter zeigt.
Die laufenden Nummern bezeichnen,
gradmiBig, zugleich den Quintenab-
stand des jeweiligen Anfangstons vom
Anfangston der 1. Leiter und die An-
zahl der Intervalle, die sich, in bezug
auf den Anfangston, in jeder Leiter
gegeniiber den Ausgangsleiterverhilt-
nissen verindern, wenn im ganzen eine
einheitliche Heptatonik (die ,Stamm-
ton“-Heptatonik) beibehalten wird:
(Beispiel 5)

Man erkennt deutlich, dafl dem Quint-
abstandsgrad der Vergleichstone die
Zahl der Intervallabweichungen (durch
Bogen gekennzeichnet) und somit auch
das Ausmaf der Touncharakterverinde-
rung genau entspricht. Und zwar gilt
das natiirlich iiber unsere Beobach-
tungstdne hinaus fiir simtliche Leiter-
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téne und fiiglich also auch fiir die Leitern als Ganzes, die damit zu den sogenannten
»Oktavgattungen” im Sinne von sieben verschiedenen méglichen heptatonischen
» Tongeschledster-Skalen” werden?®3. *

Die musiktheoretische Kontroverse zwischen den ,quintenhdrigen Pythagoriern®
und den ,Naturterzlern® kommt seit Bestehen einer das akustische Phinomen des
Naturklangs bewut einbezichenden Musiktheorie nicht zur Ruhe. In Wahrheit ist
die Losung viel weniger kompliziert, als gern angenommen wird, geschweige
denn unméglich. Wir sagten, mit Wiora, daB unser geistiges Gehér in den uns
praktisch angebotenen, mehr oder weniger ,verstimmten“ Intervallen naturreine
Verhiltnisse sucht und, wenn auch nicht real, so doch als , gemeint“ (also idealiter)
tatsichlich findet. So ist neben der Oktave und Quinte vor allem die Naturterz
(mit dem Schwingungszahlenverhiltnis 4 : 5) ein Intervall, das unser , Auffassungs-
gefille“ spontan anstrebt, sobald wir in seine Nihe geraten — es sei denn, daff
kompositorische Konstellationen vorliegen, die, wie in Bsp. 3, grundandere Deutun-
gen nahelegen?4.

Darin nun, daf8 bei mathematisch-akustisch exakter Intervallberechnung die Quin-
tenberechnung der Naturterz widerspricht, liegt sowohl fiir ,Pythagorder” wie
»Naturklingler” der Stein des AnstoBes2®. Habe ich im 1. Teil dieser Arbeit zu
zeigen versucht, da die Quintenordnung eine, wenn auch wohl begrenzte, so doch
unbezweifelbare Bedeutung fiir unser Horen besitzt, so méchte ich dariiber hinaus
nun das praktisch-musikalisch reibungslose Zugleich-miteinander-gelten quintiger
und naturterziger Auffassungsbahmnen darlegen.

Rational-theoretisch bzw. physikalisch-mathematisch ist allerdings die Vereinigung
beider Prinzipien bekanntlich nicht médglich. Die Rechnung zeigt folgende Ver-
hiltnisse:

c’‘:e”, als quintig erstellte Terz (sogen. ,pythagoriische”), ergibt sich aus c:g:d’:
ae’’'=2:3 :;—2= ;:—; Da nun c:c” ==2:2% ist, so ist ¢’":e”’, also die pythagordisdre

34,25 64 2 : . 64
Terz,=2% 5 * 5r==1- ¢"": ¢"" als Naturterz aber ist==4:5 oder, mit 16 erweitert, =5

23 Die Bedeutung des Oktavgattungsbegriffs fiir das tonale Modi- oder Tongeschlechterwesen (allerdings noch
nicht ganz im heutigen Sinne) erstmals musiktheoretisch tragfihig herausgestellt zu haben, ist das Verdienst
Heinrich Glareans, Dodekachordon, 1547, z. B. S. 16.

24 Wir lassen hier bewufit die Frage offen, ob es kulturkreisabhidngige geistige Entwicklungsstufen gibt, die
den Menschen in gewissen Stadien das Erfassen der Terzverwandtschaft noch verwehren. Leibniz, auch E. T. A.
Hoffmann und heute z. T. Hindemith denken in dieser Richtung, und die Anthroposophie, also auch Bindels
Biicher, beherrscht dieser Gedanke vollkommen, s. a. a. O. II S. 113 ff. DaB die Zwischentdne im Quint-Quart-
rahmen der primitiven Kulturen, etwa in M. Schneiders ,1. Kreis, noch keinen ,funktionellen Eigenwert®
besitzen (Schneider, S. 16) und demnach noch nicht tiberzeugend ,verstuft” sind (Schadler, S. 57 ff.), unter-
streicht den Entwicklungsgrundgedanken. Davon bewuBt zu unterscheiden ist indessen die Entfaltung absicht-
licher Freiheiten gegeniiber dem System der ,natiirlichen™ Intervalle, sowie das Herausbilden konstruktivisti-
scher Tonordnungen auf instrumentaler Grundlage, s. Schneider S. 13 u. 20, Schadler S. 10, 36, 39. — Eine
wiederum grundsitzlich andere Frage scheint mir zu sein, ob die geistige Entwicklung der Menschheit oder
ihrer Einzelkulturen zunehmende Anspriiche an die Reinheit des Tonsystems bedeute — vgl. dagegen die weiter
oben gebrachten Zitate Ricmanns, Stephanis usw. —, insbesondere in Richtung auf allmihliches Einbeziehen
weiterer primzahliger Partialténe des Naturklangs. Diese Ansicht, nimlich eines sozusagen ruck- oder quan-
tenweisen Sichweitens des benutzten Quintensystems, vertritt z. B., recht spekulativ, Kurt Blaukopf, a. a. O.
S. 42: Die ,niedrigste mégliche Organisationsform des Tonmaterials” sei das Musizieren in der Fiinftonskala,
das den Unterschied zwischen der 3. Oktav und 5. Quinte .ignoriere”, bzw. zu seiner Apperzeption noch nicht
fahig sei. Bei der Spekulation mit unbegrenzt erweiterten Schnittpunktkurven zwischen Oktaven und Quinten
bezeichnet B. jenen ,Quintenzirkel® als gesonderu gliiklich, nimlich im Hinblick auf das mathematische Ideal,
in welchem die 600ste Quinte mit der 351sten (1) Oktave annihernd zusammenfillt. In diesen fiir das mathe-
matisch-spekulative Denken typischen Ausfithrungen — die sogar den Hinweis auf die Anndherung an die 365
;’ag; des Jahres usw. nicht scheuen — stiitzt sich B. auf Jos. Yassers .Theory of evolving tonality”, New
ork 1932, )

25 Vgl. z. B. Hindemiths scharfe Stell hme gegen das Qui tionsprinzip, 4. a. O. S. 49.
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Die Differenz zwischen pythagordischer und natiirlicher Terz (80: 81), das sogen.
syntonische oder didymisdie Komma, ist viel bedeutender fiir die musikalisch-
tonalen Verhiltnisse als die Differenz zwischen 12. Quintausgriff und 7. Oktave,
das sogen. pythagoriische Komma. Stort dieses eigentlich nur praktisch, so bildet
jenes einen, wenigstens fiir die mathematisch-physikalistischen Richtungen detr
Musiktheorie, gewichtigen Ri8, der sich durchs Gesamtgebidude der ,,tonalen Logik”
zieht. Bereits eine so simple diatonische Wendung wie diese:

Beispiel 6

D " S L A" S

zeigt, mathematisch gesehen, das ganze Dilemma der tonalen Ordnung, bzw. Un-
ordnung. Denn genau berechnet ist in ihr das SchluB-c' gegeniiber dem des Anfangs
um ein syntonisches Komma zu tief — dann nimlich, wenn zwischen ¢’ und e’ eine
Naturterz und zwischen den iibrigen Ténen reine Quinten bzw. Quarten postuliert
werden, was ja der Ansatzpunkt jeder , aufs Ganze“ gehenden ,einheitlichen Feld-
theorie“ der tonalen Ordnung ist.

Was hort nun tatsichlich unser musikalisches, also geistig-deutendes Gehér? Jeder
wird es bestitigen: das Gehér sucht die Riickkehr zum Ausgangs-c im Sinne echter
Identitdt und findet sie auch, nimlich als geistig-gewollte, ~gemeinte und daher
vorstellungsméBig vollzogene, auch wenn die vier Quintabwirtsschritte von e iiber
a, d, g zu c, die selbstverstindlich als solche gesucht, gemeint und vorgestellt werden,
ausnahmsweise rein intoniert sein sollten. Praktisch mag der geistige Gehdrs-
deutungswille dem Spieler, je nach seiner Phrasierungsauffassung, die Verunreini-
gung einer bestimmten Quinte diktieren; aber das bedeutet noch nicht, daB er hier,
unbewuft oder bewuft, die echte, reine Quinte durch ein ingredentiell anderes
Intervall, also durch eine wesentlids-unreine Quinte, also Nicht-Quinte, ersetzt.
Denn sobald er seine Aufmerksamkeit dem phrasierungsmifig in den Schatten
geriickten, vernachlissigten Intervall zuwendet, stellt sich die Quintvorstellung im
Sinne gemeinter Reinheit wieder ein. Sich an die angeblich uniiberbriickbare Un-
vereinbarkeit des Terz- und Quintverwandtschaftsprinzips klammern, heift sich um
eines mathematisch-physikalisch korrekten Bildes willen vor der irrationalen gehdrs-
geistigen Kraft des Menschen verschliefen, die den kommatischen sowie auffassungs-
miBigen Rifl zwischen den beiden Prinzipien iiberbriickt und — miihelos-unwillkiir-
lich und doch sozusagen stindig geistig-aktiv, ndmlich deutend — den KurzschluB,
die Gleichschaltung beider Prinzipien erzwingt. Unser geistiges Gehdr will offenbar
auf keinen der beiden Deutungswege verzichten — auch wenn Mathematik und Physik
es dieserhalb maBregeln und auslachen. Dem wissenschaftlichen Habitus dieser
MaBregelung und dieses Auslachens ist es gelungen, die Musiktheorie so wirksam
einzuschiichtern, daB sie sich, wo sie den Ehrgeiz entfaltet, ,exakte Wissenschaft”
zu werden, physikalistisch-rationalistisch vor den musikeigenen, irrational-psycho-
logischen Wahrheiten abkapselt. Man mu$ sie von diesen Scheuklappen in Wirk-
lichkeit unsachgemifer, also auch unwissenschaftlicher Methodik befreien. Wenn
Bindel, sich auf Leibniz und andere stiitzend, von einem ,klugen Geisteskind un-
serer Seele”, einem heimlichen ,inneren Rechner” spricht, dem ,alle rechtverstan-
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dene Musiktheorie” seiner Ansicht nach zu folgen habe?, so ist dem mindestens
hinzuzufiigen, daBl die eigentliche Genialitit unseres ,inneren Rechners” im Ver-
rechnen und Zurechtrechnen nicht sowohl der Komma- als vor allem der musikali-
schen Auffassungsverhiltnisse besteht, ndmlich im Sinne vorstellungsmiBig ge-
wollter und auch realisierter einheitlids oktav-, quint-, terz-, ja auch noch grof)- und
kleinsekund-durchwirkter tonaler Felder??,

Das ordnungs-einheitliche Zusammentreten von Terz- und Quintverhiltnissen usw.
ist also in Bezug auf eine echte, sachgemifle Musiktheorie eine durchaus anzuer-
kennende Realitit, und zwar im GehérsbewuBtsein, wo mathematisch-physikalisch
Auseinanderklaffendes geistig miteinander zur Deckung gebracht zu werden vermag.
Man kann sagen, daB in dieser gleichsam irrationalen Art von Geistigkeit, mit an-
derer Perspektivierung: in dieser Irrationalitit der tonalen Ordnung geradezu das
Leben und die Kraft des spezifisch Musikalischen atme, genau genommen die Kraft
und das Leben des Menschengeistes, der gewissermafen nur durch die dufiere Un-
vereinbarkeit der Intervallverhiltnisse immer wieder jung und neu aufgerufen
wird, die durchaus gewollte, ja ge-muBte Ordnung vorstellungsmifig zu erzwingen.
Die Irrationalitidt der Tonalititsordnung ist somit nicht ihr PferdefuB, wie der blo8-
mathematisch ausgerichtete Theoretiker uns anzunehmen nahelegt (vgl. Blaukopf!),
sondern geradezu ihr Herz, ihr Leben®. Sie gibt der tonalen Musik und Tonalitit
(im iiber den Fétis’schen Begriff hinaus erweiterten Sinne tonverwandtschaftlich
bezogener Téneordnung schlechthin) jenes gleichsam stindige ,gerade jetzt Ge-
boren-werden®, das vielleicht der Atonalist meint, wenn er von der ,animalischen
Wirme* der Tonalitdt spricht, das aber, wie ich zu zeigen versuchte, kein anima-
lisch-sinnlicher, sondern gerade umgekehrt: ein echt geistiger Impuls ist.

Die auf diesen Blittern vertretene Theorie eines ,polyistischen und irrationa-
listischen Tonalitdtsaufbaus (polyistisch im Gegensatz zur monistischen Quinten-
generationstheorie, irrationalistisch im Gegensatzzur mathematisch-physikalistischen
Naturklangtheorie, die beide einseitig und deshalb unsachgemiB sind) kann hier
nicht genealogisch beleuchtet werden. Es sei nur bemerkt, da Handschins ,Ton-
charakter” (1948) und die Barsbiitteler Gespriche iiber die tonal-materialen Grund-
lagen der Musik (1948—1954) meine eigenen Ansitze (Tonale Instruktionen, Ms.
1947—48) auberordentlich befruchtet haben?®. Vielleicht sollte man die Theorie nicht
irrationalistisch, sondern idealistisch nennen; denn es wertet sich in ihr mathe-
matisch-physikalische Irrationalitdt zu musikalisch-geistiger Idealitit um. DaB die
Geistigkeit der Tonalordnung auch #duBerlich-sinnliche Konsequenzen haben kann

26 a.a.0.1,S.6.

27 Es wire besonders interessant, wiirde aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen, die ,Auffassungsverrechnun-
gen” unseres Geist-Gehors in bezug auf den Unterschied zwischen grofem und kleinem Ganzton — also 8:9 und
9:10 — mit Beispielen zu belegen und dariiber hinaus simtliche iibrigen diatonischen Intervalle, an denen
sich natiirlich ebenfalls solche Deutungsarbeit nachweisen 1iBt, einzubeziehen.

28 ,Sollte die Reduktion der Kiinste auf Mathematik im Ernst gelingen, dann ist der Schritt nicht mehr weit
zu jhrer Technisierung im Sinne mechanischer, ja automatisierter Herstellbarkeit”, sagt A. Wellek in seiner
Besprechung von Jos. Schillingers ,The mathematical basis of the arts“, Musikforschung IV, 2/3 S. 279. In wie
paradoxer Weise gerade die Geistigkeit suchenden Verfechter atonaler Theorien die geistigen Grundlagen der
Musik zugleich mit der Tonalitit bannen, bestitigt ungewollt Th. Wiesengrund-Adorno, Philosophie der
Musik, 1949, wenn er sagt, daB die Zwdlftonkomposition nichts anderes sei als ,die Auflosung technischer
Vexierbilder” (S.24) und daf ,das hervortretende Moment der Sinnlosigkeit konstitutiv* fiir diese Technik
sei (S. 84) — mit welchem Zitat ich nicht die 12-Tonmusik schlechthin und ebenfalls nicht die Atonalitit,
sondern nur Ziige ihrer im ganzen recht vordergriindigen T h e o r i e gebrandmarkt sehen madhte.

20 Beachtlich ist z. B. Handschins Bemerkung: .Eine pythagoriische Terz als direkte Beziehung hdren wir nicht®,
aber sie trete .als Verhiltnis von Toncharakteren in Erscheinung®.
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— z. B. jenes leidenschaftliche ,Zerren und Reiflen am Ton“ (Ernst Kurth), das wir
Vibrato nennen —, kann uns nicht mehr daran irremachen, daB die auditive Tonal-
ordnung — denn um sie geht es hier — ein geistiges Phinomen ist.

Es ist noch darauf hinzuweisen, daf eine ,,wahre“ Theorie der Tonalitit nicht nur
die historisch gewordenen Tonordnungen erkliren konnen muB, sondern dariiber
hinaus die Grundlagen aufzuzeigen hat, aus denen alle moglichen Tonordnungen
der Vélker, Rassen und Zeiten herauswachsen, falls nicht aufler-auditive Faktoren
bei ihrer Schépfung konstruktiv mitwirkens3e,

Bereits vorhandene Ergebnisse kdnnen hier leider aus Raumgriinden nicht ausge-
breitet werden. Ihre Bedeutung besteht darin. daB sie die tonalititsbildende Titig-
keit des Menschengeistes als eine mehr passiv-erlauschende als aktiv-freischop-
ferische erweisen (vgl. Tonale Instruktionen) und damit zeigen, da8 dem Musizieren
der Volker, Rassen und Zeiten eine bewuBte, theoretische ,Materialbereitung”
(Hindemith) durchaus nicht vorauszugehen braucht. Diesen Grundirrtum vertritt,
in dieser Beziehung Hand in Hand mit Hindemith, etwa Schénberg, wenn er von
der Annahme ausgeht, die Musik bediirfe der ,Kriicken“ Mathematik und Kom-
bination, um immer neue und andere Tonsysteme zu bilden, die die Menschheit
vorm Erstarren in ausgeschopften Systemen bewahren miiten (Harmonielehre,
1912). Schonberg wurde mit diesem Gedanken geradezu der Prototyp derer, die das
Vertrauen auf das schépferische UnbewuBte mit dem ihnen verliBlicher erscheinen-
den Glauben ans Licht des konstruktiven Denkens (ich sage nicht: des Geistes!)
vertauschen. ,Die Menschen taten“, sagt er in der Beschreibung des mutmaflichen
Vorgangs der ,Erfindung der Tonalitidt“, ,was Menschen tun miissen, wenn sie
finden wollen: dachten nach, kombinierten..., bedienten sich der Kriicke zum
Gehen, der Brille zum Sehen, nahmen die Mathematik und die Kombination zu
Hilfe.“ Er figt zwar hinzu, daB das Ergebnis, ,mit der Natur verglichen, die mit
hoherer Mathematik arbeitet”, ,kindlich“ sei, hilt aber daran fest, daf dem
Menschen kein Ausweg als die genannten ,Kriicken“ geschenkt sei. Was er vergift,
ist: das Ohr, und jene Art von Geist, die in jedem ihrer Akte sozusagen einen
Augenblick innehilt, um die Wirkung auf die erlebende Seele und durch diese
hindurch auf das Objekt, z. B. eine Reihe melodisch zusammengefiigter Téne, zu
belauschen. Aus solchem Lauschen des inmeren Olrs ergeben sich m. E. die
wahren Abenteuer des Geistes in Bezug auf die Erfahrung der Tonalitdtsstruktur
der Musik.

Meine Ausfithrungen wollen und kénnen die Méglichkeit atonalen Komponierens
und sogar Musikhérens (ndmlich entsprechend eingerichteter Kompositionen) nicht
ad absurdum fithren3!. Aber sie kénnen dazu beitragen, ein Argument, das ernst-
gemeinter atonaler Musiktheorie ohnedies nicht gut ansteht, zu entkréften, ndmlich
daB die abendlindischen und exotischen Musiksysteme, soweit sie auf tonalen, also
auditiven Grundlagen beruhen, ,auch nichts weiter” seien als irgendwann einmal
von Menschen konstruierte Denkwillkiirprodukte. Es wire zu wiinschen, daB sich

30 Vgl. v. Hornbostel, Schneider, Schadler a. a. O. sowie Tonale Instr. I, Kap. 1, 2, 4. Es ist iibrigens bezeich-
nend, daB sich die mathematisch-spekulative Theorie stets auf die Befunde der durchrationalisierten Instru-
mentalmusik, nicht auf die vorziiglich auditiv grundierte Vokalmusik stiitzt — so Bindel, wenn er auf Kath-
leen Schlesingers ,The Greek Aulos”, 1939, oder B'aukopf. wenn er auf Yasser aufbaut.

81 S, iiber die notwendige Anerkennung der Maglichkeit atonaler Musik: Wilh. Keller, Neue Tonalitit und
Atonalitit, in Junge Musik 1953, 4, S. 111 ff., sowie Pfrogner, a. a. O., S. 16 ff.
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die wissenschaftliche Musiktheorie stirker als in den letzten Jahrzehnten des
auditiven Musikbegriffs annihme, der immer wieder, sowohl von den ,massiven”
Theorien der Atonalisten (etwa Hauer und Eimert, z. T. auch Hanns Jelinek, a. a.
Q. S. 3) als auch von den mathematisch-spekulativen Theoretikern (wie Bindel und
Kayser) zu einer ,bloB-sinnlichen” oder ,auch bloB historisch-episodischen® Er-
scheinung abgewertet wird. Solche Abwertung verkennt sein Wesen, seine Wiirde
und seine Bedeutung.

Gegenwiirtiger Stand der byzantinischen Musikforschung
VON H.J. W. TILLYARD, CAMBRIDGE

Wilhelm Christ hat durch die Veréffentlichung seiner berithmten Authologia mehr
zur Verbreitung der Kenntnis des byzantinischen Kirchengesangs in Westeuropa
beigetragen als irgendein anderer. Wir finden hier aus der Feder seines Mitarbeiters
eine Erkldrung des neuzeitlichen Notensystems, das von dem Archimandriten Chry-
santhos erfunden wurde und seit 1821 in der griechisch-orthodoxen Kirche in Ge-
brauch ist. Christ druckt auch eine kleine Wiedergabe einer mittelalterlichen grie-
chischen Handschrift mit Neumen ab, gibt aber zu, da8 die letzteren zu seiner Zeit
unentzifferbar waren'.

Die Ehre, den Schliissel zu den byzantinischen Neumen gefunden zu haben, gebiihrt
Oskar Fleischer. In seinen beriihmten , Neumenstudien“ Teil 3 verdffentlicht er die
»Papadike“, das Handbuch des mittelalterlichen Singers mit Ubersetzungen und
ausgiebigen Erklirungen, sowie Ubertragungen vieler Ubungsbeispiele und kurzer
Hymnen in unsere Notenschrift. Der Wert seiner Ergebnisse ist nicht wesentlich
beeintrichtigt durch den Umstand, daB er Handschriften aus dem 17. Jahrhundert
in der spit-byzantinischen oder kukuzelischen Notenschrift bearbeitet hat; denn die
Neumen (Intervallzeichen) hatten die gleiche Bedeutung im mittleren (runden) wie
im spiten (kukuzelischen) System. Auch seine etwas unklare Theorie der Kirchen-
tone verursacht wenig Schwierigkeit, da weitaus die meisten seiner Beispiele im
1. Ton sind, dessen tonaler Charakter ganz klar ist. Dagegen hat der Umstand, daB
Fleischer eine Niederschrift der Papadike beniitzte, die nicht die iiblichen Bemer-
kungen iiber die Verlingerungszeichen enthielt, ihn dazu verfiihrt, eine ganz will-
kiirliche Theorie iiber den Rhythmus aufzustellen, die sich als vollkommen unbe-
griindet erwiesen hat.

Wir verdanken jedenfalls Fleischer die erste Entzifferung, wenn auch Thibaut
und Gaisser mdglicherweise beide den Schliissel zu den Neumen unabhiingig von-
einander entdeckt haben, obwohl die Ubertragungen des letzteren erst spiter
im Druck erschienen sind. Thibauts Hauptverdienst ist die Sammlung und Heraus-
gabe von sehr viel historischem wie paldologischem Material aus allen Stadien der
byzantinischen Musik. Gaisser kommt seine Kenntnis des neugriechischen oder
chrysanthischen Systems (woriiber er scharfsinnige Beobachtungen anstellt), sowie der

1 Fiir die Biicher bzw. Artikel von W. Christ, Thibaut u. Gaisser vgl. Bibliographie bei E. Wellesz, Byzan-
tinische Musik (Breslau 1927) oder in seinem neuen ausfithrlichen Werk History of Byz. Music & Hymno:r.
(Oxford 1949). Thibaut gibt in seinen Biichern keine Ubertragung der byzantinischen Melodien, wohl aber
in seinen Artikeln, doch ohne viel Erfolg.
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sogenannten italogriechischen traditionellen Melodien (im Gebrauch in den alba-
nischen Kolonien in Sizilien und Kalabrien) sehr zustatten. Er macht aber zwei
Fehler. Wie Fleischer stellt er einen willkiirlichen rhythmischen Plan auf, und er
versucht, die byzantinischen Tone mit den altgriechischen Harmoniai in Einklang
zu bringen, ein ganz unberechtigtes Verfahren.

Der mit dem gregorianischen Kirchengesang vertraute Franzose Gastoué trat mit
einer verniinftigeren Ansicht iiber den byzantinischen Kirchengesang vor die Offent-
lichkeit2. Er lieB den natiirlichen Rhythmus der byzantinischen Hymnen gelten und
erkannte die Ubereinstimmung in grofen Ziigen zwischen dem byzantinischen und
dem westlichen Tonsystem. AuBerdem lenkte er die Aufmerksamkeit auf die friih-
byzantinischen Neumen (10. bis 12.Jh.), die von andern kaum beriihrt worden
waren, wenn auch seine Versuche der Entzifferung nicht erfolgreich waren. Auch
verdanken wir ihm eine niitzliche Liste musikalischer Handschriften in Frank-
reich, und sein Buch machte die byzantinische Musik einem weiteren Kreis zu-
ginglich. Hugo Riemann® kommt zwar das Verdienst zu, klarer als Gastoué die
verschiedenen Stadien der friihbyzantinischen Notation unterschieden zu haben,
aber seine Entzifferung ist nur wert, der Vergessenheit anheimzufallen. Sein Eifer
kannte keine Grenzen, und sein voll lebhafter Uberzeugung geschriebenes Buch
mufB eine ganze Generation von Lesern verwirrt haben. Nicht nur hat er mehrere
Neumen falsch gelesen im Widerspruch zu Fleischers Autoritét, er iibertrumpfte
auch Gaisser in der verkehrten Anwendung altgriechischer Theorien auf byzanti-
nische Musik und zwang die Texte gewaltsam in den Rahmen seiner geliebten 4-
Taktphrase. Die folgenden Jahre brachten keine Neuerscheinungen von Bedeutung;
aber die Erforschung nahm ihren Fortgang, und mehrere Aufsitze zeugen vom
stetigen Fortschritt im Verstindnis der Neumen.

Wellesz’¢ Verdienst ist es, eine feste Grundlage fiir den rhythmischen Aufbau des
byzantinischen Kirchengesangs gelegt zu haben. Er ging von der Tatsache aus, daf
fiir einen aufsteigenden Sekundenschritt verschiedene Neumenzeichen bestechen. An
Hand einer seltenen Handschrift in Wien konnte er nachweisen, daB die verschie-
denen Zeichen verschiedene B e t o n un gs werte darstellen. Durch unterschiedliche
Betonungszeichen in der Ubertragung gelang ihm eine viel genauere Wiedergabe als
in den Versuchen von Fleischer und Gastoué. Er iibernahm Gastoués Theorie der
Tone und bekriftigte sie durch neue Beispiele. C. Hoeg® stellte die Herkunft der
byzantinischen Téne aus der spithellenistischen Tradition fest. Forscher, die wih-
rend des Krieges 1914—1918 in Isolierung gearbeitet hatten, traten nach dessen
Ende wieder in Beziehung, und nach Uberwindung gewisser Schwierigkeiten lud
Hoeg Wellesz und mich im Jahr 1931 nach Kopenhagen ein. Hier wurde der Plan
fiir die Monumenta Musicae Byzantinae festgelegt. Durch die GroBziigigkeit der
Dinischen Akademie und mit kleineren Zuschiissen aus anderen Lindern konnte
die Serie begonnen werden. In den Jahren zwischen den beiden Kriegen wurden
verdffentlicht: Zwei Biande mit vollstindigen byzantinischen Gesingen mit mittel-
byzantinischen Neumen in Faksimile, zwei Binde Transskripta und einige Subsidia.

2 A. Gastoué, Introduction 4 la Paléographie musicale byzantine, Paris 1907.

8 H. Riemann, Die byzantinische Notenschrift im 10. bis 15. Jahrh., Leipzig 1909.
4 a

5

a. O.
Hoeg, R. E. G. XXXV (1922) 321—334.
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Wellesz, dessen Hymnen des Sticherariums fiirSeptember als erste der
Transskripta erschienen, gibt in der Einleitung eine allgemeine Beschreibung der
mittelbyzantinischen Notation fiir den deutschen Leser. Das Buch enthilt 112 Hym-
nen, z. T. von betrdchtlicher Linge, mit Varianten aus mehreren Handschriften®.
Seither geht die Arbeit der Ubertragung stetig weiter. Die Gesamtzahl der ent-
zifferten Hymnen, veréffentlicht oder zur Kollation verwendet, betrigt mehrere
tausend. Aus dieser grofen Anzahl von Beispielen ergibt sich klar, daB alle Stichera-
rien auf eine gemeinsame Quelle zuriickgehen. Auferdem sind an Hand einer
groBen Zahl von Beispielen, iiber deren Deutung kein Zweifel bestehen kann, frither
gezogene Schliisse iiber die Téne, die Intonationen, die Martyrien sowie iiber den
Gebrauch der Intervallzeichen und der Hilfszeichen bestitigt und geklirt worden.
Als wihrend des 2. Weltkrieges Didnemark von Westeuropa abgeschnitten war,
stellte Thos. Whittemore gréfBere Mittel zur Verfiigung zur Griindung der ameri-
kanischen Serie, als deren erste Nummer Wellesz’ Buch: Eastern Elements” erschien.
Hier werden zum ersten Mal wichtige frithe Beziehungen zwischen dem Kirchenge-
sang des Ostens und dem des Westens nachgewiesen; auflerdem enthilt das Buch
wertvolle Beispiele von Neumen aus verschiedenen Perioden und eine eingehende
geschichtliche Ubersicht fiir den englischen Leser.

Hier méchte ich einem leichten MiBverstindnis vorbeugen, das aus Handschins
Besprechung der ,Eastern Elements” entstehen konnte®.

1. Das Wesender byzantinischen Téne. Ich glaube nicht, daf8 tat-
sichlich ein Widerspruch besteht. Es geht deutlich aus Wellesz’ zahlreichen Uber-
tragungen hervor, daB er die Téne als Tonleitern ansieht genau im selben Sinn, in
dem die gregorianischen Téne Tonleitern sind. Aber es 148t sich nicht leugnen, da
gewisse melodische Formeln in einigen byzantinischen Ténen &fter vorkommen als
in anderen, so daf diese Formeln als typisch fiir die Tone, in denen sie am haufig-
sten auftreten, angesehen werden kénnen.

2. Unwissenschaftliche Benennung. Hierin scheint im Gegensatz
zu Handschins Ansicht das besondere Verdienst Wellesz’ zu liegen; er macht sich
verstindlich mit einem Minimum an Fachausdriicken — das Streben der besten eng-
lischen Schriftsteller. Ich kann keine Zweideutigkeit entdecken. Ein Buch, das sich
in hochwissenschaftlichen Fachausdriicken ergeht, verfehlt leicht seinen Zweck; denn
nur wenige werden es lesen und verstehen. Es gibt genug Abhandlungen iiber die
griechische Liturgie. Ein Buch iiber Musik braucht sich nicht mit allen Einzelheiten
zu befassen.

3. Handschin scheint mifzuverstehen, worum es sich in der Auseinandersetzung
zwischen Wellesz und Dom Salvo® handelt. Letzterer befaBte sich ausschlieBlich mit
dem spitesten (Coislin) Stadium der frithbyzantinischen Neumen (Anfang des
12. Jh.). In seinem zweiten Artikel gibt Salvo seine fritheren Vermutungen auf und
beschrinkt sich auf die Besprechung von wenigen Einzelformeln. Er scheint nie ge-

6 Zahl der Hymnen in den anderen Binden — Nov. 86: Octoechus, Pars I 137, Pars II 146. Twenty Canons fr.
Trinity Hirmol. 160 Hirmen (einzelne Strophen).

7 E. Wellesz, Eastern Elements in Western Chant (MMB, American Series, vol. I, 1947. — Vgl. meine Be-
sprechung Cambridge Review, 22. Nov. 1947.)

8 Acta Musicologica, vol. XXIV, Fasc. III—IV, 199—202.

9 Dom Bartolomeo di Salvo, in Bollettino della Badia Greca di Grotta-ferrata, N. S. 4 (1950) 114—130 und
ibid. 5. (1951) 97 seqq.
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hért zu haben, da der Schliissel zu den Coislin-Neumen 1936 gefunden und ver-
6ffentlicht worden ist und daB sich damit eine durchaus befriedigende Ubertragung
vieler vollstindiger Hymnen ergeben hat!?. Wellesz bespricht iibrigens die friiheste
(esphigmenische) Periode der byzantinischen Neumen um 1000 und vertritt {in
Ubereinstimmung mit Hoeg, aber im Gegensatz zu Riemann und den meisten For-
schern) die Ansicht, daf8 die Neumen zu jener Zeit nur Betonungszeichen waren und
keinerlei Tonsinn hatten. Diese Frage ist noch nicht geklrt.

Den Herausgebern der Monumenta Musicae Byzantinae lag vor allem daran, eine
einheitliche allgemein verstindliche Form der Ubertragung festzulegen, worin so
weit wie moglich der ganze Inhalt des byzantinischen Kirchengesangs ausgedriickt
werden kdnnte. Damit soll nicht gesagt werden, daB die Neumen den genauen
Zeitwert von Viertel- und Achtelnoten hitten. Diese sind nétig im Interesse der
Klarheit. Der Sédnger muB sich bei der Ausfithrung durch den Sinn und natiirlichen
Rhythmus des Textes leiten lassen. Inwieweit stimmen Sachverstindige in anderen
Lindern den Regeln der Monumenta Musicae Byzantinae bei? Die Erklirung der
Intervallzeichen hat allgemeine Zustimmung gefunden, und das ist bei weitem das
Wichtigste; denn die Melodie hingt von den Intervallen ab'l. In der Frage des
Rhythmus bestehen nur geringe Meinungsverschiedenheiten unter den Forschern
Westeuropas. Mdgen sich auch die Lesarten von Dom Tardo!? und Fr. Petresco!®
dem Auge anders darstellen als die der Monumenta Musicae Byzantinae, dem Ohr
klingen sie fast gleich. Auch iiber die Tone herrscht weitgehende Ubereinstimmung,
nur in wenigen Féllen gehen die Ansichten, ob b oder h, auseinander. Niemand in
Westeuropa bezweifelt die diatonische Grundlage der byzantinischen Kirchentdne.
Eine gelegentliche chromatische Figur, wie sie einige Handschriften vereinzelt
zeigen, dndert nicht den allgemeinen Charakter. Einen zusitzlichen Beweis liefert
die arabische Theorie des 9. Jh.14.

Bedauerlich ist es dagegen, wenn, wie es geschehen ist, die Martyrien und Intona-
tionen mifverstanden und die Hymnen dadurch auf einem falschen Anfangston auf-
gebaut werden. Eine so groBe Anzahl von Beispielen steht jetzt zur Verfiigung, daf
iiber den Charakter der Intonationen kein Zweifel mehr bestehen kann!®.

Bis vor kurzem beschrénkte sich das Studium fast ganz auf die einfachen Formen
der byzantinischen Melodien mit nur wenigen Melismen. Aber neuerdings hat Fr.
P.-A. Laily in einem Aufsatz iiber eine wichtige Vatikanhandschrift die Aufmerk-
samkeit auf die melismatische Musik mit ausgedehnten Hallelujapassagen gelenkt,
die bei Abendmahlsgottesdiensten gesungen wurde!®. Die erwihnte Handschrift
stammt aus dem 13. oder Anfang des 14. Jh., wihrend die meisten Niederschriften
aus dem 15. Jh. sind, welchem fast alle Handschriften mit vollstindigem musika-
lischem Gottesdienst (Hesperinos, Orthros, Messe) angehdren. Wellesz fiihrt die

10 Byz. Zeitschr. 37 (1937) 345 u. 45 (1952) 29. Laudate, 1936. 183—187. Dieselbe Weise der Ubertragung
ist von den Herausgebern des Hirmologium Athoum iibernommen und weiter beniitzt worden. (Vgl. MMB
Transcripta, Vol VI.)

11 Musical Quarterly, XXXVIII (1952) 68—79; u. XXXIX (1953) 223—231.

12 Vgl. Music Review, Vol. IlI, Mai 1942, 114.

13 Vollstindige Titel bei Wellesz, op. cit.

14 Vgl. Music Review, ibid. S. 111 u. O. Strunk, in Musical Quarterly 1942, 190—204 u. 1945, 339—355.
15 Vgl. Byz. Zeitschr. XXXVII, II. Abt. (1937).

16 P.-A. Laily, Analyse du Codex de Musique Grecque No. 19, Bibl. Vaticane, Fonds Borgia. L. gibt eine
wertvolle Ubersicht iiber die Hs. u. eine Besprechung der Noten nebst liturgischen Erklarungen. Leider sind
seine musikalischen Beispiele recht undeutlich gedruckt.

MF 10
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Untersuchung auf diesem Gebiet weiter!?, und wichtige Ergebnisse sind zu erwarten.
AuBerdem besteht noch eine gréBere Gruppe von Melodien: Die Kontakia, die er-
zdhlenden Oden von Romanos und seiner Schule, deren Préiludien (keine einzige
vollstindige Ode) in melismatischem Notensatz in den sogenannten Kontakaria,
Handschriften aus dem 12. und den folgenden Jh., zu finden sind. Da diese kompli-
zierten Kompositionen schwer lesbar sind und auferdem dem modernen Geschmack
wenig zusagen, haben sich noch wenige mit ihrem Studium befafit. Dazu kommt, da8
die wenigen vorhandenen Handschriften weit verstreut und z. T. schwer zuginglich
sind. Thre Entzifferung ist aber nur eine Frage der Zeit und Geduld.

Fast alle Griechen sind davon iiberzeugt, daB8 ihre Sprache im Altertum ebenso aus-
gesprochen wurde wie heute. Wenn ein Grieche von dieser Ansicht abwiche, wiirde
er beinahe als Verriter angesehen werden. Dieser Glaube hat keine logische Grund-
lage, ist vielmehr alte Volkslegende, im nationalen BewuBtsein wurzelnd und des-
halb Vernunftgriinden nicht zugénglich. Das gleiche gilt von der Musik. Jeder Prie-
ster und Kantor ist fest davon iiberzeugt, daB der traditionelle Gesang des 19. Jh.
in unverinderter Form auf die ersten Anfinge der christlichen Kirche zuriickgeht.
In den letzten Jahren hat Prof. Psachos den Versuch gemacht, diesen Glaubensartikel
zu untermauern durch die Wiederbelebung der Kurzschrifttheorie, die um 1800 in
Umlauf war und die Chrysanthos in sein Manual des Kirchengesangs iibernahm,
ohne dafiir ein hohes Alter zu beanspruchen. Genau so wenig wie diese Theorie, da
sie eine Sache der Intuition ist, durch Vernunftgriinde anzugreifen ist, kann sie
durch solche verteidigt werden. Die von Psachos und Georgiades angestellten Ver-
suche zerplatzen vor einer ins Einzelne gehenden Untersuchung. Es eriibrigt sich, die
Griinde gegen die Kurzschrifttheorie zu wiederholen. Sie liegen im Druck vor und
sind nie widerlegt worden!8. Nur Prof. Karas hat in seinem Buch!® und kiirzlich auf
dem Kongre in Saloniki die alten Behauptungen aufgestellt, ohne irgend etwas
Neues zu ihren Gunsten vorzubringen. Bemerkenswert ist indessen, daf er nicht
iibereinstimmt mit Psachos’ Ansicht von den grofien Hypostasen. Das allein geniigt
fast, die ganze Theorie zu untergraben. Seine Besprechung der Intervallzeichen ist
eine bloBe Wiederholung dessen, was Wellesz vor Jahren gesagt hat?®. Karas weiff
von den frithbyzantinischen Neumen (was bei Psachos nicht der Fall zu sein scheint)
und nennt sie ,noch stenographischer” als die mittelbyzantinischen (runden) Neu-
men (12.—14. Jh.). Das klingt einleuchtend genug, aber es stimmt nicht, wie durch
einen einfachen Vergleich nachgewiesen werden kann. Wenn ein Berichterstatter das
Stenogramm einer Rede einer Stenotypistin iibergibt, die mit dem System bekannt
ist, so macht es ihr keinerlei Schwierigkeit, die Rede mit der Maschine abzuschreiben.
Aber wenn ein Singer im 12. Jh. eine Hymne in den Coislin-Neumen vor sich hatte,
konnte er die Melodie nicht singen, so vertraut ihm auch die Regeln sein mochten,
es sei denn, er hatte die Melodie selbst gehdrt und seinem Gedichtnis eingepragt.
Wir dagegen, die wir die Melodien im Runden System besitzen, konnen die frii-
heren Neumen mit ziemlicher Sicherheit lesen®..

17 Atti del Congresso internaz. d. Musica sacra, Roma 1950, u. Wellesz' letzten Artikel, Mf. VI, Heft 3,
193—206.

18 laudate, Dez. 1924, Mirz 1925, Sept. 1933. Byz. Zeitschr. 1925, 333. Byzantion, 5, 557. Vgl. Music
Review Vol. III (1942) 103—114.

19 ‘H Bul. Movowxi; 2mpetoypa {a (Athen 1933). Vgl. B. S. A. XXXVI, 133.

20 Z. M. W. Band II (1920) 617 u. III, 321. 21 Vgl. oben Anm. 10.
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Karas’ Behauptungen, die Téne und Intonationen betreffend, griinden sich aus-
schlieBlich auf Theorien des 19. Jh. (aufgezeichnet in Chrysanthos’ Ozwpyntixdy
Méya). In den mittelalterlichen Handschriften 148t sich ein klares geregeltes System
von 8 Tonen erkennen. Dom Tardo, Strunk und der ganze Westen stimmen darin
iiberein. Chrysanthos hat seine Theorien orientalischen Quellen entnommen und
auch die arabisch-tiirkischen Bezeichnungen fiir seine Téne verwendet (in der
Ausgabe von 1911 sind letztere weggefallen), so daf sie sich naturgemif von dem
mittelalterlichen System unterscheiden. Aber bedarf es denn einer Auseinander-
setzung? Uns im Westen liegt es fern, eine ehrwiirdige Tradition anzugreifen. Aber
nachdem wir eine grofe Anzahl von Handschriften studiert und unsere Schliisse nach
den anerkannten Regeln historischer und paldographischer Forschung gezogen
haben, beanspruchen wir das Recht, unsere Ergebnisse, gewonnen aus bekannten,
leicht zuginglichen Quellen, der wissenschaftlichen Welt vorzulegen. Warum sollten
griechische Musiker etwas dagegen einzuwenden haben? Tatsichlich droht ihnen
Gefahr auf ihrem eigenen Grund und Boden. In fast allen Kirchen in den gréferen
griechischen Stddten hat man den iiberlieferten chrysanthischen Gesang durch eine
schlechte Imitation drei- oder vierstimmiger russischer Singweise ersetzt, der die
Gemeinde entziickt lauscht. Ich wiirde ein ganzes Dutzend Kurzschrifttheorien in
Kauf nehmen, wenn ich dadurch dieser traurigen Entartung byzantinischer Musik
steuern konnte. (Deutsch von W. T.)

Beispiele:

1. Ton: Finalis a oder d. Anfangston (von dem die Kette der Intervallzeichen be-
ginnt) meistens a. Dieser Ton ist so bekannt, daB es keiner Beispiele bedarf. Wir
verweisen den Leser auf die Arbeiten von Wellesz und Tardo und die M. M. B.
Transskripta.

2. Ton: Finalish oder e. Anfangston g oder h je nach derIntonation, welche entweder
voll ausgeschrieben oder in der Martyria inbegriffen ist.

3. Ton: Finalis ¢’ oder f. Anfangston a oder c'. Die hohere Anfangsnote im zweiten
und dritten Ton findet sich meistens in Hymnen mit betonter Anfangssilbe.

4. Ton: Finalis g. Anfangston d‘ oder g oder c. Finalis d.

1. Plagalton. Anfangston meistens d (aber e und g kommen auch vor). Die plagalen
Téne erfordern normalerweise b, aber in den hdheren Lagen wird h gesungen.

2. Plagalton, Finalis e, Anfangston gewdhnlich e, aber gelegentlich auch f, g, a.

3. Plagalton genannt Barys, Finalis f, Anfangston f oder a.

4. Plagalton: Finalis g. Anfangston g, a oder c'.

Fiir weitere Einzelheiten siche Wellesz opp. citt. und mein Handbuch, Kapitel 4.
(MMB Subsidia, Vol. I, Fasc. 1.)

Die Melodien, meines Wissens nicht veréffentlicht, sind iibertragen aus folgenden
Handschriften:

H Hirmologium Athoum (MMB Hauptserie Vol. II), 12. Jahrh.
G. Hirmologium Cryptense (E. I'. II, MMB III), 1281.

Y. Hirmologium: Trinity College, Cambridge, 14. Jahrh.

C Sticherarium: Grottaferrata E, a, II, 13. Jahrh.

10"
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Grundsitzliches zur Rhythmik der mittelalterlichen Monodie
VON FRIEDRICH GENNRICH, DARMSTADT

In dem Beitrag ,, Zur Rhythmik des Trouvéregesanges” dieser Zeitschrift! schreibt
H. Husmann: , Die Rhythmik der weltlichen Musik des Mittelalters ist auf weite
Strecken noch immer ein stark umstrittenes Gebiet“?; weiterhin ereifert er sich
dariiber, daB einer meiner Schiiler wertvolle Arbeiten ,mit kurzen Worten abgefer-
tigt“, daB ich ,allerjiingst sogar modalen Meistergesang beschert”, in ,neueren
Ubertragungen die Konsequenz fritherer Umschriften verlassen” und ,eine voll-
kommene Willkiir in die Ubertragungstechnik eingefithrt“ hitte. Es sei deshalb an
der Zeit, einmal kritisch zu priifen, ,inwieweit die Grundlagen der modalen Uber-
tragungstechnik gesichert sind“, also den bisherigen Haretikerspuk abzutun und die
reine Lehre zu verkiinden, denn von ,Modaltheorie kdnne wohl nicht die Rede
sein; ,die modale Rhythmik ist eine einfache Tatsache*3.

H. hat seinen Beitrag offensichtlich darauf abgestellt, die Frage der mittelalterlichen,
speziell der altfranzésischen Monodie prinzipiell zu erértern und zwar unter fol-
gendem Gesichtspunkt: die aus der Musica sine littera gewonnenen Erkenntnisse,
insonderheit die daraus hergeleiteten notationstechnischen Erfahrungen sind maf-
gebend fiir die Musica cum littera, d. h. auBer den in Organa und Clausulae nach-
weisbaren Modi sind in der Monodie keine weiteren Rhythmen méglich.

Wenn schon diese These eine Stellungnahme verlangt, so werden im Laufe der Ab-
handlung noch eine Reihe von Behauptungen aufgestellt, die eine kritische Beleuch-
tung, gegebenenfalls eine Zuriickweisung erfordern. Denn H. scheint offenbar der
Meinung zu sein, es sei auf diesem Gebiet noch wenig gearbeitet worden, und die
seit etwa 50 Jahren geiibte modale Ubertragungstechnik beruhe auf blofSer An-
nahme, sei also weder dokumentarisch nachgewiesen noch kritisch iiberpriift worden.
H. schickt voraus, daB er fiir die Modi die iibliche Bezeichnung verwende* und da8
er den Zeitraum von 1180 bis 1300 in zwei Abschnitte aufteile: in das Zeitalter der
modalen Rhythmik von 1180 bis 1250, die Notre-Dame-Epoche, und in das Zeitalter

1 H. Husmann, Zur Rhythmik des Trouvéregesanges, in ,Die Musikforschung” 5 (1952) 110—131.

2 Die Rhythmik der weltlichen Musik des Mittelalters muB allerdings ein ,stark umstrittenes Gebiet” bleiben,
solange immer wieder versucht wird, mit unzureichenden Mitteln und ohne Beriicksichtigung der in der Lite-
ratur bereits vorliegenden Forschungsergebnisse, was eine Wiederholung von lingst Bekanntem zur Folge hat,
an die Lésung von Problemen heranzugehen, die man glaubt im Handumdrehen bewiltigen zu kénnen.

3 Keiner der Forscher, die sich in den letzten Jahrzehnten mit der modalen Rhythmik ernstlich auseinander-
gesetzt haben, hat die Existenz der Modi angezweifelt oder sie als hypothetische Konstruktion betrachtet;
sic alle waren doch wohl vielmehr der Meinung, daB eine Lehre iiber das Erkennen der einzelnen Modi nétig
sei, da ja keiner der Autoren der Musica cum littera die Freundlichkeit hatte, anzugeben, in welchem Rhyth-
mus jeweils sein Werk geschrieben ist. Warum man die so gewonnene ,Lchre iiber die Modi“ nicht als ,Modal-
theorie” bezeichnen soll, ist daher nicht ersichtlich.

4) Figenartig beruhrt, daB der 1., 2., 3., 5. und 6. Modus anders bezeichnet werden als der 4., denn eine Formulierung

‘JJ a‘ JJ J{ war bislang ntdht Ublidh, sondem nuridiese: { J J J J J J‘J baw:
1ddd.

‘| J J J Auch der auftakiige 1.Modus wurde bisher immer als Formel : ‘ | l J
. . <
dargestellt. Ein aufraktiger 2. Modus erscheint in der Form: J ' dl J , wo er zumindest J ‘ J J | ‘I bzw.

ielle Red.

ihnen nicht eine prinzip g zukime.

J J l J lauten miifte. In der Beanstandung dieser Formeln konnte man eine Haarspalterei sehen, wenn
.
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der friithmensuralen Ars antiqua von 1250 bis 1300, das nach 1300 in die Ars nova
iibergehe5.

Nach H.s Ansicht herrscht in der Notre-Dame-Epoche die modale Rhythmik, die
immer mit der Alleinherrschaft der 6 Modi gleichzusetzen sei, auch in der Monodie.
Andere Rhythmen wiirden von den Theoretikern nicht genannt, also existierten
sie nicht.

Wie verhilt es sich damit?

Die Monodie im weitesten Sinn ist ilter, sie ist sogar viele Hunderte von Jahren
alter als die Polyphonie der 6 Modi, wird sie doch von den lateinischen Kirchen-
hymnen verkdrpert; diese aber verwenden nur metrische Texte, und niemand wird
behaupten, daB diese Lieder arhythmisch gewesen wiren. Sie hatten Rhythmen, die
z. T. nicht unter die 6 Modi fallen. Einer der gebriuchlichsten von ihnen war ohne
Zweifel die in den unzdhligen jambischen Dimeterstrophen verwendete Folge
ven [ ]

Mittellateinische, nichtkirchliche Lieder bedienen sich derselben Rhythmen, ja sogar
derselben Melodien. Um 1100 treten die ersten bekannten volkssprachigen Lieder
auf. Sie beniitzen nachweislich die vorhandenen Rhythmen der mittellateinischen
kirchlichen und nichtkirchlichen Lieder und bilden neue eigene Rhythmen aus.

Es vergehen noch etwa 100 Jahre, bis, um 1200, die Polyphonie in Erscheinung tritt.
Sie niitzt die bis dahin in der Monodie gemachten Erfahrungen aus und trifft aus
der Zahl der bis dahin in der Monodie erprobten rhythmischen Méglichkeiten eine
Auswahl von Rhythmen, die ihr am besten fiir ihre Zwecke geeignet erscheinen, die
dann, wieder viel spéter, von den Theoretikern der Polyphonie den Namen Modi
und, zur Unterscheidung voneinander, eine Zahl erhalten haben.

Den am hiufigsten in der Monodie verwendeten J J -Rhythmus bezeichnete man

als 1. Modus; er ist nichts weiter als der uralte Rhythmus der jambischen Dimeter-
strophe, in der er infolge der achtsilbigen Verse auftaktig verwendet wurde.

Die Bezeichnung Modus fiir eine rhythmische Formel stammt aus der Zeit der Poly-
phonie-Theoretiker, sie kann daher eigentlich nur auf die Verhiltnisse der dama-
ligen Mehrstimmigkeit angewendet werden. Wenn man sie analog auf die Monodie
iibertrigt, muf man sich dariiber klar sein, daf damit nur 6 Rhythmen, bei weitem
aber nicht alle in der Monodie verwendeten, erfaBt werden konnen. Es ist daher
ratsam, die Bezeichnung ,Modus“ fiir die Monodie nicht zu verwenden®.

Die Theoretiker und auch die praktische mehrstimmige Musik kennen nur deshalb
6 Modi®, weil sie ausschlieBlich fiir diesen Sektor der Musik des Mittelalters spre-
chen, keineswegs aber fiir die Monodie. Wenn daher H. aus der Perspektive der

5 Das sind Daten, die fir die Polyphonie angenommen werden. Fiir die Monodie sind sie keineswegs ver-
bindlich; denn einmal reicht die Monodie viel weiter als 1180 zuriick, und andererseits sind fiir sie andere MaB-
stabe anzulegen, und zwar MaBstibe, die die Ganzheit der Erscheinung in ihrer kulturellen Verbundenheit
erfassen, also auf geistesgeschichtlichen Erkenntnissen beruhen und sich keinesfalls auf notationstechnische
Erwigungen besdirinken. Zudem sind diese technischen Erwigungen auf den Bezirk der Monodie gar nicht an-
wendbar. Auch iiber den Begriff ars antiqua, der keine mittelalterliche Terminologie ist, kann man verschie-
dener Meinung sein; Joh. Wolf, dem die Prigung des Ausdruckes zugeschrieben wird, war anderer Meinung,
als H. sie vertritt.

53 Ich bediene mich seit geraumer Zeit einer anderen Bezeichnung, die alle rhythmischen Verhiltnisse der
Musica cum littera eindeutig auszudriicken vermag, was bekanntlich vermittelst der Modi nicht méglich ist.

6 Auf die abweichende Bezeichnung und Zahl der einzelnen Modi bei den verschiedenen Theoretikern soll
hiet nicht eingegangen werden.
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Mehrstimmigkeit heraus die Beschrinkung der monodischen Rhythmen auf die 6 der
Polyphonie fordert?, so geht diese Forderung, von der Gewagtheit eines solchen
Schlusses abgesehen, an dem Kernproblem vorbei.

Weiter meint H., die modale Rhythmik sei ,die Rhythmik, die die bekannten
6 Modi einseitig durchfithrt“. Wir erfahren aber nicht, was des genaueren unter der
einseitigen Durchfithrung des Modus zu verstehen ist, bzw. in welchen Grenzen sich
diese vollziehen soll. Das aber ist doch eine conditio sine qua non! Bedeutet z. B.

das Vorkommen von | ] J J J| . J [ foder [ [ A1 JJ d 1
oder| J S I J JI Joder| | J1 .1 ] JI JeinDurchbrechen dergeforder-

ten Einheit des Modus oder nicht? In den Organa und Clausulae sind solche oder
dhnliche Stellen vorhanden. Warum sind sie hier méglich, wo die Organakomponisten
doch infolge der Mehrstimmigkeit angewiesen sind, auf striktes Finhalten des Modus
bedacht zu sein? Sollte, was in den Organa und Clausulae in weitem Umfang gestat-
tet ist, der in jeder Hinsicht ungebundenen Monodie verwehrt sein?

Zwar wird die Berechtigung modaler Rhythmik und modaler Lesung der Monodie
nicht in Frage gestellt, doch sei die Kenntnis der anzuwendenden Regeln noch sehr
unvollkommen und zwar dort, ,wo die Notation nicht mehr eindeutig war“. — In
der Monodie des 11., 12. und 13. Jahrhunderts von rhythmisch eindeutiger oder
nicht eindeutiger Notierung zu sprechen, diirfte abwegig sein.

»Mit einer gewissen Freiheit der modalen Lesung”, heifit es weiter, ,miissen wir
rechnen, wenn die Melodie nur nach schriftlicher Fixierung ausgefithrt werden
sollte“. — In der Monodie 148t sich etwas Derartiges nicht nachweisen. Wohl gibt
es hier — wie auch sonst — in den Hss. eine Menge von Unstimmigkeiten, die sich
aber durch die ,musikalische Textkritik“72 aufkldren und oft beseitigen lassen.
Diese Unstimmigkeiten haben mit rhythmischer Lesung nur indirekt zu tun; sie
kann H. nicht gemeint haben. '

Was so weit erértert wurde, sind Dinge, die seit bald 50 Jahren bekannt sind. Ein
Verdienst wire es gewesen, die Zahl der ,,Unvollkommenheiten“ um auch nur eine
zu verringern. Statt dessen bemingelt H. die Anwendung des Prinzips der Korre-
spondenz zwischen Text und Melodie; aber auch er kann ihrer nicht entraten, han-
delt es sich hier doch um ein Kernstiick der mittelalterlichen Monodie.

Das enge wechselseitige Zusammenwirken der beiden Komponenten, der textlichen
und der musikalischen, macht das Wesen des mittelalterlichen Liedes aus. Aus dieser
Einheit resultiert die wissenschaftliche Forderung nach einer Korrespondenz zwischen
Text und Melodie, die zwar H. nicht verwirft, an der er aber riigt, daB sie ,auf alles
und jedes angewandt wird“.

7 Sogar die Verhiltnisse in den Motetten werden von den 6 Modi nicht restlos erfaBt. H. stellt selber fest,
dal der Anteil der Modi in den einzelnen Gattungen verschieden ist, daB z. B. die Organa den 4. Modus
anscheinend nicht verwenden und die mittellateinischen Kompositionen — auch hier diirften wohl nur die mehr-
stimmigen gemeint sein — den 6. Modus nicht beniitzt haben. — Mir ist auch in der Motettenliteratur kein
Beispiel von 4. Modus bekannt. Ludwig schreibt bei der Besprechung der von Franco zitierten Beispiele: ,Das
Beispiel fiir den in den Kompositionen nirgends nachweisbaren 4. Modus.” Vgl. Archiv fiir Musikwissenschaft 5
(1923) 291. Die Angaben der Theoretiker, auf die sich H. beruft, erweisen sich somit als liickenhaft
und ungenau.

7a Das kiirzlich erschienene Buch von W. Bittinger, Studien zur musikalischen Textkritik des mittelalterlichen
Liedes, in Literarhistorisch-musikwissenschaftliche Abhandlungen Bd. XI. (1953) gibt AufschluB dariiber, was
unterh,.musikalisd'ler Textkritik”, dem neuesten Zweig der musikwissenschaftlichen Mittelalterforschung, zu
verstehen ist.
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Es muB leider festgestellt werden, dal diese Forderung, so selbstverstindlich sie auch
ist, in vielen Fillen nicht beachtet wurde. Sie setzt ndmlich voraus, daB, wer sich
wissenschaftlich mit der Liedliteratur des Mittelalters auseinandersetzen will, nicht
nur den Text der betreffenden Lieder versteht, sondern daB er die Sprache des
Textes so weit beherrscht, daB er etwaige Fehler in der handschriftlichen Uberlie-
ferung der betr. Lieder zu erkennen und zu beseitigen vermag, da er z. B. iiber die
Silbenzahl der Wérter Bescheid wei, kurz, daB er iiber fundierte grammatische
Kenntnisse verfiigt.

Wenn in einem altfranzdsischen Liedtext des 12.oder 13.Jahrhunderts z. B. die
Formen eu bzw. eut vorkommen, muf der Bearbeiter des Liedes entscheiden, ob die
erwihnten Formen in diesem konkreten Fall ein- oder zweisilbig gebraucht sind. Der
Autor des Liedes hat die Wahl keineswegs offen gelassen, weil beide Lesarten
méglich wiren, sondern es geht um die eine oder die andere Lesart ausschlieBlich.
Wenn H. also Wert legt auf eine , sehr scharfe philologische Methode“ — was ja eine
selbstverstindliche Forderung bei jeder wissenschaftlichen Betétigung ist, denn sonst
verdient sie dieses Pridikat nicht —, hitte er sich nicht damit begniigen diirfen, zu
erkliren: ,Enkes germanistische Argumente vermdgen nichts gegen Reichs Lesung
auszumachen, da zumeist beide Auffassungen — ée ein- oder zweisilbig usw. — in
Frauenlobs Zeit moglich sind“. Ob beide Auffassungen méglich sind oder nicht,
steht hier nicht zur Diskussion, — denn daB sie méglich sind, diirfte wohl jeder Ger-
manist wissen, der sich mit der Materie befaBt hat, — sondern wie ée in diesem
konkreten Fall zu behandeln ist und warum, das hitte gesagt werden miissen.
Befremdlich ist die Behauptung, daB ,die taktische Gliederung der mittelalterlichen
Lyrik keinen akzentuierenden Charakter moderner Prigung” gehabt habe, und daB
»die Schwere der Takte nicht von einer etwaigen ausgeprigten Akzentuierung
herriihre”.

Das sind Fragen, die unmittelbar in das Gebiet der Romanistik bzw. Germanistik
gehdren. Die Romanistik — ich beschrinke mich hier auf dieses Gebiet, weil H. sich
nur mit den Problemen des Trouvéregesanges beschiftigt — hat die eminente Be-
deutung des Akzentes bei der Entwicklung der romanischen Sprachen aus dem Vul-
girlatein stets unterstrichen. Sie hat die Bedeutung des Hauptwortakzentes klar
herausgestellt, hat das Verhiltnis zwischen diesem und den Nebenakzenten fest-
gelegt, woraus sich der groBe Unterschied zwischen betonten und unbetonten
Silben ergibt, der im mittelalterlichen Franzdsisch weit gréfer gewesen ist als im
heutigen, allein schon bedingt durch die zahlreichen Diphthonge in den stammbe-
tonten Formen. Erst durch die im Laufe der Jahrhunderte erfolgte allmihliche Min-
derung der Akzentstirke ist der heutige Zustand der Sprache erreicht worden.
Die Sachlage ist fiir das Altfranzdsische der von H. angegebenen also gerade
entgegengesetzt. Aus den dargestellten Akzentverhdltnissen heraus hat sich im
Mittelalter die franzésische Prosodie gebildet, die, in ihren Prinzipien kaum ver-
andert, noch bis auf den heutigen Tag in Gebrauch ist, obwohl der moderne Sprach-
habitus ein anderer geworden ist.

Die franzdsische Prosodie verlangt, daB die Wortfolge sich dem Versiktus unter-
ordne, dessen Hauptschwere am Versende liegt, das gewdhnlich durch Assonanz
oder Reim besonders hervorgehoben wird. Da die lateinischen Paroxytona zu ménn-
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lichen bzw. weiblichen franzdsischen Oxytona, also portum=>port, portam=>porte,
die lateinischen Proparoxytona zu minnlichen bzw. weiblichen Oxytona, also
filius>>fils, filia>>fille, geworden sind, kennt das Franzésische nur Oxytona, und es
ergibt sich hieraus, daB ein Reim mit der Akzentuierung|Z o X|z. B. nescius : filius,
im Franzdsischen nicht méglich ist, wobei die Frage immer noch offen bleibt, ob z. B.
Walther von Chatillon in franzésischer Manier nescius : filius nicht » v]< betont
hat. Im Franzdsischen kann die Reimsilbe nicht mit dem Nebenakzent verbunden
werden, es kann also nicht
v! =2 u X u > ul=

ren—voi—sier sueil gelesen werden, sondern ren—voi—sier sueil.
Der franzgsische Reim verlangt den Hauptakzent im Vers, alle iibrigen Wortakzente
miissen sich dem Zwang der Versikten beugen. Der Autor wird also bemiiht sein,
seine Wortwahl so zu treffen, daB die natiirlichen Wortakzente mit den Versikten
zusammenfallen. Das wird sich in den meisten Fillen erreichen, jedoch nicht immer
ganz durchfiihren lassen.
In den romanischen Sprachen und im Mittellatein ist das nicht tragisch, denn in
diesen Sprachen ist, im Gegensatz zu den germanischen Sprachen, der Wortakzent
an keine bestimmte Silbe gebunden. Wenn also in einem Vers nicht alle Wortakzente
mit Versikten zusammenfallen, so stdrt das nicht; die Silbenzahl kann trotzdem ein-
gehalten werden, allerdings darf der Reim bzw. die Vorzisursilbe nicht von dieser
UnregelméBigkeit betroffen werden. Es erregte also keinen AnstoB, wenn im Vers-
innern einmal dmer statt amér vorgetragen oder gesungen wurde. Auch heute denkt
kein Franzose daran, etwa im Text der Marseillaise, die vom natiirlichen Wortakzent
abweichend gesungenen Stellen irgendwie auffillig zu finden®.
Wenn nun H. schreibt, ,,daB sich der franzdsische Text iiberhaupt nicht um die
natiirliche Betonung der Worte kiimmert®, so ist das eine Ubertreibung, die den
wahren Sachverhalt verkennt®.
Tritt der Vers uns als Teil einer Liedstrophe, also in Verbindung mit Notation ent-
gegen, dann kommen zu den textlichen Erwégungen musikwissenschaftliche hinzu,
die sich aus der Einheit des Liedkomplexes ergeben miissen.
Hier beginnen die Schwierigkeiten sich aufzutiirmen, denn es heift, einer jeden der
verschiedenen Komponenten ihr Recht zukommen zu lassen. Unterstiitzt von der
Musikhandschriften- und der Notationskunde, der Rhythmik, der Melodik und der
Formenkunde, der Kontrafaktur und der musikalischen Textkritik gilt es, aus einer
Unmenge von Beobachtungen das Zutreffende herauszufinden, mit Hilfe der Text-
metrik dem Liedinhalt gerecht zu werden und damit in die Trouvére-Kunst ein-
zudringen.
Und wenn es dann noch gelingt, Zeugnisse aus der zeitgendssischen Literatur beizu-
bringen, so kommt diesen ein besonderer Wert zu. In dieser Hinsicht erfahren wir

8 Die Mittellateiner, denen dieser Tatbestand unbekannt war, haben fiir diese Diskrepanz zwischen Wort-
akzent und Versiktus den recht ungliicklichen Terminus technicus , Taktwechsel” geprigt. Ein Wechsel in der
Taktart tritt gar nicht ein, sondern es liegt nur die zufillige Divergenz zwischen Wortakzent und Versiktus
vor, bei der — wie in den romanischen Sprachen — der Wortakzent sich dem Versiktus unterordnet.

9 Vollig abwegig ist es aber, aus diesen Ausnahmen, die nur auf Grund der labilen lat.-romanischen Akzent-
verhidltnisse moglich sind, eine ,leichtere oder schwebende” Konstitution des Taktes herleiten zu wollen. Es
handelt sich hier um die rein phonetische Erscheinung der ,Akzentverschiebung®, die auch heute noch in der
gesprochenen Sprache hiufig beobachtet werden kann (oratorischer und emotionaler Akzent!) und die im fran-
zosischen Volkslied iiberall zu finden ist.
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z. B. in der Razo, die der Vita des Troubadours Raimbaut de Vaqueiras beigegeben
ist1?, daB die beriihmte Estampida ,Kalenda maia“ . .. ,fo facha a las notas de la
"stampida que. | joglar [de Fransa] fasion en las violas”. Es handelt sich bei der
berithmtenEstampida also um ein provenzalisches Kontrafaktum eines franzésischen
Vorbildes. Wir besitzen die Melodie der provenzalischen Estampida, und auch unter
den Trouvéreliedern finden wir ein Stiick, Rayn. 1506 Souvent souspire . .., das
wohl, wenn auch nur mittelbar, als Vorbild in Betracht kommen kann!t,

Was hat aber dieser Sachverhalt mit der Rhythmik zu tun? Das provenzalische
Stiick imitiert offenbar einen typisch franzésischen Rhythmus, der im provenza-
lischen Sprachgebiet nicht oder nur spérlich verbreitet war, jedenfalls kennen wir
unter den uns iiberlieferten Denkmilern keinen weiteren Fall. Das Typische ist der
ZusammenschluB von zwei minnlichen oder weiblichen Viersilbnern zu einer Ein-
heit, die dann evtl. wiederholt wird.

In der Tat handelt es sich hier um einen der volkstiimlichsten franzdsischen Rhyth-
men, um einen Rhythmus, der immer wieder im franzésischen Volkslied wiederkehrt,
so z. B. im alten, weit verbreiteten Volkslied:
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8 Au beau De - cn, franc che - wva - lier.

Wie steht es mit diesem Rhythmus im franzdsischen Mittelalter? — Der mensural
iiberlieferte Refrain [668] bietet dieselbe rhythmische Ausprigung wie das
Volkslied:
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8 Mes -di - sant sont mi a - ne - - mi.

10 Den ganzen Wortlaut der Razo findet man bei E. Lommatzsch, Provenzalisches Liederbuch, Berlin (1917) 172.
11 Vgl. H. Spanke, Das &ftere Auftreten von Strophenformen etc. in Zeitschrift fiir franzésische Sprache und
Literatur 51 (1928) 90.
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Wie im Volkslied liuft der letzte Achtsilbner im 1. Modus aus. Wihrend hier
minnliche Viersilbner zu einer 4-Taktperiode zusammengeschlossen sind, kdnnten
im *-Takt auch weibliche Endungen untergebracht werden. Diese Art liegt im
Refrain [966] vor, der im Motetus [909] Verwendung findet; er lautet nach der
mensuralen Fassung der Hs. Mo fol. 375v° folgendermaBen:

"
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8 Pre - nes i gar - de, son mi re - gar - de,
£ ’
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g Trop sui gail - lar - de, di - tes le moi.

Hier haben wir 2 weibliche Viersilbner zu einem Verband vereinigt. Der Refrain ist
dem viel &lteren Rondeau von Guillaume d’Amiens entlehnt, wo er folgende
Gestalt hat:

) ) 1 } }
—— -+ ——— s —F—F +—
w—— g i ¢
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8 Son  mi re - gar - de, di - tes le moi.

Das Rondeau ist in Quadratnotation aufgezeichnet. Die Ubertragung wird nicht nur
durch den Refrain [668] nahegelegt, sondern durch den im Motetus [909] zitierten
Refrain bestitigt und obendrein durch die im Roman de Renard le Nouvel mensural
iiberlieferte Fassung ohne jeden Zweifel belegt!®.

Der Rhythmus war also im Mittelalter vorhanden und auch hier zumeist in Stiicken
volkstiimlicher Prigung. Wir brauchen uns daher nicht zu verwundern, wenn er auch
in volkstiimlichen Trouvéreliedern vorkommt, wie etwa in dem bekannten Lied des
Colin Muset, Rayn. 966:

o 4 . "
T ‘Tr T ) }4 > > { Y # & ‘{
I 1 1 el 1 1 I 5 1
1 e = 11 1 ) = —n 1 11 - ]
T — = T L T — T
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Genau derselbe Rhythmus begegnet im Lied Rayn. 1506:
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12 Vgl. F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, II, 35.
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Das aber ist die rhythmische Entsprechung der provenzalischen Estampida:
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Da das provenzalische Lied zwischen 1196 und 1202 entstanden ist, war der

f J J J l J J |-Rhythmus in Frankreich bereits vor dieser Zeit gebriuchlich, und
er ist heute noch lebendig!

Es ist damit gelungen, mit Hilfe der Literatur Einblick in die Rhythmik zu gewinnen
und zwar in eine Spielmannsrhythmik, die weder durch Theoretiker noch durch
Organa oder Clausulae hitte erschlossen werden kénnen. Doch welcher der 6 Modi
kommt in Betracht? — Keiner. Denn diese Rhythmik ist eigenstindig und hat mit
den Modi der Theoretiker nichts zu tun. Dies ist ein Beweis mehr dafiir, daB die
6 Modi der Polyphonie nur eine Auswahl aus den rhythmischen Méglichkeiten
der Monodie darstellen.

Seit etwa 200 Jahren beschiftigt man sich mit den Fragen der Rhythmik der mittel-
alterlichen Monodie, seit 1908 hat man eine Menge von dokumentarischen Nach-
weisen iiber die Geltung der Modi in diesem Sektor verdffentlicht. Immer wieder
hat sich herausgestellt, dal man die Rhythmik als Einzelphinomen nicht ohne Nach-
teil fiir das Ganze aus dem Gesamtkomplex herauslésen kann. Wenn nun H. be-
hauptet, daB man in der Rhythmik der Monodie nur auf der auBerordentlich
schmalen Basis der von ihm angefiihrten vier Stiicke zu sicheren Resultaten gelangen
konne, die geeignet seien, ,als Grundlage fiir weitere Untersuchungen und An-
wendungen zu dienen”, so spricht das nicht nur gegen die neuesten Erkenntnisse,
sondern man wird, solange nicht der Beweis dafiir erbracht ist, daf die seit 1908
an Hand von Dokumenten gemachten Feststellungen auf Irrtum beruhen, die von H.
besprochenen vier Stiicke lediglich als gelegentliche Bestitigung dessen betrachten,
was auf Grund der verdffentlichten Denkmiler erarbeitet worden ist.

Die ,schmale Basis“, von der H. spricht, besteht aus vier Liedpaaren, die im Ver-
hiltnis von Vorbild und Kontrafaktum zueinander stehen. Von ihnen habe ich drei
bereits vor vielen Jahren verdffentlicht. Es handelt sich also bei den vier Stiicken
nicht um durchweg neues Material, sondern um die Deutung von zum grofien Teil
Bekanntem.

Als erstes von diesen vier Stiicken wird der Conductus: Sol sub nube latuit ... von
Walther von Chatillon in Zusammenhang mit dem Lied Rayn. 1001 Chanter et
renvoisier sueil . . . von Thibaut de Blazon (f 1229) behandelt. Man vermifit das Ein-
beziehen des Liedes Rayn. 885 Pour mon dhief reconforter . . . von Gautier de Coinci
(T 1236), das enger mit dem Conductus verwandt ist als das Lied Rayn. 1001.
Meiner Betrachtung hierzu sei vorausgeschickt, dal Walther von Chétillon, der ein
auBerordentlich geschickter Dichter, aber, wie Philippe de Gréve und Gautier de
Coinci, nicht Komponist war, zu seinem Conductus Ver pacis aperit . .. zur feier-
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lichen Krénung Kénig Philipps II. am 1. Nov. 1179 in Reims die Melodie von
Blondel de Nesle’s Lied Rayn. 1924 verwendet hat. Und hier bedient er sich einer
Melodie, die von Thibaut de Blazon stammt, dessen Titigkeit als Autor von
Liedern um 1185 anzusetzen ist.

Es ist anzunehmen, daf Thibauts Melodie zunichst eine Uberarbeitung erfahren hat,
die nicht nur einen vélligen Parallelismus in den beiden Gruppen, aus denen die
Strophenmelodie besteht, herstellte, also:

a1 a2 | B4 1 o1 o2 71

a1 o2 | 8o 72 0w B 12
werden lieB, sondern auch einen Refrain anfiigte. Von dieser Zwischenstufe, die bis
heute noch nicht bekannt ist, diirfte sowohl der Conductus als auch Rayn 885 von
Gautier de Coinci herzuleiten sein. Es besteht jedoch zwischen dem Refrain des
Conductus und dem von Rayn. 885 insofern ein Unterschied, als im Conductus ein
weiblicher Fiinfsilbner, in Rayn. 885 hingegen ein minnlicher Sechssilbner derselben
Tonreihe unterlegt worden ist und das SchluBmelisma erhebliche Abweichungen
aufweist. Hier wéren die beiden am nichsten verwandten Stiicke, der Conductus
und Rayn. 885, einer nidheren Betrachtung zu unterziehen gewesen, gilt es doch,
sich nun mit dem Problem des ménnlichen Sechssilbners, der derselben Tonreihe
unterlegt ist wie der weibliche Fiinfsilbner, auseinanderzusetzen, die Abweichungen
des SchluBmelismas zu deuten und evtl. auf Grund der ,musikalischen Textkritik”
zu eliminieren. Das erspart sich H., da er sich nur mit dem Conductus und Rayn.
1001 befaBt, obwohl bei letzterem der Refrain fehlt.
Die Ubertragung nimmt H. im 1. Modus vor, und zwar deshalb, weil der Anfang des
in Ligaturenketten aufgezeichneten SchluBmelismas des Conductus!® die Tonreihe
der letzten mit Text versehenen Distinktion wiederholt, und diese Wiederholung
auf Grund der Ligaturenschreibung im 1. Modus zu lesen ist. Auf Grund also dieser
einen Zeile wird das ganze Lied im 1. Modus iibertragen. Durch die Wiederholung
im Schlufmelisma kennen wir eigentlich nur die Lesung der letzten mit Text ver-
sehenen Distinktion, aber auch hier nur unter der Bedingung, da8 in Wirklichkeit
derselbe Rhythmus vorliegt. Dariiber hinaus kénnen wir dann durch Analogie
den Rhythmus der beiden der letzten Distinktion vorangehenden Distinktionen er-
schlieBen. Doch auch hier handelt es sich keineswegs um eine neue Entdeckung H.s,
denn J. Handschin hat bereits 1927 auf diese Eigenart im Bereich des lateinischen
Conductus hingewiesen!32,
Danach aber versagt auch die Analogie, denn dem lateinischen weiblichen Fiinf-
silbner steht im franzdsischen Gegenstiick ein ménnlicher auf dieselbe Tonreihe ge-
sungener Sechssilbner gegeniiber. Die Stelle lautet in den Hss.:
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13 Finen Einblick in den Aufbau der in mehrstimmigen Conductus eingestreuten Melismen erhilt man bei
E. Groninger, Repertoire-Untersuchungen zum mehrstimmigen Notre-Dame-Conductus, in K&lner Beitrige zur
Musikforschung Bd. 11. Regensburg (1939) 30 ff

183 ). Handschin, Mittelalterliche Auffilhrungen in Ziirich, Bern und Basel, in Zeitschrift fiir Musikwissen-
schaft 10 (1927) 10.
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In der Ubertragung von H. erscheinen zweimal Aufspaltungen(*) gleich hinter-
einander auf dem leichten Taktteil:
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wihrend sonst die ganze Strophe nur zweimal solche Aufspaltungen kennt, und
zwar an Stellen, an denen die Fassung von Rayn. 885 Simplices hat. Das macht die
oben gebotene Ubertragung verdichtig, zumal H. keine Deutung dieser Stelle
bringt. Somit ist noch nicht einmal die Ubertragung des Refrain gesichert.

Der Refrain ist offenbar ein Zusatz gegeniiber Rayn. 1001. Mag, auch wieder auf
Grund von Analogie, der 1. Modus fiir den Strophengrundstock angenommen wer-
den, so kann doch, streng genommen, die Lesung des 1. Modus fiir Rayn. 1001
nicht schliissig bewiesen werden. Der Refrain ist gewissermafien ein Fremdkérper
in dem Lied, denn in den eigentlichen Refrainliedern iibernimmt der Refrain die
Melodie des Strophenabschlusses; das ist hier nicht der Fall. Der Refrain bringt
neues melodisches Material; er ist mit dem Strophenkdrper noch nicht einmal durch
eine Copula verbunden. Daher kann er eine vom Strophenkdrper unabhingige
Rhythmik besessen haben.

Die von H. erarbeitete ,, Grundlage” beruht lediglich auf Analogie, wobei in keinem
Stadium anders verfahren wird, als man es schon von jeher getan hat. Es kann also
keine Rede davon sein, daf die von H. iibertragene Melodie {iir Rayn. 1001, die er
»die erste gesicherte Trouvéremelodie“ nennt, in hdherem Grade gesichert wire als
die Ubertragung von P. Aubry, die auBerdem noch ihre eigenen Vorziige aufweist.
Die Ubertragung aber als die , erste gesicherte Trouvéremelodie” zu bezeichnen,
ist Uberheblichkeit und entspricht keineswegs den Tatsachen.

Nun zu H.s Ubertragung von Rayn. 1001 selbst. Bei den lateinischen Reimwdrtern
konnte man sich mit dem $/4-Takt abfinden, da es sich um Proparoxytona als Reime
handelt, obwohl bei franzésischen Verhiltnissen, wie sie hier vorliegen, die Rhyth-
mik des lateinischen Liedes mit der des franzdsischen iibereinstimmen diirfte. Fiir das
franzdsische Lied ist die von H. gegebene Takteinteilung nicht richtig. Die Reim-
silben sueil, (plo)rer usw. — es liegen nur minnliche Reime vor — miissen den
Hauptakzent tragen und dementsprechend mit dem schweren Taktteil zusammen-
fallen. Das ergibe im $/s-Takt einen halben 6/s-Takt als Auftakt — eine durch nichts
gerechtfertigte Messung. Weiter verstoBt die Ubertragung des franzésischen Liedes
gegen eine der elementarsten Forderungen der franzdsischen Prosodie, die tonlose
Endsilben vor vokalischem Anlaut des folgenden Wortes elidiert. Die Lesung:

|
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ist unmdglich. Hatte H. die Fassung des Liedes in Hs. X eingesehen, so wiirde er:

S > = —1
l' |
plaindre et plorer
gefunden haben, in Hs. P dagegen:
i: 3 '%:' ‘. ‘]E
—
plaindre et plover

Beide Male steht plaindre am Ende der Zeile und et am Anfang der niichsten, beide
Male geht aus dem Befund eindeutig hervor, daB die Téne der Konjunktur nicht ge-
trennt werden diirfen, sondern eine Einheit bilden; weshalb im ersten Fall et im
2. dre keine Notation erhalten hat und die Hs. K
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iiber dre et die Konjunktur setzt. Die tonlose Silbe ist also zu elidieren, plaindré,
mit Akzent auf der tonlosen Endung, wie H. Seite 116 angibt, ist sic weder gelesen
noch gesungen worden. Die Eigenart der Konjunkturenschreibung in der Musica
sine littera kann nicht auf die Konjunkturenschreibung in der Musica cum littera
iibertragen werden.

P. Aubry hat 1910 das Lied nach derselben Hs. iibertragen und zwar im 1. Modus
und 3/s-Takt unter Beriicksichtigung von Elision und Reim!4. Er ist also zu einem
besseren Resultat gelangt auch ohne den Umweg iiber den Conductus, das mag hier
festgestellt werden. Zudem hitte der 1. Modus ebensogut aus dem Anfang des
Schlufmelismas von Rayn. 885 gewonnen werden kdnnen.

Als Ergebnis des 1. Beispiels formuliert H. die 1. Regel: der miénnliche Siebensilbner

fiillt zwei Takte im 1. Modus aus: dl ‘l J J ’ J J J { ' Hier ist zu bemerken,
daB diese Formulierung fiir den franzdsischen minnlichen Siebensilbner nicht zu-

trifft, daB dieser vielmehr die Formel: I J J | J J l J J | J { ' beanspruchen
muB; ferner ist zu berichtigen, daB | J J J J l I J.J { | nicht die Formel

fiir den weiblichen Sechssilbner, sondern fiir den weiblichen Fiinfsilbner ist1®.

Als 2. Regel wird die symmetrische , Stellung der Ligaturaufldsungen” angegeben. —
Aufldsungen von Ligaturen in einzelne Bestandteile finden nicht statt, sondern es
kommt lediglich die Aufspaltung der modalen Linge in Betracht.

Die beiden hier angefiihrten Regeln mit ihren Einschrinkungen sind bereits seit dem
Aufkommen der ,modalen Interpretation bekannt, wie J.Beck sie in seinen
»Melodien der Troubadours” nannte.

Wenn aber schon iiber die Mdglichkeit gesprochen werden soll, die einzelnen Modi

14 P. Aubry, Ubertragungen im ,Chansonnier de 1’Arsenal® Nr. CXLIT auf Seite 42.
156 Es ist nicht ratsam, im Mittellatein eine andere Silbenzihlung anzuwenden als in den mit ihm aufs engste
verwandten romanischen Sprachen, weil das zu endlosen Verwirrungen fiihrt.
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zu erkennen, dann ist der Hinweis auf die nur auf dem Wege der Analogie ge-
wonnene Ubertragung des Conductus: Sol sub nube latuit ... nicht eben iiber-
zeugend. Es gibt hierfiir weit besseres, unantastbares Material, das heranzuziehen
man bisher versiumt hat: die Erkenntnisse, die aus den Motetten und ihren Quellen
gewonnen werden kénnen. Auch hier muf ich mich wieder auf nur wenige Beispiele
beschrénken.

Die St.V-Klausel Nr. 17 und der Motetus [795] schlieflen folgendermafien:
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Oder die St.V-Klausel Nr. 14 und der Motetus [327] weisen folgenden AbschluB auf:
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In beiden Beispielen hat der Autor der Motette die modalen Lingen bei * im Ge-
gensatz zur Klausel mit Tongruppen versehen.
Entsprechend verfihrt der Autor des Motetus [458] in der St.V-Klausel Nr. 26:
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Oder der von Motette [272] mit der St. V-Klausel Nr. 35:
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Auch in den beiden letzten Beispielen sind die modalen Lingen bei * mit Ton-
gruppen versehen, wo die Quelle nur Simplices aufweist. Der Motettenautor weicht
also bewufBt von seinet Vorlage ab. Er hilt zwar zumeist den Strukturton!® ein, der
in der Quelle als Einzelton erscheint, kiimmert sich aber bei der Wahl der iibrigen
Téne der Gruppe wenig um diese.

Der Zweck dieses Abweichens von der Quelle liegt auf der Hand: Kenntlichmachung
der modalen Linge, die durch die Ligaturenketten der Clausulae ohne weiteres er-
kannt werden kann, die aber in der mit Text versehenen Motette auf diese Art
kenntlich gemacht werden muB. Gleichzeitig geht natiirlich aus der symmetrischen
Verteilung der Tongruppen innerhalb der rhythmischen Einheit auch der Modus — in
den beiden ersten Beispielen der 1., in den beiden letzten Beispiclen der 2. — ein-
deutig hervor.

Eben die symmetrische Stellung der Zerlegungen, die H. in fast jeder Zeile des Con-
ductus sieht, hitte ihn darauf bringen miissen, daB in seiner Ubertragung der
1. Distinktion des Refrain die Aufspaltungen!? auf die modalen Kiirzen fallen und
nicht auf die Langen.

»Wenn alles oder nichts aufgeldst ist“, bleibt nach H. nur das , Korrespondenz-
prinzip“ iibrig, ,das aber allein schon zum Ziele fithrt“. — Wenn das nach
seiner Meinung der Fall ist, wozu dann der Umweg iiber den Conductus? Schon im-
mer pflegt man den unmittelbaren Weg vorzuziehen.

Nach H. wiren ,endlich die in Einzelheiten recht bedeutenden melodischen Unter-
schiede der franzdsischen gegeniiber der lateinischen Fassung etwa am Anfang des
Abgesanges, in der Anderung der Kadenz seines 2. Verses, in den Abweichungen der
Verzierungen, wihrend die Stollen weniger betroffen sind, hervorzuheben”. Dem-
nach scheint H. der Auffassung zu sein, es handle sich bei dem Strophenbau des
franzdsischen Liedes um die Kanzonenform. Auch da muf man wohl anderer
Meinung sein.

Unter Anwendung der von ihm geforderten , sehr scharfen philologischen Methode”
hitte H. hier eine schone Gelegenheit gehabt, an diesem nur einen von ihm neu
gebrachten Beispiel einen dankenswerten Vorsto in das eigentliche Gebiet der
Musik des Mittelalters zu unternehmen und sie, die Musik, als Ausdruck eines
sinnvollen Inhaltes betrachtend, sich mit den vielfiltigen formalen und stilistischen

16 Ich bezeichne den wichtigsten Ton einer Tongruppe als .Strukturton®.

17 Die Abweichung von der Regel wird H. vermutlich damit rechtfertigen, daB hier ein Fall vorliege, von dem
er auf S. 130 schreibt: ,Unsere Uberlieferung bietet die Melodien nur in spiterer, oft stark verinderter Form.
Hier sind entsprechend dem Geschmack der 2. Hilfte des 13. Jh. starkere Zerlegungen auch kiirzerer Zeiten auch
in #ltere Lieder eingedrungen.”
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Fragen zu beschiftigen, die Divergenzen aufzukliren, Stellung zu nehmen zu den
Abweichungen, mit anderen Worten echte musikalische Textkritik zu iiben, anstatt
an der Oberfliche haften zu bleiben und unfruchtbar in uralten Ubertragungs-
fragen zu wiihlen.

Als zweites Beispiel wird der Conductus: Parit preter morem . .. mit seinem ano-
nymen franzdsischen Vorbild Rayn. 1760 Pie¢’a que savoie. .. herangezogen. Da
ich die beiden Stiicke bereits 1930 genau und zwar durch Gegeniiberstellung der
Hss.. Hu und U behandelt habe 18, ohne noch weder die zu gleicher Zeit erschienenen
Ausfithrungen H. Spankes!® noch die Ubertragung von H. Anglés?® zu kennen,
kann ich, auf diese Arbeit verweisend — die H. wahrscheinlich nicht kennt, jeden-
falls nicht erwdhnt2! —, mich auf einige wenige Bemerkungen besch:-inken.

Die schwierigste Stelle in dem Strophenlai — nicht Estampie! — ist zweifellos der
I1I. Doppelversikel, aber nicht in bezug auf die Rhythmik, sondern in ganz an-
derer Richtung.

Es unterliegt keinem Zweifel, daB das franzésische Lied dem Conductus als Vorbild
gedient hat. Das kommt ganz deutlich im III. Doppelversikel zum Vorschein. In
meiner Ausgabe der Stiicke in der Zeitschrift hatte ich zu der Lesart des III. Doppel-
versikels von Hu bemerkt: ,Die lateinische Fassung hat in III lauter longae; zu
rhythmisieren wire wie in der franzdsischen Fassung.” Hier will ich nun ausfiihren,
was damals Raumknappheit verbot: warum ich die franzdsische Fassung fiir die
richtige hielt.
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I1I/1 weicht im lateinischen Lied vom symmetrischen Bau ab; es hat einen weiblichen
Viersilbner statt eines weiblichen Fiinfsilbners. Das muBte in der Notation vom

13 F. Gennrich, Lateinische Kontrafakta altfranzdsischer Lieder, in Zeitschrift fiir romanische Philo-
logie 50 (1930) 196 ff.

19 H. Spanke, Studien zur Geschichte des altfranzésischen Liedes II., in Archiv fiir das Studium der neueren
Sprachen und Literaturen 156 (1929) 222.

20 H. Anglés, in der zitierten Athandlung von H. Spanke S. 231. Die Ausgabe der Hs Hu erfolgte von 1931 gb.
21 E. Groninger, Repertoire-Untersuchungen etc. fithrt auf S. 100 die vollstindige Literatur an.

1
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Schreiber des Conductus beriicksichtigt werden. Der Conductus beniitzt deshalb die
letzten 5 Téne der Distinktion und 148t den ersten Ton des Vorbildes fortfallen. Das
kann geschehen, unter der Voraussetzung, daB die lateinische Fassung mit einer
longa perfecta C beginnt.

IIl/2 stimmt in beiden Liedern iiberein, beidemal werden weibliche Viersilbner
vertont.

In I1I/3 haben beide Lieder einen weiblichen Fiinfsilbner, und man sollte meinen,
daB beide Fassungen hier iibereinstimmen miiten. Das ist jedoch nicht der Fall,
und zwar deshalb nicht, weil im Conductus offensichtliche Fehler vorliegen.

Bei IlI/1 konnte, ohne Schaden anzurichten, die 1. Note des Vorbildes ausgelassen
werden. In III/3 geht das nicht, weil beide Verse, der lateinische wie der franzssische,
gleiche Silbenzahl haben. I11/1 und I1I/3 sind im Vorbild identisch, nicht aber im
Conductus. Der Schreiber des Conductus iibernimmt trotzdem den Anfang von
lateinisch 11I/1, 148t also die 1. Note des Vorbildes aus, so daB hierdurch eine
»Verschiebung” entsteht, und zwar um eine Stelle nach links. Bei o erkennt der
Schreiber seinen Fehler und korrigiert ihn durch eine binaria, deren erster Teil der
Note iiber toi entnommen wird. Die Erfahrung lehrt, daB es sehr oft nicht bei dem
einen Versehen bleibt, so auch hier. Bei * stellt sich ein weiteres ein. Mag sein, daf
die Vorlage undeutlich geschrieben war, jedenfalls kontrahiert der Schreiber des
Conductus zwei Simplices zu einer binaria, wodurch, notgedrungen, wieder eine
Verschiebung eintritt. Sie wird korrigiert, indem die binaria + der Vorlage dis-
jungiert wird, so daB die richtige Koordination wiederhergestellt ist. Die hier vor-
kommenden Schreiberfehler sind in der Monodie so weit verbreitet und so gut
bekannt, daB eine Einregulierung nach dem franzdsischen Lied ohne Bedenken vor-
genommen werden kann. Der IIl. Doppelversikel hat also die Lautung:
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So viel zur Erklirung meiner 1930 gedruckten Anmerkung. Die longae perfectae in
Hu erkléren sich ebenso einfach: die 4 Verse des IIl. Doppelversikels sind im Con-
ductus in Unordnung geraten und zwar in F und Ma. Der Schreiber von Hu hat die
Fehler in seiner Vorlage sicher erkannt, wuBite jedoch nicht, wie er hier seine Vor-
lage in Mensuralnotation umschreiben sollte, und deshalb kopierte er einfach ge-
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treulich die Quadratnoten seiner Vorlage fiir diese Stelle. Der Schreiber von Hu war
vielleicht zu gewissenhaft, seine Vorlage durch evtl. Konjekturen zu entstellen;
moglicherweise hat er eine fehlerfreie einstimmige Fassung gekannt. Hitte er eine
fehlerfreie mehrstimmige Fassung zur Hand gehabt, so wiirde er sicher darauf zu-
riickgegriffen haben und seine mensurale Umschrift wiirde in III. keine Liicken auf-
weisen.

Wir hitten also folgende Abstammungsreihe:

Original
einstimmiger Conductus Rayn. 1760

mehrstimmiger Conductus

T
a fehlerfrei b fehlerhaft

2
F Ma Hu

Der mehrstimmige Conductus ist zwar in 3 Fassungen bekannt, die aber alle die
gleichen Fehler in IIl. aufweisen, also aus derselben fehlerhaften Vorlage (b)
stammen. Daneben diirfte eine fehlerfreie einstimmige Fassung (a) vorhanden
gewesen sein. Einstimmige Conductus, wie sie z. B. im 10. Faszikel von F vor-
liegen, sind eigentlich die Regel, so daB die mehrstimmigen vielleicht nur Bearbei-
tungen von urspriinglich einstimmigen sind. Belege fiir diese Ansicht finden sich in
den St. Martialhss. 22, wie auch sonst noch. Jedenfalls diirfte das fiir die Conductus
der 2. Gruppe des 6. Faszikels der Hs. F fol. 223v°—242v°® zutreffen, von denen
bereits 7 als Kontrafakta volkssprachiger einstimmiger Lieder nachgewiesen worden
sind, so daB die begriindete Vermutung besteht, daB die in dieser Gruppe zusammen-
gefaBten Stiicke mehrstimmige Bearbeitungen von Kontrafakta sind23.

Welche Gestalt nimmt der III. Doppelversikel in der Ubertragung bei H. an? Aus
der Schreibung von wohl zufillig in der Hs. F etwas linger geratenen kaudierten

Quadratnoten wird ein A J J. -Rhythmus am Anfang von III/1 herausgelesen,

der in direktem Widerspruch zur franzssischen Fassung steht. Peinlich wirkt dabei,
daf gerade die in III/3 offen zutage tretenden Fehler als ,deutliche Prioritit des
Musikalischen“ angesprochen werden. Ein Versuch, die Divergenzen von III/1 und

22 Vgl. H. Spanke, St. Martial-Studien I. in Zeitschrift fiir franzésische Sprache und Literatur 54 (1930) 282 ff.
23 Diese Conductus haben als Charakteristika die gleiche Melodie Fiir alle Strophen; sie kennen keine oder
nur kurze SchluBmelismen, vor allem keine Melismatik innerhalb der Strophe. Sie unterscheiden sich grund-
sitzlich von den mehrstrophigen Conductus, die fiir jede Strophe eine besondere Vertonung bringen, lingere
Eingangs- und noch lingere SchluBmelismen besitzen und die einzelnen Strophen, mitunter die einzelnen Di-
stinktionen der Strophe durch Melismen untereinander verbinden. Als Beispiele kommen die meisten Conductus
von Hs F 7. Faszikel — eine Ubersicht gewinnt man leicht aus der tabellarischen Aufstellung von E. Gréninger,
Repertoire-Untersuchungen etc. s. 106 ff. — oder der leicht zugingliche Conductus: Parce virgo aus der Hs Tu —
F. Gennrich, Abrif der frankonischen Mensuralnotation, Nieder-Modau (1946) Tafel 2023 — in Betracht.
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111/3, sowie die von III/3 und IlI/4 des Conductus aufzukliren, wird nicht un-
ternommen.

Die Ubertragung von F an dieser Stelle von H. Anglés ist richtig, die von H. ist
falsch, trotz aller notationstechnischen Erwiigungen. Allerdings hat H. Anglés die
Fehler des Conductus in III/3 auch nicht erkannt.

Als drittes Beispiel bringt H. den Conductus: Procurans odium . .. bzw. Purgator
criminum . .. mit den entsprechenden Liedern Rayn. 1545 Amours dont sui espris
Me semont . . . von Blondel de Nesle, und Rayn. 1546 Amours dont sui espris De
chanter ... von Gautier de Coinci. 1929 habe ich die beiden Conductus nebst
Faksimile sowie die beiden franzdsischen Lieder nach 2 Hss. verdffentlicht24.

Ich hatte damals, obwohl mir die eigenartige Schreibung in W1 wohl bekannt
war, der Ansicht F. Ludwigs beipflichtend, im auftaktigen 2. Modus iibertragen,

aso | J J1 g~

H. gibt eine neue Ubertragung der beiden Conductus, indem er auf die perfekten
longae, die jeweils als dritte Modalzeit in der handschriftlichen Uberlieferung des
Conductus: Purgator criminum . . . in der Hs. W1 auftreten, aufmerksam macht und
hieraus auf einen 4. Modus schlieBt J J J.,woraus er folgert, daB der 4. Modus,
im Gegensatz zu der bisherigen Ansicht, auch fiir das franzésische Trouvérelied
nachgewiesen sei.

Wie verhilt es sich mit dem H.schen 4. Modus fiir die Trouvére-Kunst? Aufgefallen

war uns schon oben, dal H. den 4. Modus mit der Formel | J J J J J

angibt, wihrend er den 1. Modus als | J J | J J | J den 2. als l J I J J |

den 3. als » J J J | J J J 1 J anfiihrt. Konsequenterweise wire der 4. Modus
doch als Folge von: J J J.

anzugeben gewesen.

Schon 1908 ist dieselbe Frage aufgetaucht, als der 4. Modus fiir das Lied Rayn. 123
und sein Kontrafaktum Rayn. 1881 in Anspruch genommen wurde. Rayn. 123 be-
ginnt nach der mensuralen Aufzeichnung der Hs. O fol. 44v°

R — ] ] "~ a PN B
P 1 I T 1 [] L a &
- "

Devers Chastel-vi-lain Me Vient \a robg au main Com uns oitours notrrois

und man iibertrug:

VA 1 1 =Y i 2 =Y [ i |
3 L ; g § -4 T 1
1L = ) bR £ 1 1
: 11 |r = | - $ 8 1 |
8 De -vers Chas - tel - vi - lain Me vient la
n‘ 2. £ 1 = } ! |
"L 2 — I P P o 5 77—
:)Y 1 e = 1 i 'l : 1 ! ; J
g robe au main Com uns oi - tours noir - rois

24 F. Gennrich, Internationale mittelalterliche Melodien, in ZMw 11 (1929) 331 ff.
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Damals schon wandte F. Ludwig mit Recht ein, daB es sich nicht um einen 4. Modus

" handle, sondern um einen auftaktigen 3., denn der Reim miisse auf den schweren
Taktteil fallen, was bei der oben gebotenen Ubertragung nicht der Fall wire.
Daraufhin hat J. Beck Rayn. 123 und Rayn. 1881 im auftaktigen 3. Modus wie
folgt iibertragen?5:

h + 1 -~ T
= i* =—F' R ) — T T —
1 {7 Irl = 1 1 - Ir.‘ 'r 1 |
8 De - vers Chas - tel - vi - lain Me vient
.
LJ i — I |
H e —7—&—
—— 1 . 1 I | P 6 1 11 iV i 1 . ) ]
J ! — e :
8 1 robe au  main Com uns oi -~ tours noir - rois

Auch Joh. Wolf schreibt 1913 zu demselben Lied: , Ganz den Eindruck des vierten
modus erweckt das mensural notierte Lied: ,Devers Chastelvilain’ aus Paris,
Bibl. Nat. fr. 846. Und doch werden wir diese Weise mit Riicksicht auf den Sprach-
akzent besser als eine auftaktige des dritten modus ansehen” 2.

Da Rayn. 1881 ein Kontrafaktum von Rayn. 123 ist, kommt die Ubertragung
dieser Melodie ebenfalls in Frage. Im auftaktigen 3. Modus iibertrug 1905 P. Aubry
die Melodie??:

1 .
1 1 1 1 =X - r - ¥ |
e
1 r 1 1 i 1 i 1 J
De 1la pro - ces - si - on Au  bon
7 .
-0 - £ 1 ] § .2 1
e e e e e e e s
b’ 1 T l 1 E = { 11 : = 1
ab -~ bé Poin - con Me con - vient a chan - ter

Véllig verfehlt ist dagegen die Ubertragung der mensuralen Uberlieferung des Liedes
durch H. Riemann in der Besprechung von P. Aubrys ,Monuments“28: H. Riemann
iibertrdgt bei dieser Gelegenheit Rayn. 123:

- >~ » - > R £
= i 1 1 1 (= L 1 == |
] | 1 1 1 1 1 1 1
— - f ' ! =|
De - vers Chas - tel - vi - lain Me vient
; 1 ) I 0 - § ! 1 1 . - 1 I ‘ 1
g:; I 1 = =T I 1T 1 1 1 —
1T T 1 ! B 8 = |
- 1 1 | - .
la robe au main Com un oi - tours noir - rois

25 J. Beck, Die Melodien der Troubadours, StraBburg (1908) 146 und J. Beck, in J. Bédier, Les Chansons de
Colin Muset, in Les Classiques frangais du Moyen Age Nr. 7, Paris (1912) 31.

26 Joh. Wolf, Handbuch der Notationskunde, in Kleine Handbiicher der Musikgeschichte Bd. VIII, 1, Leipzig
(1013) I, 211.

27 P. Aubry, Les plus anciens Monuments de la Musique frangaise, in Mélanges de Musicologie critique /V.
Paris (1905) 14. Faksimile auf Tafel XI.

2¢ H. Riemann, Die Melodik der Minnesinger, in Musikalisches Wochenblatt 36 (1905) 778a ff.
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Was F. Ludwig und Joh. Wolf gegen den 4. Modus einzuwenden hatten, dasselbe ist
gegen H.s 4. Modus vorzubringen, denn seine Lesung:

X t O T —— } T +
| o N
wu 1=4 T =] =1 T =11 —
i i 1 7
1 1 -
«/ ! ' NG N— 2

A-moursdont sui es - pris M’es-for - ce de chan -ter

zeigt als minnliche Sechssilbner-Rhythmik dieselbe Unterlassung. Es muB:
0 . r~ :

~— N— °
A-mours dont sui es -~ pris Mesfor - ce de chan - ter
iibertragen werden.
Ein Blick in die nicht eben unbekannten Biicher von J. Beck und Joh. Wolf hitte
H. Veranlassung geben miissen, seine Ansicht iiber den 4. Modus zu revidieren
oder aber Griinde dafiir vorzubringen, warum er dennoch den eigenen Standpunkt
fiir den richtigen hilt. — Doch welchen Sinn hat es, UIbertragungsfragen wieder auf-
zurollen, die seit etwa 40 Jahren als erledigt angesehen werden miissen?
So weit die Lésung der Frage nach dem Stand von etwa 1908. Heute jedoch bin ich in
Hinsicht auf die Rhythmik des in den genannten Liedern verwendeten Sechssilbners
anderer Meinung.
Der mensural aufgezeichnete Vers:

8

PR B -
] L] s L L]
——=a t 1

18

A la dieminée el freit mois de jan- vi- er

ist in einwandfreier frankonischer Mensuralnotation aufgezeichnet. Auf den ersten
Blick scheint ein 2. Modus vorzuliegen, an den sich ein 4. anschlieBt. Das aber wire
ein VerstoB gegen die Forderung, daf ein und derselbe Modus einheitlich durch-
zufithren ist. Bei genauer Betrachtung, wie wir sehen werden, enthiillt sich der
scheinbare Verstof als optische Tauschung. In dem Vers tritt ein weiblicher Fiinf-
silbner mit einem minnlichen Sechssilbner zu einem Zwélfsilbner zusammen. Der
1. Teil ist im 2. Modus rhythmisiert, der 2. Teil miiBte im auftaktigen 2. Modus
stehen. Das lieB sich in der vorliegenden Textkombination nicht reibungslos durch-
fithren; so half man sich auf ganz einfache Weise wie folgt:

0 _ .
1 = Ll ) D . = ) . T T bk 1
L R S 1 p S 4 1 T I 1 ) 4 |
W ([ 11 1 LY 1 11 1 1 1 1

‘; 11 1T 1 L ) | 1 1 1 } % 1 { 3 }

1
T
8§ A la che-mi - né-e el freit  mcis de jan - vier

Die regelmifige Folge vonﬂ Jwird einmal unterbrochen durch eine longa per-
fecta (*). Die Folge von Takten im 2. Modus wird also gewahrt, wenn einmal ein
Takt von einer longa perfecta oder deren Aufspaltungswerten ausgefiillt wird.

Man konnte sich den Vers natiirlich auch im ¢/4-Takt denken:

0 .

S— 77 B Zgp
7 I . |
1 —t T
T T | I
R

T i T
8 A la che-mi - ne -e el freit mois de jan - v)/er

il
TFWI
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s
——
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wobei allerdings der vorletzte Takt ausgesprochen den Habitus des 3. Modus an-
nimmt, so daB der Eindruck der Kontinuitit des 2. Modus gestdrt wird, weil * auf
einen Neben- anstatt auf einen Hauptakzent fallt.

Aber auch in Fillen, in denen ein auftaktiger 2. Modus realisierbar wire, nimmt
man Abstand vom Auftakt, denn er miiite bei allen geradsilbigen Versen eintreten.
Der Beispiele dafiir gibt es viele; ich fithre hier nur einige fiir die verschiedenen
geradsilbigen Versarten an.

In vielen Fillen wird die 3. Textsilbe mit der longa perfecta bzw. deren Aufspaltung
in kleinere Werte verbunden, so im weiblichen Sechssilbner des Refrain [30]29:

0 \ = . " ; ’ .
- 1 1 1 ;I 1 I 1 1 S | 1 1 1 i)
1 . { 1 1 1 e
[ 1 & =l 1 1 ]
: =0 1 L A0 D
'. I ’
8 Ro -bins ma__ de - man - de -e si ma - ra.
oder im ménnlichen Achtsilbner im Motetus [156]:
0 { - L/ 1 p—s.
V) 1 1 1 1 T 1 4 T 1 1 1 1 1 1 1 ]
1 1 ot 4 1 1 1 1 1 { 1 ]
& 1 Tis 11 1 1 1
T ) § 1 { o
8 Com je sui de I'a - mour es - - pris

Der auftaktige 2. Modus wiirde aber die Aufspaltung der 2. Silbe auf die modale
Kiirze fallen lassen, die Nebenform des 2. Modus stellt die erwiinschte Sym-
metrie her.

Oder im weiblichen Achtsilbner des Motetus [512]:

e b cad ® S o o 0
o — e — —_— S— — ———
I = 1+ J +— } = ] |
g Lecnc tans a_____ que ne vi m'a - mi - e.

Mit der 5. Silbe verbunden erscheint die longa perfecta z. B. im minnlichen Acht-
silbner der mensural aufgezeichneten Cantiga:

0 " I I * 4 N I
1 —— v —
s——e— E: —— e

8 Ma -dre de nocs - - tro sal - va - - dor.

woraus hervorgeht, daB sich diese Behandlung des geradsilbigen Verses im 2. Modus
nicht etwa auf franzésisches Gebiet beschrénkt.

Im Achtsilbner des Motetus [754] erscheint der longa perfecta-Takt in Aufspaltung
mit der 7. Textsilbe verbunden. Ich teile hier gleichzeitig die Quelle in Hs. F mit:

s == — LI 1 “— “
I 1 1 ) — T T | 1 1 T % § ]
T« 1 4 1 1 T 1 1 1 1 B - | 1 1 1 4 y ] ! |
1 1 T 1 1 T 1 1 & 1 1 1 PN PN ]
1 | = & I 1 J
} - =
8 -
1 4 1 } b o, T 1 T 1 1 1 n I Y 1
1 T i | 1 1 1 . (= § 1 T T T y A f 1
b & 1 T 1 1 & 1 1 1 PN raY 1
. T 1 I I vl | A i i = 1 T 1
L} SRl - i L4
’ @ ® . )
8 Na-vre mes en vi - e d'A - - moars

20 Die Zahlen bei den Refrains beziehen sich auf das Refrainverzeichnis in meinen Rondeaux, Virelais und
Balladen II., 309—344, wo auf die weitere Literatur verwiesen wird.
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Im Zehnsilbner des Motetus [144] finden wir dasselbe Verhalten. Ich teile auch
hier gleichzeitig die Quelle, St. V-Klausel Nr. 5, mit:

Al r

1 1 r 1

HHH -
N

{2 T )t T T
% 2 e -+t
- T T T i == T
- - - 11 I T g ; G ¢ 1 1 I ]
1 L T T T 15
8 .
A P — —
7
= }[l +——1 H T 1 . I — I
1 ¥ 1T x_éi 1 1 = IS0~ 1; 'LJI 5 ¥ i |
g Da-me, de fin__ cuer a - me - e, mer - Ci.

Ich habe diese beiden Beispiele gewihlt, um zu zeigen, daB in der Klausel nichts
auf diese Eigenart des 2. Modus hindeutet. Man wird also weder aus Organa noch
aus Klauseln irgend etwas iiber sie erfahren kdnnen. Deshalb ist aus der Musica
sine littera — was noch durch viele andere Beispiele erhiirtet werden kénnte — kein
AufschluB iiber Rhythmen zu gewinnen, die auBerhalb der gewdhnlichen 6 Modi
vorhanden sind.

Dieselbe Gliederung mit longa perfecta oder deren Spaltwerten auf der 7. Silbe
zeigt der minnliche Zehnsilbner im Motetus [167]:

: 1 & T T Tt T 7 1

8 Ja pour_ fe-lons mes-di - sans

Aus den Beispielen ergibt sich die Regel: Trifft in geradsilbigem Vers
auf eine ungerade Silbe eine Notengruppe oder eine longa
perfecta, dann liegt bei Zweisilbentakt die Nebenform
des 2. Modus vor.

Interessant ist nun die Frage, wie sich der geradsilbige Vers im Wechsel mit ungerad-
silbigen Versen verhilt, in Versen also, in denen eine reibungslose Folge von auf-
taktigen Distinktionen mdglich wire. Hier bietet Rayn. 452 nach der mensuralen
Aufzeichnung in Hs. O ein schones Beispiel. Es handelt sich um die Folge von
minnlichen Sechssilbnern und ménnlichen Siebensilbnern.
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= d ‘1 i ‘: - L { | 4 3 —t
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b o | I 5 i 1 1 1 ) |
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89.Les maus da - mer dou - ce - - ment.

Zwischen dem 1. und 2., 3. und 4., 5. und 6. Vers wire eine auftaktige Distinktion
moglich gewesen. Der Autor wihlt einen longa perfecta-Takt auf der 3. Silbe, der
durch die Aufspaltungen noch besonders unterstrichen wird. Von einem 4. Modus
in der Form:

— — 1 1 - 1 1 1

My 1 T T 5
8 Li jo - liz— tempsdes-t¢  Queje voi

re -ve -~ nir

kann natiirlich keine Rede sein; hdchstens von einem auftaktigen 3. Modus, denn
schon vom rein sprachlichen und metrischen Standort aus verlangen die Silben
(jo)liz, (es)té, voi, (reve)uir, (A)mours, (don)né, douz, (sove)uir, (joi)e nicht nur den
Wortakzent (mit Ausnahme von joie), sondern den mit ihnen verbundenen Versik-
tus, jedoch nicht in der Dreisilbendipodie, sondern im Zweisilbentakt.

Aus diesem Lied geht weiter hervor, daB die Distinktionen 1, 2, 3, 4 und 6 nicht als
auftaktiger 3. Modus angesprochen werden kénnen, weil Distinktion 5, 7, 8 und 9
nur 2., niemals 3. Modus sein kdnnen. Auftaktiger 3. und 2. Modus nebeneinander
in einem und demselben Lied wire natiirlich ein grober Versto gegen die For-
derung der Einhaltung der gleichen Rhythmik. Und so schlieft denn auch die im
2. Modus stehende Motette [137], die gleichzeitig das Lied Rayn. 1852 ist, mit dem
Refrain [470] wie folgt ab:

8 Ennon Dieu! je me dueil_ et de - bris—_pour a - mer.

Die dltesten Motetten zeigen aber auch einen auftaktigen
2. Modus, also:JlJJ!J, aber niemals am Anfang einer
Komposition, noch nach einer Pause. Der auftaktige 2.
Modus kommt gewdhnlich nur im Innern einer Distink-
tion nach Binnenreim vor, wie etwa am Anfang der Motette [424].
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Ich teile gleichzeitig die Quelle: St. V-Klausel Nr. 31, mit:

T 1T L
T 1 =4 — P |
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8 En' tel lieus’est en-tre - mis Mes cuersda - mer

Der Auftakt fillt in eine Ligatur der Quelle; die Distinktion besteht nach Ausweis
der Quelle aus einem Elfsilbner, der durch Binnenreim in einen Sieben- + Vier-
silbner aufgeteilt wird.

Wollte man einwenden, diese Behandlung des 2. Modus sei neueren Datums, so
diirfte sie nicht im Motetus [144] oder Motetus [754] vorkommen, die beide auf
eine Klausel zuriickgehen; sie diirfte auch nicht in dem an erster Stelle besprochenen
Beispiel vorkommen, das den Anfang von Motetus [453] darstellt, denn dieser
Motetus gehdrt zu der dlteren Schicht der Motetten.

Als ich 1929 die Lieder Rayn. 1545 und 1546 verdffentlichte, war mir diese Eigen-
art des 2. Modus bei geradsilbigen Versen noch nicht bekannt. Ich habe meine da-
maligen Ubertragungen im 2. Modus:

8 de chan - ter

zu korrigieren in die Nebenform des 2. Modus:
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Me se - -~ mont_____ de chan. - ter

Doch das ist nicht die einzige Art, wie man den 2. Modus bei geradsilbigen Versen
ohne Auftakt behandelt, wenn sie auch die gebrduchlichste ist. Auch fir die wei-
teren Moglichkeiten will ich mich auf ein Beispiel fiir jede Art beschrinken:
1. Riickgliederung des Auftaktes (*) in den Volltakt ist die am nichsten liegende
Losung, sie liegt z. B. vor im Refrain [1207]:

*

8 Ma - da - me, je vous ser - vi - rai
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2. Dehnung des Auftaktes zum Volltakt (*), sie liegt z. B. vor in dem Refrain [762]:

»*
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8 Mieus aim mou - rir des maux d'a - - mer
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8 Que Vi ~vre__ sans a - mi - - e.

Das Beispiel zeigt die Erscheinung (*) gleich zweimal im Acht- und im Sechssilbner.
3. Zusammenlegen von drei Silben in einen Takt (*) im Innern des Verses, gewshn-
lich im vorletzten Takt, wie z. B. im Motetus [388]:

0 , * )
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8 Souf - frir ne lan - guir nuit et jour

Auch in diesem Beispiel erscheint die Zusammenlegung (¥) zweimal. Oder im Zehn-
silbner von Motetus [137]:
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Aus diesen Beispielen, die alle mensural iiberliefert sind und um viele weitere
vermehrt werden kénnten, geht hervor, daB der auftaktige 2. Modus vermieden
wird, weil er leicht zur Verwechslung mit dem 1. Modus fiihren konnte. Jedenfalls
wird ein auftaktiger 2. Modus von keinem Theoretiker erwihnt. Es ist leicht ein-
zusehen, daB bei einem Eingang von:

I A & L T R

w =| .' -_' & ED - T T jn ™ .| 1 T
+ —4 C— oder von

Dieus,donnés a mon ami Lt joliz temps destg

der Eingeweihte im 1. Fall den 1. Modus, im 2. Fall die Nebenform des 2. Modus
gewihlt hitte.

Als viertes Beispiel bespricht H. ein weiteres Liedpaar, namlich den Conductus:
Ver pacis aperit... und dessen franzésisches Vorbild Rayn. 1924 Ma joie me
semont . .. von Blondel de Nesle. Ich habe dieses Liedpaar ebenfalls mit Faksimiles
verdffentlicht 30,

30 F. Gennrich, Internationale mittelalterliche Melodien, in ZMw 11 (1929) 341 ff.
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Da die beiden Stiicke in demselben VersmaB abgefaBt sind wie das 3. Beispiel, ist
das Resultat dasselbe: der 4. Modus fiir das franzdsische Lied ist nicht zutreffend,
es muB die eben besprochene Nebenform des 2. Modus sein. Ich hatte damals im
auftaktigen 2. Modus iibertragen:

: { £ {’ E —— ! Tt T —t—r—t
1& T I = — i 17 IT 1@ i T 1
T ]
8 Ma joi-e me se - mont De chan-ter au douz tens

was nun in die Nebenform des 2. Modus zu korrigieren ist:
=

T | — T 1T ]
—

1 1 1= 1 3 & 5 11 — A1 11 B
e — t T T T

1
8 Ma joi - e me se - mont Dechan-ter au douz tens

Durch die vier Beispiele, sagt H., sei ,die Beteiligung des 1., 4. und 5. Modus an
der Trouvérelyrik nachgewiesen®.

Wie sieht es damit aus?

Fiir den 5. Modus hat sich nur ergeben, daB zwei Dreisilbner in longae perfectae
oder deren Spaltwerte in einer vollig anderen Umgebung erscheinen, woraus man
schlieBen muB, daf eine Mischung von Modi, also hier vom 5. und 1. Modus, statt-
haft ist, oder daB derartige Dehnungen im 1. Modus vorkommen kénnen, ohne die
Einheit der modalen Folge zu stéren. Das Vorkommen eines 5. Modus als Rhythmus
einer ganzen Strophe ist mit dem kleinen Ausschnitt, den H. gibt, keineswegs
bewiesen.

Wohl hat H. aus notationstechnischen Sonderheiten einen Rhythmus J J J

erschlossen. Diese rhythmische Reihe driickt jedoch fiir das Trouvérelied keinen
4. Modus aus, sondern stellt eine Nebenform des 2. Modus dar, die H. nicht
erkannt hat.

Der Nachweis fiir den 6. Modus erschépft sich in der Angabe, daB ,fiir die fran-
zdsische Lyrik der eigentlichen Notre-Dame-Epoche man ihn zunichst nur mit
Vorsicht in Betracht ziehen wird®2. Dagegen sind, wenn man sich mit stilkritischen
Argumenten begniigt® — mit welchen, wird nicht gesagt —, ,auch der 2. und
3. Modus leicht nachzuweisen“. — Sind nach dem Buch von J. Beck, ,Die Melodien
der Troubadours”, aus dem Jahre 1908, solche Gemeinplitze noch angebracht?

Fiir den einstimmigen Conductus: In hac statu gratie... und dessen franzdsisches
Vorbild Rayn. 292: Hui main par un ajournant ... nimmt H. den 2. Modus in
Anspruch, fiir den Conductus: ,Pater dictus Lotharius ... von Phil. de Gréve und
dessen franzdsisches Vorbild Rayn. 719: Douce dame, grez et graces vous rent . ..
von Gace Brulé, deren Ausgabe seit 10 Jahren im Druck vorliegt®!, jedoch nicht
erwihnt wird, nimmt H. , mit nicht ganz so groBer Wahrscheinlichkeit den 3. Modus*
an. Worauf sich diese Annahmen stiitzen, wird nicht mitgeteilt. — Inwiefern sich
die von H. angewandte Methode von der schon 1910 gehandhabten unterscheiden
soll, ist nicht ersichtlich.

30a Es ist H. doch wohl bekannt, daB der 6. Modus bereits in F- und St V-Klauselmotetten zur Geniige ver-

treten ist?
3t F. Cennrich, Zwei altfranzdsische Lais, in Studi Medievale 15 (1942) 55 ff.
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Wenn wir fiir die Rhythmik der Trouvére-Kunst auf das angewiesen wiren, was
aus Theoretiker-Schriften hervorgeht oder aus ihnen herausgelesen werden kann
und was H. aus Analogie zur Musica sine littera und aus modal aufgezeichneten
mehrstimmigen Conductus beisteuert, dann wire es um die volkssprachige Liedkunst
des Mittelalters schlecht bestellt. Gliicklicherweise besitzen wir eine Menge men-
suraler Niederschriften, an deren Authentizitit nicht gezweifelt werden kann. Aus
ihnen gewinnen wir Erkenntnisse, die ein ungetriibtes Bild von den rhythmischen
Belangen der Monodie geben. Selbstverstindlich nutzen wir alle Méglichkeiten, die
gewonnenen Resultate zu erhdrten; dazu gehdren auch die aus der Musica sine
littera gewonnenen Erkenntnisse, evtl. auch gelegentliche notationstechnische Sonder-
heiten aus mehrstimmigen Conductus. Letztere aber als Fundament unserer Kennt-
nisse iiber die Rhythmik der Monodie ausgeben oder aus ihnen eine Beschrinkung
rhythmischer Mdglichkeiten herleiten zu wollen, ist indiskutabel.

Wenn H. behauptet, daB ,unsre Uberlieferung die Melodien nur in spiterer, oft
stark verinderter Form bietet”, so miifite das gleichermaBen fiir die Notre-Dame-
Hss. wie fiir viele andere Musikhss. auch gelten. Wenn H. weiter behauptet, daf§
sentsprechend dem Geschmack der 2. Hilfte des 13.Jahrhunderts stirkere Zer-
legungen auch kiirzerer Zeiten auch in &ltere Lieder eingedrungen sind“, so ist das
nur eine Vermutung seinerseits, die, mangels vorgebrachten Beweismaterials, in
dieser Verallgemeinerung nichts besagt, wohl aber erkennen 148t, daB er auf diesem
Gebiete nicht zu Hause ist. Dennoch gestattet er sich die Bemerkung: ,die ganze
Erdrterung Fr. Gennrichs in dieser Zeitschrift (Jg. I, S. 239) eriibrigt sich damit” und
versteigt sich zu der Auferung: ,Wenn Fr. Gennrich vollends nun (a. a. O.) den
Textinhalt zur Entscheidung rein philologischer Fragen heranziehen will, so
iiberschreitet das den Rahmen des wissenschaftlich Méglichen bei weitem.

Ist H. etwa der Meinung, daB die auBerordentlich hochstehende franzgsische Kultur
des 12. und 13. Jahrhunderts, die alle iibrigen gleichzeitigen Kulturen Europas weit
iiberragt, daB eine Mentalitit, die die reichste Literatur des Mittelalters hervor-
gebracht hat, die unerhdrte Leistungen in der Baukunst aufzuweisen, die im Lied-
schaffen eine Fiille von originellen Strophenformen ersonnen, die die Motette
geschaffen hat, eine Liedliteratur gepflegt hitte, die sich — wie etwa die Unkultur
der Primitiven —im Ableiern von einigen wenigen Modalformeln im Sinne H.s er-
schopft hitte? Derartige Auslassungen beweisen nur, da H. sich in bezug auf diese
Liedliteratur zu viel zutraut, sonst wiiBte er, daB die Beispiele, wie ich sie in dem so
leicht von ihm abgetanen Aufsatz angefithrt habe, um viele vermehrt werden
konnten, daB zwischen Inhalt, Form und Rhythmus tatséchlich ein enges Verhiltnis
besteht. Wenn es eines Beweises in dieser Hinsicht bedarf, so sei auf die Ausfiihrun-
gen von Joh. de Grocheo hingewiesen, die dieser als nicht zu verdachtigender
Gewihrsmann iiber den Cantus coromatus macht?. Priziser kann die Forderung
nach Einheit von Inhalt, Form und Rhythmus nicht ausgesprochen werden.

32 Cantus coronatus ab aliquibus simpliciter conductus dictus est. Qui propter eius bonitatem in dictamine
et cantu a magistris studentibus circa sonos coronatur, sicut gallice: ,Ausi cum I'unicorne“ vel ,Quant li
roussignol“. Qui etiam a regibus et nobilibus solet componi et etiam coram regibus et principibus terrae decan-
tari, ut eorum animos ad audaciam et fortitudinem, magnanimitatem et liberalitatem commoveat, quia omnia
faciunt ad bonum regimen. Est enim cantus iste de delectabili materia et ardua sicut de amicitia et karitate et
ex omnibus longis et perfectis efficitur.
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Durch sachliche Auseinandersetzungen kénnen Probleme, wenn auch vielfach nicht
gleich geldst, so doch ihrer Lsung naher gebracht werden. Nachdruck liegt auf dem
Attribut ,sachlich“. Dazu gehért wohl in erster Linie die Bereitstellung von neuem
Beweismaterial. Ohne liickenlose Kenntnis der iiber das betreffende Problem be-
stehenden Literatur und ohne Beherrschung des das Problem einschlieBenden Ge-
samtkomplexes wird allerdings eine fruchtbringende Aussprache nicht méglich sein.
Wo fundamentale Voraussetzungen fehlen, treten leicht Verallgemeinerungen an die
Stelle von exakten Angaben, Ubertreibungen stellen sich ein, und Fehlurteile sind
oft die Folge von ungeniigenden Primissen.

Ganz und gar unsachlich aber ist es, sich der Verichtlichmachung dritter zu bedienen,
die in Wendungen wie ,,doch offenbarer Anfinger zutage tritt oder in der Polemik
gegen Rudolf v. Ficker, wo es heifit: ,Das Mittelalter ist nicht so pompds wie
v. Fickers spitromantische Sederunt-Instrumentation, iiber die man die bezaubern-
den Auslassungen von Y. Rokseth ... nachlesen mége.“

Friedrich Chrysanders Briefe an Julius Stockhausen

VON JULIA WIRTH-STOCKHAUSEN, FRANKFURT A. M.

Wenn es auch nicht moglich gewesen ist, aus dem in Bergedorf gehiiteten Schatz
von Friedrich Chrysanders NachlaB die Briefe meines Vaters Julius Stockhausen
an ihn herauszubekommen, so seien hiermit wenigstens Chrysanders Briefe zum
ersten Mal vollstindig der Offentlichkeit iibergeben. Ein einziger Brief Stock-
hausens, der mir aus Zufall von anderer Seite zukam, wird an der chronologisch
richtigen Stelle eingeschoben werden und beweist die Verbundenheit der beiden
Musiker. Seit Stockhausens Hamburger Tétigkeit als Dirigent der Philharmoni-
schen Konzerte und als Leiter der Singakademie (1863—1867) waren sie miteinander
befreundet: Chrysander, dessen beginnende Hindelausgabe der Erfahrungen des
Praktikers bedurfte (Brief 1), zeigt sich geneigt, Neues auszuproben, und scheut sich
auch nicht, wenn es ihm sachlich richtig erscheint, gegen einen populiren Namen
wie Mendelssohn zu schreiben (Brief 1). Man sieht auch in seine unermiidliche Werk-
stattarbeit hinein — in die Schwierigkeiten, die er mit den eigenen Setzern und
Stechern zu bestehen hatte (Briefe 15 und 25), erlebt das Risiko der geschiftlichen
Seite, aber auch, wie praktisch er iiber iiber die ,Denkmiler” dachte, die er als
~rechten Lern- und Ubungsstoff“ angesehen haben wollte (Brief 5). Was die beiden
Freunde besonders miteinander verband, war das tiefe Interesse, das beide an den
vokalen Grundlagen der Veréffentlichungen nahmen, die immer wieder besprochen
wurden. Da Stockhausen aufierdem selbst gelegentlicher Herausgeber alter Musik
war, z. B. der Cherubinischen Kanons (Brief 21), konnte Chrysander sicher sein.
fiir alle Detailarbeit bei ihm Verstindnis zu finden (Brief 19). DaB es bei einer
so aufrechten Persdnlichkeit wie derjenigen Chrysanders gelegentlich nicht ohne
scharfe Charakterisierungen, besonders auch was das damalige hamburgische Musik-
leben betraf, abging, nimmt kaum Wunder (vgl. hierzu auch die Ubersicht der
Schriften von Chrysander von R. Schaal in ,Die Musikforschung 4, 1951). — Mit
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den 80er Jahren werden die Briefe Chrysanders sparlicher. Wahrscheinlich sind
die Forderungen, die Stockhausens eigene Musikschule in Frankfurt a. M. an diesen
stellte, schuld am Nachlassen der Korrespondenz. Die Bewunderung fiir Chrysanders
Lebenswerk und das gegenseitige Gefiihl der VerlaBlichkeit in den anderen (Brief 19)
blieb ihnen bis zuletzt erhalten. — Bei der Klirung einiger Spezialfragen war mir
Dr. Reinhold Sietz (Universititsbibliothek K&ln) behilflich, wofiir ich ihm sehr
zu Dank verpflichtet bin.

(1) Bergedorf, den 12. Mai 1867
Verehrter Herr und Freund.
Es war meine Absicht, den Hamburger Nachrichten Einiges iiber ,Israel“ zugehen zu lassen,
um zu der Auffithrung auch mein Scherflein beizusteuern. Nur in Folge der einfiltigen Bemer-
kung Hellers!, nach welcher die neuliche Samsonauffithrung fiir Unsereins, nicht aber fiir das
Publikum, von Interesse gewesen sein moge, ist es unterblieben und nun ist’s leider zu spit.
Von jenem Samson hérte ich in der Probe, in Ihrer Gesellschaft, die ersten Tone, und das Ein-
zige, was ich dariiber dann gesagt habe, war Angabe von noch vorzunehmenden Kiirzungen,
die Auffithrung selbst verlieB ich vor dem Schlusse. Hellers Bemerkung wird hierdurch wah:-
haft lacherlich, und ich erfiille nur eine Pflicht gegen mich selbst, wenn ich demjenigen, der von
solchen die in der Sache stehen, glaubt, sie miiiten nothwendig blind sein gegen die prak-
tischen Bediirfnisse der Auffithrung, iiberhaupt nichts weiter dariiber zusende. Man befdrdert
dadurch nur den Diinkel, mdge er sich zunichst einen richtigeren Begriff von mir machen.
Ich glaube behaupten zu kénnen, daB niemand hinsichtlich der bei Auffithrungen zu beobach-
tenden Maximen freiere Ansichten hegt, als ich.
lhre Worte iiber die Orgelpartie sind mir hdchst interessant und wertvoll. Den angefiihrten
Chor ,Und mit dem Hauch deines Mundes“ habe ich als einen solchen bezeichnet, iiber
welchen die beste Art der Orgelbegleitung erst durch praktische Versuche
festzustellen wire. Ich selber habe erst zweimal dazu Gelegenheit gehabt, und ihn jedesmal
(absichtlich) verschieden genommen — das erste Mal, wo ich einen sehr fihigen Organisten
hatte, fast von Anfang an und mehrstimmig begleitet, das andere Mal (bei dem simplen
Osterholdt) 2 mdglichst einfach. Bei jeder neuen Art werde ich etwas Neues lernen, und dazu
heiBe ich jede Gelegenheit willkommen.
Es ist nichts néthig, als daB wir den sicheren Grund betreten, dann wird und muf die Praxis
allein entscheiden. Weil hierauf mein Bestreben von je nur gerichtet war, wird man es
hoffentlich in diesen Grenzen gelten lassen, und iiber das allerdings gegen alle Regeln der
Klugheit verstoBende Unterfangen, gegen einen populiren Namen (Mendelssohn)3 zu
schreiben, Nachsicht iiben.
Fast hitte ich Gervinus® beredet heriiber zu kommen, es sind lediglich die Folgen der grofen
Reise, die ihn abhalten.

Freundlichst griifend
Thr Fr. Chrysander

1 Wohl Wilhelm Robert Heller; seit 1851 Feuilletonredakteur der .Hamburger Nachrichten".

2 Osterholdt: Organist in Hamburg.

3 Vgl. Chrysanders Aufsatz: .Mendelssohns Orgelbegleitung® zu .Israel in Kgypten” in ,Jahrbiicher fiir
Musikwissenschaft” hrsg. von Fr. Chrysander Bd. 2. Lpzg., Breitkopf u. Hirtel, 1867.

4 Georg Gottfried Gervinus (1805—1871) der groBe Kulturhistoriker. Mitbegriinder der Deutschen Hindel-
gesellschaft. Unterstiitzte aus eigenen Mitteln das Zustandek der Gesam be Hindelscher Werke.
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(2) Bergedorf, 15. Mai friih. [1867]
Verehrter Herr und Freund.

Gestern Abend muBte ich leider sogleich zur Bahn mit meinen Bekannten, konnte Sie deshalb
nicht mehr nach dem Konzert5 aufsuchen. Es dréngt mich aber, Ihnen wenigstens mit einigen
fliichtigen Zeilen auszusprechen, welchen hohen Genuf die Auffithrung mir bereitet hat.
Den SchluBchor des . Theils und die erste Hilfte des Chors ,Das héren die Vslker“ habe ich
niemals so gut singen hdren, selbst nicht bei noch vollkommenerer Besetzung und von
Singern, die es auswendig konnten, und so waren noch mehrere Meisterlcistungen darin,
die gar nicht zu iibertreffen sind an Wirkung wie an feiner kiinstlerischer Behandlung. Die
Stellung der Orgel in dieser Kirche bleibt freilich immer ein Ubelstand, doch kam Manches
trotzdem zu prichtiger Wirkung, zu stark war sie in dem ,Er fithrte durch die Tiefe”,
wodurch der Gesang leider bedeckt, das Ganze dadurch unruhig und unklar wurde, so daf
ich fast fiirchte es werden auBer mir nicht viele dort gewesen sein, denen die schone Decla-
mation des Chores gerade bei diesem Satze zum BewuBtsein gekommen ist. Die herrliche
Stimme der Wagner$ drang stellenweis iiberraschend durch, die Arie in Es dur ,Aber Du
lieBest weh'n deinen Hauch“ sang sie weit besser als die Tietjens?, auch die Einlage im
ersten Theil entschieden wirkungsvoll, wenngleich dieses hiibsche Stiick durch eine ausgebil-
detere Stimme und feineren Vortrag noch bedeutend gewinnen wiirde. Mir ist die Einlage
als solche an dieser Stelle sehr passend erschienen, hoffentlich setzt sie sich hier fest. Wir
werden sie drucken und bei der nichsten Lieferung unseren Mitgliedern zusenden. Bitte noch,
mir das Manuskript gelegentlich wieder zukommen zu lassen, da es das einzige Exemplar ist
welches ich davon besitze. Sobald besseres Wetter eintritt, eilen Sie wohl von dannen.
Meine besten Wiinsche zur Reise, falls ich Sie nachher nicht mehr sehen sollte.

In herzlicher Ergebenheit Ihr Fr. Chrysander

3) Bergedorf, den 27. Mai 1867.
Verehrter Herr und Freund.

Erst jetzt komme ich dazu, unser Gesprich vom vorigen Sonntag durch einige schriftliche
Worte zu ergiinzen. Ich habe mir alles wiederholt und von allen Seiten iiberlegt, um lhnen
wenigstens eine wohlerwogene Meinung mittheilen zu kdnnen.

Das erwihnte Abkommen mit der Singakademie wire zum guten Theile ein solches, wie ich
es frither selber gewiinscht und sogar empfohlen habe. Ich habe also gewiB nicht ndthig, das
noch erst hervorzuheben, was in Hinsicht auf die Sache und die betreffenden Personen dafiir
spricht. Aber es hingt hier, meiner Ansicht nach, alles von der Form ab, in welcher ein
solches Arrangement zu Stande kommt. Hitte das Comité der Philharmonie und das der
Singakademie8 sich vor aller Wahl etwa dariiber verstiindigt, daB es am besten sei, die Direc-
tion beider Institute nich t in Einer Hand zu belassen und wire darauf von der Akademie
lhnen der Wunsch ausgesprochen, die Leitung zu behalten, so wiirde ich zwar eingesehen
haben, daB Sie nur aus Liebe zur Sache, aber zum Schaden lhres personlichen Vortheils dazu
sich hitten verstehen kénnen, wiirde aber dringend gebeten haben, die Akademie nicht aus
der Hand zu geben. Die Sache liegt aber jetzt ganz anders. Die Leiter oder Vorsteher der
beiden Institute haben nicht im mindesten eine Trennung derselben beliebt, sondern stehen
nach wie vor auf der alten Basis; der ganze augenblickliche Zwiespalt ist nur der, daf sie
fiir die Ausgleichung der beiderseitigen Anspriiche die richtige Form noch nicht zu finden

5 Die Auffihrung von ,Israel in Agypten” hatte am 14. Mai 1867 stattgefunden. Solisten waren: Emilie
Wagner (Karlsruhe), Rosa Girzick (Hamburg); Herr Wolters (Braunschweig), Herr Schulze und Herr Keller
(beide aus Hamburg).

6 Johanna Jachmann-Wagner 1828—1894. Nichte Richard Wagners; beriihmte dramatische Altistin.

7 Therese Tietjens 1831—1877; beriihmte dramatische Sopranistin.

8 Vgl. hierzu: Avé-Lallemant: ,Die Philharmonischen Concerte in Hamburg 1828—1878. Riickerinnerungen
eines alten Musikanten.” Hamburg 1873 (als Ms. gedruckt).
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vermocht haben. Aber an dem Recht der alten Verbindung wird festgehalten, namentlich von
der Philharmonik aus, und dessen Verwirklichung energisch erstrebt. Das begriindet den
groBen Unterschied, daB Sie je t zt die Akademie nur behalten kdnnen als dissentierenden
Theil eines fritheren Ganzen, der deshalb nothwendig in einen feindlichen Gegensatz zu dem-
selben treten und darin beharren muB.

Mitunter, obwohl selten, sind solche Spaltungen als gewaltsame aber nothwendige Kuren der
Kunst heilsam. Lassen Sie uns priifen, wie sich dies in dem vorliegenden Falle verhilt. Die
Akademie muB auBerordentliche Anstrengungen machen, um ihrem Dirigenten eine einiger-
maBen anstindige Vergiitung gewihren zu kénnen. Wird dies auf die Dauer mdglich sein
kénnen? Nur dann, wenn innere und dufere Erfolge d. h. sehr in die Augen fallende Erfolge
dazu anspornen. Solche Erfolge sind schlieBlich nur durch sehr einschlagende und stark be-
suchte Conzerte zu erringen. Ich traue den Hamburgern schon so viel Sinn fiir bessere Musik
zu, daB sie gegen die Auffithrungen ihrer Chorvereine sich nicht ganz theilnahmslos ver-
halten werden. Aber eine Hauptbedingung dabei ist, daB nicht zu viele Vereine und zu viele
gleichartige Auffithrungen stattfinden. Wie wiirde in dieser Hinsicht von jetzt an die Aka-
demie stehen? Die eigentlich philharmonischen Familien, wenn ich mich so ausdriicken darf,
wiirden aus der Akademie scheiden und den Dirigenten ihrer Concerte ermuthigen selber
einen Gesangverein zu bilden, was ja kinderleicht ist und sich fiir einen Dirigenten noch im-
mer als eine gute Speculation bewihrt hat, hier auch umso sicherer erfolgen wiirde, weil
dieser philharmonische Dirigent ein altes Anrecht an der Leitung eines Chorvereins zu haben
meint. Was also wire das Resultat? Eine Schwichung (selbst bei Hinzutritt anderer Mit-
glieder noch keine Stirkung) der Akademie und Aufkommen eines neuen Rivalen neben den
iibrigen, also eine entschiedene Hinderung der so sehr gewiinschten und zum Gelingen bes-
serer erfolgreicher Auffithrungen so dringend nothwendigen Concentration aller brauchbaren
Dilettantenkrifte. Deshalb komme ich zu dem Schlusse, daB der Kun st aus einer solchen
Spaltung nur Schaden erwachsen miifite.

Dasselbe Resultat ergibt sich mir, wenn ich [hre Person in's Auge fasse. Die nichsten
3—4 Jahre sind fiir Sie die allerkostbarsten. Sollen die Concertreisen den Ertrag liefern,
welchen sie ohne Zweifel liefern kdnnen, so ist durchaus nothwendig. daf dieselben systema-
tisch betrieben werden. Dazu miissen Sie aber unter allen Umstinden Herr lhrer Zeit und
durch nichts gehindert, gestort oder in Aufregung erhalten sein, denn es kann kommen, daf§
Sie wie Joachim, sich contractlich Threr Freiheit begeben miissen®, um desto sichere und
bessere Geschiifte zu machen. Man kann deshalb in Threm Interesse nur dringend wiinschen,
und Sie selber werden natiirlich dahin streben, so wenig wie mdglich in Hamburg zu sein, so
lange Sie iiberhaupt concertieren wollen. Sind Sie aber einmal auf Monate hier und Sie
wollen (was doch von vornherein noch nicht gewi ist, sondern von lhrem persdnlichen Be-
finden und vielen andern Umstinden abhingt) eine Auffilhrung bewerkstelligen, so liuft
Thnen alles zu, was Sie haben wollen, alle [hre Freunde helfen mit, und Sie kénnen es dann
groB oder klein machen je nach I h r e n Wiinschen. In dieser Hinsicht, glaube ich, wissen Thre
Freunde besser, als Sie selber, wie groB Thr EinfluB ist, und diirften Sie hieriiber wohl be-
ruhigt sein.

Soweit habe ich den Gegenstand erwogen, ohne auf das Project Riicksicht zu nehmen, von
welchem ich neulich erst Kunde erhielt und auf welches natiirlich Thre ganze Aufmerksamkeit
gerichtet sein muB, auf die (bernahme der Oper®. Hierdurch stellt sich die Sache noch bedeu-

9 Anspielung auf Joachims Anstellung in Berlin.

10 In Nr. 25 des 4. Jg. der Allg. Musikalischen Ztg. vom Jahre 1869 kommt Chrysander auf den 2 Jahre
zuriickliegenden Plan Stockhausens zuriick, die Leitung der Hamburger Oper zu iibernehmen, was aber gar nicht
ernstlich in Frage kam. AnliBlich der Ernennung Joachims zum Direktor einer ,Schule fiir Tnstrumentalmusik®
in Berlin (der spiteren ,Hochschule fiir Musik“) tauchte der Plan auf, Stockhausen an die Abteilung fiir Gesang
dorthin zu berufen. Hieriiber Naheres in ,Julius Stockhausen, der Singer d. deutschen Liedes“ von J. Wirth-
Stockhausen. Frkf. a. M., Englert u. Schlosser, 1927. S. 330 ff.
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tend anders. Was sonst nur wiinschens- und empfehlenswerth wire, wird hierdurch geradezu
Pflicht. Bei der Oper haben Sie es mit einem dreieinigen Ungeheuer zu tun: dem Orchester,
den Singern und dem Publikum. Nur durch die allerbehutsamste und besonnenste Vorberei-
tung kénnen Sie demgegeniiber Thre Position sichern. Als Hauptvorbereitung betrachte ich
nicht die pecunidre Sicherung, so unerléBlich diese auch ist, auch nicht eine kunstwiirdige
Anderung des Personals und Repertoirs, so sehr diese auch zu wiinschen wire, sondern als
Hauptpunkt fiir Sie betrachte ich, daB Sie sich nicht loslésen von lhren alten und bewihrten
Hamburger Freunden, von denjenigen, die Ihnen hier zuniichst den Boden bereitet und bei
Ihrer ganzen Thitigkeit helfend und begleitend zur Seite gestanden haben. Die Minner, welche
lhren Genius zuerst erkannten und das immerhin Ungewdhnliche unternahmen, ecinem
Sénger die Direction der Concerte zu iibergeben, diirfen Sie unter keinerlei Umstinden und
um keinen Preis in Ihre Gegner und Feinde verwandeln. Denn soll lhr Plan mit der Oper
je gelingen, dauernd gelingen, so miissen Sie Mittel und Wege finden, alles was in der
ganzen Stadt im besseren Sinne musikalisch ist, dafiir zu gewinnen und durch hoffnungsvolle
Erwartungen in Aufregung zu versetzen, in dhnlicher Weise wie damals, als Sie die Leitung
der Concerte iibernahmen. Das wiirde lhnen aber niemals mdglich sein, wenn Sie sich jetzt
mit den Philharmonikern iiberwiirfen. Die Folgen davon wiirden sich weiter erstrecken, als
es auf den ersten Blick scheint. Gesetzt, ich fiir meine Person kénnte in irgend einer Weise
Thr Werk mitthitig férdern (was zwar nicht der Fall sein wird, aber ich will es beispielshalber
einmal annehmen), so wiirde solches zu jeder Zeit mit groBter Freude und Bereitwilligkeit
geschehen, so lange ich damit nicht in die Lage kidme, in musikalische Parteien einzugehen
und die Eine Unternehmung gegen die andere zu férdern. Dies, wie gesagt, nur als ein Bei-~
spiel, wie eine Gegnerschaft zu denen, mit welchen Sie bis jetzt zusammen gewirkt haben,
zugleich die Theilnahme aller wirklich Unparteiischen Ihnen entfremden miifte.

Nun meinen Sie, daB Sie es sich sowohl als Geschéftsmann, wie auch dem Charakter nach.
welchen Sie in der Kunstwelt besitzen, schuldig sind, nie in eine solche Parteistellung sich
hineindringen zu lassen; was halb oder ganz obscure Musiker kdnnen, kénnen und diirfen
Sie nicht. Wohl aber (wenn ich weiter rathen darf) wiirden Sie den Antrag der Akademie nicht
einfach ablehnen diirfen, sondern ihn in Ihrem Interesse, in Jhrem wahren und dauernden
Interesse zu verwerthen haben. Thr Interesse fallt hier aber augenblicklich ganz
zusammen mit dem der Philharmoniker, wenn auch in anderem Sinne, und miiften Sie
daher dem Wunsche derselben, die Einigung der Philharmonie und Akademie nicht zu hin-
dern, nicht nur entsprechen, sondern dem zuvorkommen und freiwillig die Initiative er-
greifen, um die Akademie zu bewegen, die Einheit der musikalischen Direction mit der
Philharmonie nicht zu zerreiBen. Ich verstehe wohl, daB solches unter den obwaltenden Um-
stinden Ihnen schwer werden mag, aber darf versichern, daB bei der Opernleitunglhrer Auf-
gaben harren, die in noch weit gréBerem MaBe von lhnen verlangen, persénliche Wiinsche
Ihrem Interesse unterzuordnen, und glaube, da8 dies einer der Fille ist, wo es gilt, dem har-
ten, aber bewihrten Grundsatz zu folgen, niamlich von zwei Dingen das schwerste zu wihlen.
Welche guten Friichte Ihnen dies bringen wird, werden Sie bei allen Thren weiteren Unter-
nehmungen erfahren.

Es sollte mich ungemein freuen, wenn durch Obiges mir auch nur einigermafen gelungen
wire, Threm hochst ehrenvollen Vertrauen Geniige zu thun und zwischen den Zeilen lesen
zu lassen, wie mich bei allem, was ich vorbringe, nur eine herzliche Erwiigung Ihres Wohles

geleitet hat. Stets Iht £y Chrysander.

@ 11. Juli 1869.
Verehrter Herr und Freund.

Ich benutze den einzigen mir bekannten Weg, um Ihnen eine Zeile zur Antwort auf IThre

Orgelbau Nachrichten zugehen zu lassen, die mich natiirlich aufs lebhafteste angeregt haben.
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Wenn aber, wie Sie schrieben, unsere vortrefflichen Hamburger mich in der Sache consul-
tieren wollen, so konnte ich nicht umhin zu fragen ,woriiber denn eigentlich?“ Nach [hren
Angaben ist ja alles, woriiber ich etwa sprechen konnte, schon im Reinen, soll ich vielleicht
helfen die Sache wieder confus zu machen? Oder wire das nur gesagt, um nicht schnellen
Schrittes mit Ihnen vorzugehen? Das wiire freilich echt fuhlentwietisch! AllzugroB sind meine
Hoffnungen nicht, die Gemiither scheinen nicht sonderlich dafiir gestimmt, das Provisorium
hinsichtlich des Lokals hat auch sein Bedenkliches. Bis jetzt habe ich noch nichts gehort,
weiB also nur, was Sie mir dariiber mittheilen, selbst Avé!! hat sich nicht sehen lassen. Soviel
kann ich aus vielfacher Erfahrung versichern, daB Orgelbauten fiir diejenigen, welche sie
veranlassen und inspicieren, zu den allerunangenehmsten Dingen gehéren. Noch habe ich
keine Orgel aufkommen sehen, bei der es ohne Streit abgegangen wiire. Wer bei 800 Pfeifen
nur 700mal betriigt, ist ein ehrlicher Mann, und dann, ist das Werk da — so viel Pfeifen
so viel Meinungen. Natiirlich heiBe ich alles willkommen und férdere nach Kriften, was uns
auch unter jetzigen Umstinden eine Konzertorgel verschafft.

Diese fliichtigen Bemerkungen nur, um lhnen zu antworten. Die fiir nichsten Winter be-
stimmte Athalia ist doch nicht die Hindel'sche?12 ich wiinsche wirklich, daB es diese
nicht ist, weil Stimmen und Klavierausziige dazu schwerlich beschafft werden konnten,
ich kann Herrn Rieter-Biedermann nicht raten, dies Werk schon jetzt in Angriff zu nehmen,
da es zu den weniger gangbaren und nach meiner Ansicht auch zu den weniger wertvollen
gehort.

Mit der Meinung, daB, wenn man BaB und Alt in s ol c h e r Besetzung hat, wie in Ziirich!3
(und der Sopran ist besser), ein anderes Werk als Judas hitte gewihlt werden sollen, schlieBe
ich, herzlich griiBend und lhnen wie den lieben IThrigen zu der Sommerreise das beste Gliick

wiinschend Fr. Chrysander.

(5) Bergedorf bei Hamburg, den 29. Nov. 1869
Verehrter Herr und Freund.

Im October von meiner Reise nach London heimkehrend, fand ich Thre Abschiedszeilen
vor14, Sie werden kaum glauben, wie wehmiithig dieselben mich gestimmt haben. Denn in der
Hoffnung, daf wir bei niberer personlicher Bekanntschaft einander verstehen und hier in
Hamburg dauernd zusammen wirken konnten, bin ich wesentlich in die Nihe dieser Stadt
gezogen. Hitte ich ahnen kénnen, daB in H. sobald schon die besseren Bestrebungen wieder
aufhdren und bereits nach wenigen Jahren Zustinde einer noch die Grundschen!® iiber-
bietenden Verflachung eintreten wiirde, ich wiirde mir eine andere Wohnstitte gesucht haben.
In diesen Tagen hatten wir das sogenannte Musikfest der Akademie, es war kliglich. Halb-
wegs hatte ich die Hoffnung, Sie wiirden auf ehrenvolle Art eingeladen werden und her-
kommen, und nur deshalb ist meine Zuschrift um 8 Tage verzogert. Aber was ist von der
Firma Jachmann-Bernuth in Sachen des Anstands zu erwarten!

Eilig und dringlich ist dieser Brief niamlich wegen der Beilage. Sie erhalten damit die Ein-
ladung zur Subscription, der ich mich freue endlich hinzufiigen zu kénnen, daB die Denk-
miler fertig, ja an die eingegangenen Subscribenten bereits versandt sind.

11 Avé-Lallemant, Theodor; geb. 2. 2. 1805 i. Magdeburg; T 9. 11. 1890 i. Hamburg. Verf. der in Anm. 11
angefiihrten Schrift.

12 Es gibt auch die damals viel in Konzerten gespielte Musik zu Racines ,Athalia® von Mendelssohn op. 74.
13 In Ziirich wurde am 15. 7. 1867 ,Judas Makkabius” aufgefiihrt. Die Besetzung war: Emilie Wagner (Karls-
ruhe); Emna Borchard (Weimar); Carl Schneider (Rotterdam); Julius Stockhausen (Hamburg). Dirigent: Friedrich
Hegar.

14 Stockhausen war Ende Oktober 1869 von Hamburg nach Cannstatt verzogen. Ihm war als Kammersinger des
Kénigs von Wiirttemberg, Karl 1., die Inspektion iiber den Gesangsunterricht an den &ffentlichen Unterrichts-
und Erziehungsanstalten Wiirttembergs iibertragen worden (vgl. Wirth-Stockhausen, S. 334 ff.).

15 Tr. W. Grund war Mitbegriinder des Philharmonischen Konzert-Vereins und der Hamburger Singakademie
und hatte bis 1862 die Philharmonischen Konzerte dirigiert.
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Ich konnte aber bisher nur die Einladungen bis zum Buchstaben M versenden und bin erst
jetzt dabei, den Rest zu expedieren.

Nun habe ich Ihnen eine Parthie der Subscriptionsformulare geschickt und bitte um freund-
liche Verwendung in den in Ihrer Inspection untergebenen Hof- und Schulkreisen. Ich denke
mir, es kann Thnen auch so gar unangenehm nicht sein, all diesen Instituten, Bibliotheken pp
den rechten Lern- und Ubungsstoffin musikalischer Hinsicht
zu verschaffen. Wie der Gebrauch dort ist, weiB ich nicht, ist es wie in PreuBen,
so subscribiert das Ministerium (und der Hof) auf eine Anzahl Exemplare und man hat weiter
keine Umstinde davon. In Wiirtemberg ist dies vielleicht den einzelnen Anstal-
ten iiberlassen und dem Hofe. Sollte letzterer zu bewegen sein, eine Anzahl davon
zu nehmen?

Weil wir doch einmal bei musikalischen Handelsaffairen sind, so mdchte ich Sie auch noch
bitten, bei Ihrer Inspection zu veranlassen, daB von denjenigen Instituten, deren Verhilt-
nisse es irgend zulassen, die Hindelausgabe angeschafft werde. Diese ist so gar wenig in W.
verbreitet! Vielleicht thut mit der Zeit hierfiir auch der Hof noch nachtriiglich etwas.

Sehr vieles hitte ich noch zu berithren, muB mich aber auf einige Worte beschrinken. Haben
Sie schon an Scarlatti’s Cantaten gedacht? und wie meinen Sie, daf man die Ausgabe am
besten einrichten konnte? Da wir die ganze Masse von angeblich 500 nicht vorliegen haben,
so wihlen wir wohl was uns am passendsten scheint fiir alle 3 oder 4 Stimmgattungen in
Einem Bande, oder fiir jede Stimme getrennt? bei Steffani’s Duetten werde ich es streng tren-
nen, und da von Scarlatti an Cantaten so viel vorliegt, denke ich, daB es néthig sein wird, ein
gleiches Verfahren zu beobachten. Alles nach Umstinden. Die einzelnen Cantaten bitte aus-
schreiben zu lassen mit bequemem Raum fiir das Clavier.

Threr Stellung dort lege ich eine grofe Wichtigkeit bei und werde allen Ihren Schritten mit
Aufmerksamkeit und jener Theilnahme, die Sie kennen folgen1®, Sollten Sie Berichte dariiber
abfassen, so wiirde ich dieselben mit Freude in der Allgem. Mus. Ztg. verffentlichen.
Sollte ich einmal nach Heidelberg zu Gervinus kommen und ich weif Sie zu Hause, so werde
ich einen Abstecher nach St. gewi mdglich zu machen suchen. lch hére, daB Sie in Cannstatt
wohnen, daher die Aufschrift.

Diese eiligen Worte schlieBe ich in der Hoffnung, daB es Thnen wohl gehe, und mit den
herzlichsten Griifen von meiner Frau und mir an Sie und Ihre verehrte Frau Gemahlin.

Stets der Thrige
Fr. Chrysander.

PS. Die nichsten 4 Binde der Denkmiler!” werden sicher schon M ai 1870 erscheinen,
3 davon sind bereits ganz fertig.

(6) ‘ Bergedorf bei Hamburg den 10. Dezember 1869.

Verehrter Herr und Freund.

In aller Eile nur die Denkmiler, die Arbeiten dringen sich so, daB ich allerdings jetzt ganz
ungewdhnlich angespannt bin und das Paket immer liegen lief in Hoffnung einen freien
Augenblick zu erhaschen zur geniigenden Beantwortung lhrer inhaltsreichen, lieben
und herzlichen Briefe. Aber seien Sie einstweilen zufrieden mit dem lebhaftesten Ausdrucke
meines Dankes. So bald ich kann, antworte ich.

Die Zeitung bitte ich diesmal bei der Expedition (Leipzig, Robert Seitz) zu bestellen, sagen
werde ich es ihm ebenfalls, es wird wohl nicht vergessen.

16 (ber die Bedeutung von Stockhausens Stellung in Cannstatt brachte Chrysander in Nr. 38, Jg. 4 1869 der
»Allgemeinen Musikalischen Zeitung” eine entsprechende Notiz.
17 Betrifft: Denkmiler der Tonkunst Bd. 1—5, hrsg. von Chrysander, Bergedorf 1869.
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Anbei noch die Nummer contra Hanslick!®, es wird Ihnen wohl Spaf machen, denn Sie
kennen mich ja auch in diesem Punkte. Er hat schon geantwortet, aber wie ! Nun, ist noch
nicht aller Tage Abend, und die Ignoranz scheint zu empfinden, daB ihr der Boden doch nach
und nach unter den FiiBen schwindet. Doch heute nichts mehr davon. Diese Zeilen kommen
zu Weihnachten, wo Friede walten soll. Uber Hamburg das nichste Mal mehr.

Mit gréBter Freude vernehmen wir, daB es Ihnen Allesammt wohl geht. Ich habe meiner Frau
den Passus iiber das schéne billige Leben in Cannstatt sogleich vorgelesen und alles hat
groBen Effect gemacht. Dabei wird’s freilich bleiben, denn Sie wissen ja, wie bescheiden wir,
was Gliicksgiiter anlangt, bedacht sind?®.

Die herzlichsten Gliickwiinsche zum Christfeste von Haus zu Haus und treu anhiingliche
Griifle! Thr

Fr. Chrysander.

Jahn’s Bibliothek2® ist schdn, aber ich denke doch nicht reich genug an den besten Vocal-
werken, um gerade fiir einen Ankauf in I h r e r Branche sich zu eignen. Dies fiel mir neulich
bei Durchsicht derselben ein. — Mit den Kantaten bitte machen Sie’s doch ganz nach
Threm Belieben; wie Sie es machen, so ist es gut.

7) Bergedorf bei Hamburg, den 31. August 1870
Werther Freund.
Durch lhren lieben Brief vom 9. haben Sie mich sehr beschimt — ich bin in so groBe Brief-
schuld gerathen, Ihnen gegeniiber, daB ich gar nicht weiB wie ich mich herauswickeln soll. Ach,
es gab und gibt so vielerlei zu thun und zu besorgen, und jetzt 6 Arbeiter mit durchschleppen
resp. fiittern zu miissen, ist auch keine leichte Aufgabe. Aber seien Sie iiberzeugt, daB Ihre
Briefe allesamt die schonste dankbarste Aufnahme fanden. Leider sind Briefe nur ein unzu-
langlicher Ersatz fiir die Personen, und wie sehr Sie uns hier fehlen haben wir im letzten
Sommer erst recht wieder erfahren. Man hat gar Niemand. Alles herzlose kalte Menschen
(Egoisten wollte ich sagen). In einem fritheren Briefe deuteten Sie an, daB ich Ihnen bei
Threm fritheren Hamburger Wirken von Nutzen gewesen sei. Wollen wir aufrichtig die Sache
anschen wie sie war, so miissen wir sagen, daB solches lediglich dem guten Willen nach, aber
nicht in Wirklichkeit der Fall war, scndern daB Sie eben in dem Augenblicke Thre dortige
Thitigkeit einstellten, wo solches hitte geschehen kénnen. Am meisten bei der Musikschule,
die ich namentlich bei Threr Abwesenheit auf Konzertreisen mit dem ganzen Aufgebot
meiner Arbeitskraft zu halten gesucht haben wiirde. Ich erwihne dies jetzt nur, weil mir
die Wahrscheinlichkeit vorsteht, da8 eine blithende Musikschule Sie —auch nach Abgabe
der ldstigen Musikdirection — fiir immer an H. gefesselt haben wiirde. Und damit hitte ich
persdnlich auch, was ich wiinschte. Kiimen Sie abermals hierher zuriick, Sie wiirden einen un-
verdrossenen Helfer an mir finden, umsomehr, da gewisse Nullititen jetzt aus dem Wege sind.
Doch zur Gegenwart! DaB meine Lieder bei lhnen so anklingen wiirden, konnte ich nicht
ahnen?!, Hier das dritte, ein Scherz der die ,Hosen hinter , Wiische“ verbirgt, also ,derber*”
wird der Text lhres Liedes auch nicht sein. Nun, senden Sie mir aber auch Thr Lied zur
Belohnung, und zwar bald. Das meine, Ludeken genannt von der Menge, wird hier allgemein

18 Die ,Nummer contra Hanslick“ ist Nr. 49 des Jg. 4 der ,Allgemeinen Musikalischen Zeitung®, in der
Chrysander unter der Uberschrift: ,Was Herr Professor Hanslick sich unter ,Kunstzeloten' vorstellt”, geant-
wortet hat.

19 Chrysander bewiltigte in einer kleinen, aus personlichen Mitteln errichteten Notenstecherei, in der sein
Sohn Rudelf von frihester Kindheit an mithalf, die Drucklegung der Gesamtausgabe Hindels. Um Lohne und
Aufrechterhaltung des Betriebes zu erméglichen, hatte er eine Kunstgirtnerei mit Gewichshdusern eingerichtet,
deren Ertrag dem Hindelwerk zugute kam.

20 Uber die Auktion und den Verbleib der Jahnschen Musikbibliothek vgl. Chrysanders Aufsitze in der
»Allg. Musikalischen Zeitung” Nr. 15 u. 16. Jg. 1870.

21 Lieder von Chrysander. Hamburg, Bshme, 1870.
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gesungen, besonders auch unter der unschuldigen Jugend, und vor einigen Tagen hérte ich
daB es letzten Sonntag als Polka getanzt sei. Was man in Folge dieses Krieges nicht alles
erleben muf. Das vierte meiner Lieder wird vermuthlich auch ein Instrumentalstiick, aber
nicht Polka, sondern Marsch. Von Ihnen, mit lebhaft einfallendem Chor, méchte ich
diesen Kram singen hdren, namentlich das vierte Stiick. Ich schicke es lhnen bald. — Sehen
wir uns einmal, so zeige ich Thnen eine Serie von Liedern mit Chor, dhnlich gehalten wie
diese Kriegsstiicke, aber etwas linger Die Texte (nicht von mir) sind iiberaus kurios.
Besten Dank fiir die Mittheilung von Gevaert, es wiirde mir sehr lieb sein von Carissimi
Copien zu erhalten. Sobald wir Frieden haben, schreibe ich dariiber.
Die Fabel von £ 40 als Thre Forderung fiir die Philharmonic ist, wie ich weiB, von Frau
Cusins?? aufgebracht. Sie ist eine bdse 7 — aber was mag sie damit bezwecken? Ubrigens,
sage ich, schade daB die Fabel nicht wahr ist, hoffe aber, die sibyllinischen Biicher werden
im Preise steigen. Ereignet sich etwas fiir die Zeitung Passendes, so bitte es zu notificieren.
Die Notiz iiber die Times ist schon ganz schén und wird gelegentlich bestens verwertet. Sie
haben hier an mir einen Leidensgefihrten: Ich schickte Davison?3 im Auftrag der Hindel-
gesellschaft die ersten 3 Binde der Ausgabe — bis heute hat er kein Wort dariiber gesagt,
nicht einmal den Empfang angezeigt! — Leben Sie wohl! Mit herzlichen GriiBen von Haus
zu Haus lhr

Fr. Chrysander.

(8) Bergedorf, den 24. Oktober 1870
Verehrter Freund,

UnpéBlichkeit hat verhindert, daB ich frither antwortete. Ich stimme Ihnen véllig bei chap
so zu iibersetzen, nur der Humor muf gewahrt werden.

Gestern war ich in Hamburg und ein musikalischer Hase — Avé wollte ich sagen — lief vor
mir iiber den Weg, sagte dabei in geziemender Eile, er habe von Ihnen neueste Nachrichten,
nach welchen die vier Monate Allerhdchst bewilligt wiren und Sie infolgedessen mit dem
Abziehen natiirlich keine Eile hitten. Er sprach auch vom Hausankauf in Cannstatt?4, Was
Wabhres daran ist, lasse ich gelten, und alles Erfreuliche dabei begleite ich mit theilnehmender
Freude, das versteht sich. MSge nur alles recht gut, ja sehr gut sich gestalten. Sind Sie ent-
schlossen in Schwaben zu bleiben, so werden Sie sich wohl oder iibel auch wohl noch eine
Quantitit landesiiblicher Geduld (i. e. Gleichgiiltigkeit) zulegen miissen. Kribbelt es einmal
in den Fingern, so setzen Sie sich hin und schreiben Sie Recensionen, Aphorismen oder was
sonst iiber Gesang, Singer und Singemusik und senden Sie es lhrem treu anhinglichen
Freunde Fr. Chr., er druckt es und thut damit ein gutes Werk fiir die Kunst. Das Geschwiitz
der Thoren auch (und besonders) auf dem gesanglichen Gebiete wird so lange dauern, bis
die Weisen sich entschlieBen zu reden. Bei einer Broschiire von Carlberg?’, iiber welche ich
in diesen Tagen eine Recension schrieb, wurde es mir wieder klar. Hundertmal lieber schriebe
ich nicht dariiber, sondern lieBe drucken was Sie dariiber schreiben méchten. Es ist wohl wahr,
daB es auch in der Gesangskunst viele (wenigstens mehrere) Wege nach Rom gibt, aber so
wie die Sachen gegenwirtig liegen, gibt es noch weit mehr Wege, die von Rom abfiihren. Der
hiesige Theaterpidchter M. Ernst ist als ,,Operndirector nach Berlin berufen; dariiber miiite

22 Frau Cusins, Gattin von Sir William George Cusins, Professor an der Royal Academy of Music und Diri-
gent der ,Philhaimonic Society. — Die ,Allgemeine Musikalische Zeitung® brachte in Nr. 30, Jg. 5 vom
27, Juli 1870 folgende Notiz: .In der Londoner ,Philharmonic Society’ ist Stockhausen bisher noch nicht
aufgetreten, weil sein Honorar (40 Pfd. St. fiir den Abend) dieser altberiihmten, aber infolge einer kuriosen
Skonomischen Leitung nichts weniger als reichen Concertgesellschaft unerschwinglich war. Im nichsten Winter
wird sie wohl aber in den sauren Apfel beiBen miissen.”

238 James William Davison (1813—1885): Musikreferent der ,Times”.

24 Stockhausen war Ende Oktober von Hamburg nach Cannstatt bei Stuttgart iibergesiedelt.

25 Gotthold Carlberg: Uber Gesangskunst nud Kunstgesang. Wien 1870, Harlebens Verlag. Besprochen in
»Allg. Musikalische Ztg.” Jg. 5 1870, Nr. 42 u. 43.
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Einem der Verstand stillstehen, wenn im Gebiete der heiligen Oper iiberhaupt noch etwas
stillestehen kénnte. Irre ich nicht, so stand in einem hiesigen Lokalblatt (der Reform glaube
ich), Sie wiirden das hiesige Theater im Verein mit Jachmann iibernehmen! — Ich habe keine
Ahnung, wer der Gliickliche sein wird, der hier den nichsten Theaterbankrott in Scene
setzt (denn Berliner Operndirector kann doch nicht jeder werden), habe auch kein Interesse
daran. Dr. Reichhardt hat auch wieder ein Singtheater irgendwo in einem groBen Keller und
zwar mit Erfolg. In Hamburg ist alles moglich, nur auf die Dauer das Gute nicht. Damit sage
ich Thnen nichts Neues, also fine (oder wie Goethe abgekiirzt schrieb Fi) iiber dieses Kapitel.
Tausend Gliickwiinsche von uns fiir lhr drittes S6hnchen! Den Namen Friedrich mag ich wohl
leiden, er besteht aus zwei gleichen Silben und in jeder kommen die Buchstaben ri vor —
ist das nicht geistreich? MSge dem Kleinen der Geist der besten Friedriche und die Kunst
seines Vaters beschieden sein!
Den alten Anderson?®, der neben Cusins2? wohnt, sehen Sie wohl; bitte dann ihm inliegen-
den Brief mitzunehmen. Vielleicht giebt er lhnen schriftliche Antwort. Auch die Cusins bitte
zu griifen. Nun gliickliche Reise! lassen Sie bald etwas héren.
Mit besten Griien von Haus zu Haus

Ihr treu ergebener

Fr. Chrysander

Chrysander an G. F. Anderson

) Bergedorf bei Hamburg, den 20. Oktober 1870
My dear Sir,
I send these lines through my friend Jul. Stockhausen, and hope they will find you well.
My visit to London in July was interrupted by the sudden outbreak of the war. After
having finished the most necessary work for my music engravers, I intended to pay you a
visit and to enjoy the country life in a tour to Windsor, Frogmore etc., but when | heard
of the war declaration on Friday afternoon, I worked the whole night and went home on
Saturday morning. After a very long and unpleasent journey through Netherland I came
home just when the younger of my workmen were about to go into the army as volonteers.
Now we have the end of October, and this terrible war is still going on — and who knows
where may be the end of it? I heartily wish peace may appear soon, a lasting peace and
good understanding between the nations, especially our neighbours. — Did you hear
that M. Schoelcher?® went to Paris and became there a commander of the volonteer artillery
forces? In my humble opinion, he is not more qualified for that work, as we are.
I shall be very glad to hear how you are. If you favour me with a letter, M. Stockhausen
will forward it to me.
You will have much of French music this Season, as London is full of French artists. Will the
Season be a promising one?
Believe me, dear Sir,
yours sincerely
F. Chrysander

26 George Frederick Anderson: f 1876; Violinist und von 1848 bis 1870 Master of the Queen’s Music.

27 Sir William George Cusins 1833—1893; studierte in Briissel unter Fétis Klavier, Geige und Harmonie.
Spiter Professor an der Royal Academy of Music; Dirigent der Philharmonic Society; Examinator an der
National Training School for Music. War hiufiger Solopianist, auch im Gewandhaus in Leipzig; wurde Pro-
fescor an der Guildhall School of Music und des London Select Choir.

28 Viktor Scholcher 1504—1893; franz. Schriftsteller und Politiker; Ultra-Republikaner, der nach der Thron-
besteigung Napoleons III. nach London fliichtete. Wihrend der Belagerung von Paris 1870 war er_Fiihrer
einer Artillerie-Legion, spiter Deputierter der Nationalversammlung. Nebenbei Amateur der Kiinste. Er sam-
melte auslindische Musikinstrumente und wurde Hindel-Enthusiast. Als solcher sammelte er Hindel-Ausgaben
und Werke iiber ihn und verdffentlichte .Life of Haendel” (London, Triibner, 1857). Seine Handel-Sammlung
vermachte er dem Pariser Conservatoire als Geschenk, 500 einheitlich gebundene Binde.
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Chrysander an Frau Clara Stockhausen

(10) Bergedorf bei Hamburg, den 20. Februar 1871
Verehrte Frau.

Herzlichen Dank fiir lhre Zusendung, die ich sofort iibersetzte und anbei zuriickgebe. Der

letzte Brief Ihres Herrn Gemahls ist von mir noch nicht beantwortet und bitte ihm zu sagen,

daB der in Cannstatt gebliebene Brief an Anderson ohne Werth und Inhalt ist, er sich also

deswegen nicht beunruhigen mége.

Sehr erfreut hat mich die dauernd gute Aufnahme in England, der Bericht2® wird in der

nichsten Nr. stehen. Ist noch Hoffnung, wie lhr Herr Gemahl andeutete, daB er auf der

Riickreise Hamburg berithren wird? Um so lieber wire mir dies, weil ich u. a. auch iiber

Berlin manches mit ihm im Vertrauen besprechen méchte. Die Sachen liegen dort anders,

als es den Anschein hat. Doch nur miindlich 18t sich dergleichen mit Nutzen besprechen.

Meine Frau erwidert lhren freundlichen GruB von Herzen und hofft mit mir, Sie noch

einmal wieder im Norden begriifen zu kénnen.

Mit hochachtungsvollen Empfehlungen Fr. Chrysander.

Chrysander an Frau Clara Stockhausen

(11) Bergedorf bei Hamburg, den 20. Februar 1875.
Verehrte Frau,

Umgehend Thre werten Zeilen beantwortend bemerke ich, daB ich mit Vergniigen sofort

versuchen werde noch ein Exemplar des facsimilierten Messias?3 zu erhalten. Der Preis wird

ungefihr 10 Thaler betragen, aber nicht iibersteigen. Ich werde es thunlichst beeiligen.

Hochachtungsvoll empfiehlt sich Ihnen Fr. Chrysander.

(12) Bergedorf bei Hamburg, den 8. Mirz 1875
Verehrter Freund.
Soeben sendet Herr von Dommer3! mir lhren Brief in betreff der Messias-Partitur. Das Ham-
burger Exemplar dieses Werkes ist gegenwirtig in London zur Vergleichung mit einer andern
dortigen Kopie. Die Hamburger Copie des Messias ist die werthloseste der ganzen Sammlung,
sie enthilt absolut nich ts, was nicht in dem facsimilierten Original stiinde oder gedruckt
wire. Eine bessere Copie, das eigentliche Handexemplar Hindels, ist in England; diese
werde ich im nichsten Sommer dort sehen und vergleichen. Ich wiirde mit der géBten Bereit-
willigkeit Thnen alles zu verschaffen suchen, was den Zweck Ihres Studiums fiir die
nichste Auffithrung32 irgendwie férdern kénnte, aber wie gesagt, das besagte Manuscript
enthilt nichts der Art. Es wire Miihe ohne Ausbeute. — Ich hoffe zwar, daf Sie mir hierin
einiges Urtheil zutrauen werden, um aber ein Ubriges zu tun, erklire ich mich gerne bereit,
auf alle Fragen, die einzelne zweifelhafte Punkte betreffen, lhnen alle Auskunft zu geben,
die ich zu geben vermag. Sie schreiben an Herr v. D., das Original reiche nicht aus: worin
denn reicht es nicht aus und welches sind die Punkte, iiber die Sie nihere Auskunft haben
mé&chten? Bezeichnen Sie mir diese, so werde ich darauf antworten alles was ich zu sagen weif.
In Eile,
Ihr Fr. Chrysander

29 Abdruck eines ,Times“-Berichtes iiber Konzerte, die J. Stockhausen im Verein mit Cl. Schumann in Eng-

land gegeben hatte, findet sich in: ,Allg. Musikalische Zeitung“ Jg. 6 1871, Nr. 9.

80 Es handelt sich um: ,Facsimile of the autograph score of Messiah, an oratorio composed by G. F. Handel
. . executed in photo-lithography by Vincent Brooks, Day and son, from the original . . .“ London, Sacred

Harmonic Society Exeter Hall, 1868.

8t Arrey von Dommer 1828—1905; Musikhistoriker; Musikreferent des ,Hamburger Korrespondent”; spiter

1. Sekretir der Stadtbibliothek Hamburg; Dr. phil. h. c. der Univ. Marburg. — A. von Dommer hatte 1864

beim Hamburger Musikfest Hindels , Messias“ und ,Caecilienode” aufgefiihrt.

32 Die Auffihrung des ,Messias“ durch den Sternschen Gesangverein unter Stockhausen fand am 27. Mirz

1875 statt.
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Ps. Die ilteste Partiturausgabe von Randall® ist in Berlin, diese ist werthvoll, die Arnol-
dische®! enthilt aber fast dasselbe. Erst mit Mozart wird es anders. Schade, daB lhre Auf-
fithrung nicht ein Jahr spéter stattfinden kann!

(13) Bergedorf bei Hamburg, den 15. Mirz 1875.
Verehrter Freund.
Gerne hitte ich friiher geantwortet, wenn es mdglich gewesen wire. Sie verlieren aber nichts
dabei, denn lhre Fragen und Zweifel sind so berechtigt, wie eine geniigende Beantwortung
derselben unméglich ist.
Den Messias schrieb Hindel fiir Dublin, wo er ein sehr unvollkommenes Orchester hatte.
Oboen waren natiirlich dabei, sie stecken im Tutti, die Violinen traten besonders hervor
weil diese am besten waren, der ausgezeichnete Dubourg3 leitete sie und wollte in der
Musik méglichst glinzen. Tambourinen sind sicherlich nirgends von Haendel verwandt im
Messias, sein Orchester war fiir: Violinen, Oboen, Violen, Bassons, Cellos und Contrabisse,
Trompeten, Hérner und Kettledrums, Orgel und Klavier.
Bezeichnungen sind leider auch im Handexemplar nicht mehr, als im Original.
Die Klavierparthie ist bei Herrn Rust3® in guten Hinden, er hat sich mit diesen Dingen
lange beschiftigt und ich darf voraussetzen, daB er zu denen gehsrt, welche mir hierin nicht
widersprechen.
Vor einigen Tagen habe ich angefangen die Orchesterstimmen zu Israel zu stechen, zum
Herbst sind sie fertig — dies fiige ich bei in der Hoffnung, daB es Thnen lieb zu héren ist.
Nun die besten Wiinsche zum Gelingen lhrer Messias Auffiihrung und die Bitte, mir auf
die eine oder andere Art einen ordentlichen Bericht fiir die Zeitung dariiber zugehen
zu lassen.
Ihr treu ergebener
Fr. Chrysander.

Chrysander an Frau Clara Stockhausen (Postkarte)

(14) Bergedorf bei Hamburg, den 5. Juni, 1875
Verehrte Frau,

Soeben kommt der Messias endlich an, es war mir unmdglich ihn frither zu beschaffen, dics

sei meine Entschuldigung. Er kostet mit Porto zusammen 9!/s Thaler, ich sende ihn mit der

néchsten Post und werde den Betrag nachnehmen, um lhnen die Miihe des Ubersendens zu

ersparen. Mit unsern herzlichen Griilen und Empfehlungen Fr. Chrysander.

(15) Bergedorf bei Hamburg, den 23. Januar 1876.
Verehrter Freund.

Da ist fast ein Monat herum und Thr lieber Brief noch immer nicht beantwortet! und doch
machte derselbe mir zur Pflicht, Duetto No. X umgehend zu senden!

Letzteres war leider nicht moglich, der kleine Vorrath hatte sich aufgezehrt, es muBte erst
gedruckt werden, was damals nicht anging. Jetzt sind sie fiir Sie neu gedruckt und liegen
zur Absendung bereit. Es ist lThnen der Einfachheit wegen wohl am liebsten, wenn ich den
Betrag durch PostvorschuB erhebe?

33 Randall, Dr. John (1715—99) sang als Chorknabe bei der Erstauffihrung von Hindels ,Esther” im Februar
1732 die Titelrolle. Seit 1755 Professor der Musik in Cambridge.

34 Samuel Arnold (1740—1802) gab 1786 ff. die erste noch ziemlich fehlerhafte Ausgabe von Hindels Werken
in 36 Binden heraus.

35 Matthew Dubourg 1703—1767; Master of the King's band of Ireland; auch ,Master and composer of the
State Music in Ireland“. Schiller von Geminiani. Konzertmeister bei der Erstauffihrung des ,Messias” in
Dublin am 13. 4. 1742.

36 Wilhelm Rust 1822—1892; Violin- u. Klavierspieler; seit 1870 am Sternschen Konservatorium in Berlin
tatig als Lehrer fiir Kontrapunkt und Komposition; spiter Kantor der Thomasschule in Leipzig.



188 Julia Wirth-Stockhausen: Chrysanders Briefe an Stockhausen

Sie schreiben auch noch, ich mége Thnen zugleich angeben, was Sie mir fiir Fritheres schulden.
Ich denke vergebens nach, was dieses sein kann und finde nichts, bin also der Meinung,
daB alles schon frither berichtigt ist.
Allen Thren Schritten folge ich mit freundschaftlicher Theilnahme, das wissen Sie und bedaure
immer, wenn ich wahrnehmen mu8, daf es lhnen fast ergeht wie mir, niamlich daB auch Sie
das Brett an dem Ende bohren miissen, wo es am dicksten ist. Ich habe dieses mein Leben
lang thun miissen und mir geschieht auch ganz recht damit, aber Ihnen sollte die Lebensbahn
ebner gemacht sein. Ich wiinsche lhnen Heiterkeit und guten Muth
als lhr stets treu ergebener

Fr. Chrysander.

Ps. Das Quartett zu Israel ist gestochen, aber noch nicht gedruckt.

(16) Bergedorf bei Hamburg, den 26. Mirz 1876
Verehrtester Freund,

Wenn guter oder bester Wille allein michtig wire, so kénnte ich viel ausrichten.
Violino I und II und Viola zu Israel sind gestochen und werden von mir corrigiert. Darauf
lief der Stecher fort. Die beiden andern liefen bald hernach auf schindliche Weise auch
davon und nur ein einziger blieb. Dieser reicht nicht, die Haendel-Partituren fertig zu machen.
Um Thnen aber zu zeigen, daB ich das AuBerste thue, Ihnen zu dienen, hat er seine Partitur
beiseite legen miissen und sticht jetzt die BaBstimme, sodaB ich hoffe, Thnen das Quartett
bald complett liefern zu kénnen. Bitte um Angabe, wieviel Stimmen Sie gebrauchen.
Mehr jetzt zu stechen ist unmdglich. Ich sende Thnen nun anbei 1 Exemplar der Hamburger
Stimmen — natiirlich darf niemand davon wissen. Beniitzen Sie diese und lassen Sie so viele
Exemplare dazu schreiben, als Sie gebrauchen. Letztere werde ich Thnen dann annihernd fiir
den ganzen Kopierpreis wieder abkaufen. Um die Kliglichkeit der fehlenden Orchester-
stimmen griindlich zu beseitigen, werden nach und nach dieselben abgeschrieben und von
Rieter-Biedermann gegen eine geringe Gebiihr verlichen werden. Es kann also ein Verein
von jetzt an gern von einem neuen Werke die Stimmen abschreiben lassen, Rieter wird
demselben nach der Auffithrung den Vorrath sofort abkaufen.
Ich hoffe, daB dieses geniigt, Sie hieriiber zu beruhigen. Mit wahrer Freude wiirde ich an
Threr Auffithrung 37 persdnlich theilnehmen, wenn es méglich wére. Durch eine viertelstiindige
Anwesenheit bei mir wiirden Sie die Unmdglichkeit freilich besser einsehen, als aus einer
brieflichen Darlegung. Seit Neujahr ist mein neuer Ofen fiir die Treibhiuser®® im Gange,
von welchen ich bis Pfingsten keine drei Stunden entfernt sein darf. Es ist ein groBer Ofen
zum Kalkbrennen und die Last gar nicht zu beschreiben. Der Wein bliiht jetzt, einige
Pfirsiche ebenfalls, die andern haben schon Friichte wie Erbsen. In ein bis zwei Jahren hoffe
ich es leichter zu haben, aber einstweilen stecke ich darin und muf hindurch.
Hiermit genug fiir heute Abend, ich bringe dieses noch zu dem Nachtzuge, und bin mit
herzlichen Griilen immer lhr

Fr. Chrysander.

17) Bergedorf bei Hamburg, den 11. Dezember 1877.
Verehrter Freund.

Da nehme ich Thren lieben Brief vom 29.Januar d. J. wieder zur Hand, diesmal um ihn

zu beantworten. Erwarten Sie nicht, daf ich mit einer Entschuldigung beginne — unter

geistreichen Leuten sollte so etwas ein fiir alle Mal nicht gehdrt werden, aber glauben Sie

mir, daB es niemals meine Absicht war, den Brief nicht, oder nur so lange nicht, zu be-

37 Die Auffihrung von .Israel in Aegypten® im Sternschen Gesangverein unter Stockhausen fand am 10. Mai
1876 statt.
38 Vgl. Anm. 19.
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antworten. Was iibrigens in moralischer Hinsicht an Entschuldigung néthig war, das gedachte
ich Thnen miindlich zu iiberbringen. Und dabei ist es geblieben.

Zum Geschiftlichen iibergehend — den gewiinschten Musikalien — so konnte ich Thnen
nichts senden, weil meine Arbeiterbande davonlief. In den Zeitungen haben Sie gewiff
oft von einem Ding, genannt strike, gelesen, aber wer es nur aus der Zeitung kennt, der
weif nicht, was fiir ein Ungethiim es ist.

Warum ich lhnen die Stimmen zu Israel nicht sende? nicht weil ich glaube, daB Thnen die
Bezahlung schwer werden mdchte, denn dies wiirde mir keine Sorgen machen, und gerne
wiire ich behilflich, Thnen den letzten Pfennig aus der Tasche zu ziehen, sondern deshalb,
weil /4 davon gestochen und das letzte Viertel nicht fertig zu bringen ist. Der russische
Krieg ist mir deshalb so angenehm, weil ich hoffe, da dadurch die Verhiltnisse der Musik-
arbeiter wieder ertriglicher werden. Was sagen Sie dazu? Es rithrt Sie doch?

Die zwei Opern, welche im September fertig sein mufBiten, werden soeben versandt, also
drei Monate spiiter. Soweit bin ich wieder im Gange, und das Erste was wir vornehmen,
sollen die Exemplare Duette sein, welche Sie zu haben wiinschen, die ich morgen drucken
werde. Sie sind lThnen doch noch willkommen? In einem frithern Briefe wiinschten Sie die-
selben sogar in einer neuen billigen Ausgabe zu haben. Auch das kann mit der Zeit geschehen,
aber nicht bis ich persénlich mit lhnen dariiber gesprochen habe. Es liegt noch etwas Anderes
vor, was ich lhnen zugleich gleich mittheilen miifte: Eine Sammlung Haendelscher Gesiinge in
italienischer Sprache, von denen ich schon einige Biinde ausgewihlt habe. (Was Frau Gervinus39
jetzt unbefugterweise herausgeben will, dieselben Gesiinge nach den Gefiihlen 1 ge-
ordnet, ist natiirlich Dilettantenunsinn, zu dessen Verbreitung kein Kiinstler die Hand
bieten wird. Sie hat das Geld und kann’s bezahlen — das ist die Losung des Réthsels.)

Noch bin ich mir selber schuldig, ein Wort iiber lhre Stellung zu der Hochschule und
Monsieur Adolf4® zu sagen. Ich wiirde lThre AuBerung gar nicht verstanden haben, wenn
Brahms mir nicht im August76 davon erz#hlt hitte. Schulze sah ich hier Pfingsten, aber er hat
mir alles vollkommen verheimlicht. Dieses haben Sie gewiff nicht vorausgesetzt! Mdgen
Sie also hieraus abnehmen, welcher Grad von Vertrauen, ich will sagen Vertraulichkeit unter
den Hochschulminnern als solchen und mir existiert! Dies ist es was ich Ihnen sagen muBte;
bitte es nicht zu vergessen.

Die Duette und Trios sende ich in den ersten Tagen nichster Woche.

Mit herzlichen Griifen stets der lhrige Fr. Chrysander

(18) Bergedorf bei Hamburg, den 20. September 1878.
Verehrter Freund.

Hitte ich nur gewuBt, wann Sie durch Hamburg zégen, so wiirde ich Sie am Venloer Bahnhof
erwartet4! und dort vielleicht noch eine halbe Stunde mit [hnen geplaudert haben. Nun also
schriftlich meinen herzlichen Gliickwunsch zu dem Antritt Threr neuen Stellung*?, die [hnen
alles gewihren moge und hoffentlich gewshren wird, was Sie erwarten!

In Berlin bin ich seit Jahren nicht gewesen und war immer recht froh von den dortigen
Miserabilititen so wenig wie mdglich zu erfahren. Was ich an solchen Artikeln hier vor
meiner Thiir habe, geniigt mir vollstindig. In einigen Tagen feiern sie hier den 50jahrigen
Bestand lhrer alten Philharmonischen Concerte. Mich verlangt zu wissen, ob man Sie

39 Viktoria Gervinus, Witwe von Georg G. Gervinus, verdffentlichte eine Auswahl von Gesingen aus Opern
und Oratorien Hindels, welche 1880 durch Julius Schiffer eine vernichtende Kritik erfuhr. Sie gab auch die
Texte zu Hindels Oratorien in der Ulbersetzung ihres Mannes heraus: Berlin, Franz Duncker, 1873.

40 Gemeint ist Professor Adolf Schulze, Leiter der Gesangsklassen an der Hochschule fiir Musik in Berlin.

41 Bezieht sich auf Stockhausens Riickreise von Forsteck (bei Kiel) nach Frankfurt a. M. In Forsteck bei seinem
Schwager Adolf Meyer traf sich hiufig ein alter Freundeskreis, unter dem ihm Klaus Groth am nichsten stand.
42 Stockhausen trat Mitte September 1878 seine Stellung als Lehrer der Gesangsklassen am neu gegriindeten
Konservatorium in Frankfurt a. M. unter Leitung von J. Raff an.
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ebenfalls (wie mich) durch eine lithographierte Karte eingeladen oder Handschreiben mit
besonderen Antrigen beigefiigt hat und was Sie darauf erwidert haben. Es ist ein Skandal,
daB Sie nicht wenigstens einen Tag die Direction haben. Ich betheilige mich garnicht daran,
und mache im iibrigen mein Verhalten auch noch von dem abhiingig, wie Sie Ihre Einladung
behandelt haben: dies ist der Grund, weshalb ich darnach frage und fiir eine baldige Auskunft
Ihnen dankbar sein wiirde.
Vor mehreren Monaten erhielt ich Anfrage von Berlin, ob ich die Stelle an der dortigen
musikalischen Bibliothek annehmen werde, habe aber seither nichts weiter davon gehért.
Vielleicht veranlassen sie mich, provisorisch zur Ordnung der groBen Schitze (die bisher in
den Hinden eines Ignoranten*? waren) hiniiber zu gehen.
Mit meinem Nachbar in Friedrichsruh, unserm grofen Kanzler, bin ich persdnlich bekannt
geworden und sitze mitunter an seiner Tafel. Das ist ein gar kostlicher Herr, ,unter uns”
bei oder nach Tisch mit der langen Pteife und den unerschdpflichen Geschichten, die alle mit
einer wahrhaft haarstriubenden Freimiithigkeit aufgetischt werden. Als ich das letzte Mal
dort war, langte zuerst die Depesche vom Untergang des ,GroBen Kurfiirsten® und spiter
die iiber englisch-russische Abmachungen an. Letztere las er uns vor und begleitete jeden
Punkt mit Bemerkungen. Was er iiber die Marine sagte, hitte Stosch* horen sollen. Ein
solches Convivium wiire auch etwas fiir Sie, denke ich mir, und dies ist einer von den Griinden,
die mich bedauern lassen, daB Frankfurt und Bergedorf nicht niher zusammen liegen.
Bei lhrem nunmehr gesicherten Heim komme ich jetzt auch mit einem Antrage, den ich
frither immer zuriickgehalten habe, um lhre Thitigkeit nicht noch mehr zu zersplittern. Es
ist der, daB Sie Gesangliches, Piddagogisches oder Kritisches fiir die , Allgemeine Musikalische
Zeitung“ schreiben méchten. Ich habe die Zeitung endlich iiber alle Schwierigkeiten geleitet
und von allen Parteien befreit, mit sehr groBer Miihe, nun hoffe ich, daB sie allen Gleich-
gesinnten als das einzige anstindige Organ erscheint fiir die Publication fachminnisch-
wissenschaftlicher Arbeiten. Die lhrigen stehen fiir mich hierbei in erster Reihe.
Hinsichtlich Threr Anfrage, was Sie mir noch schulden, bemerke ich: Nichts weiter schulden
Sie mir als die Fortdauer lhrer Freundschaft, wenn anders Sie meine Gesinnung vollauf
erwidern, woran ich iibrigens nicht im Geringsten zweifle.
lhr treu ergebener
Fr. Chrysander.

(19) Bergedorf bei Hamburg, den 12. Oktober 1879.
Verehrter Freund.

Thren jiingsten Brief erhielt ich als der Koffer zur Londoner Reise gepackt war. Ich steckte ihn
also mit hinein in der Hoffnung, ihn von dort aus zu beantworten — aber viele Arbeiten
und Unwohlsein haben mich nicht dazu kommen lassen. Jetzt bin ich zuriick und kann nun
nicht linger warten, da die Nachricht iiber Thr Zerwiirfnis mit Raff und iiber lhren bevor-
stehenden Abgang von dem Institut mich in Aufregung setzt.

Ich hoffe und wiinsche, daB vermittelnde Freunde einen Ausweg finden werden, der lhnen
gestattet mit Ehren dort weiter zu wirken, und bitte Sie, zu thun was mdglich ist, um
sich dem Institut und durch dieses einem ruhigen, gesicherten Wirken zu erhalten.

Ihr Aufsatz hat mich lebhaft interessiert®s, der erste Theil desselben, d. h. was Sie selber
als die Hauptsache bezeichnen, erscheint mir so werthvoll, daB ich dringend wiinsche, Sie
méchten lhren vor einem Jahre mir angedeuteten Plan, diese Gesichtspunkte weiter aus-

43 Der ,lgnorant” war Franz Espagne (1828—1878), der die Musikabteilung von 1858 bis zu seinem Tode
leitete.

44 Albrecht von Stosch 1818—1896; war 1872—1883 Chef und technischer Organisator der deutschen Flotte.
45 Stockhausen hatte einen offenen Brief verfaBt und versandt, der die Ursache des Streites zwischen ihm und
dem Direktor des Konservatoriums, ). Raff, aufdeckte. Diesen Brief druckte Chrysander in Nr. 46 der .All-
gemeinen Musikalischen Zeitung” Jg. 1879 ab und nahm kurz Stellung dazu.
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zufiihren, bald ins Werk setzen konnen. Hierfiir, wie auch fiir alles was Sie sonst in Sachen
der Musik schreiben, steht lhnen die Allgemeine Zeitung stets zu Diensten.

Die Kammerduette?® werde ich Thnen bald zusenden. Ich habe in London noch die neun
ungedruckten kopiert, welche sofort gedruckt werden sollen.

Bitte um eine Zeile zur Nachricht, zur Information, zur Beruhigung — sobald es Ihnen

moglich ist. Ihr herzlich ergebener

Fr. Chrysander.
P. S. DaB Sie auch in Karlsbad waren, erzihlte mir ein Hamburger Bekannter Senator Hayn.
Uber das sogenannte Hamburger Musikfest vom Herbst 1878 einmal miindlich. Als ich
damals Thren Brief erhielt, lehnte ich sofort die Einladung ab und hatte die Freude zu sehen,
daB sie sich dariiber drgerten. Leider waren gewisse andere Leute, die hitten fernbleiben
sollen, alle hingelaufen. —

(20) Bergedorf bei Hamburg, den 16. Mai 1880.
Werther Freund.
Die Duette? wiren schon gekommen, ich fand nur die Zeit nicht zu einem geniigend
ausfithrlichen Schreibebriefe. Es ist doch so manches zu sagen.
Durante. Bin erfreut zu hdren, daf Sie diesen interessanten Gegenstand niher unter-
suchen. Die Thatsache der Entlehnung seiner Duettenmotive aus Scarlatti war mir nicht
unbekannt und will ich lhnen hersetzen was Burney im 4. Band seiner History of Music
dariiber sagt:
»Durante, his scholar, after his decease worked several of his cantatas into duets of the
most learned and curious kind, which the greatest masters now living continue to study and
teach to their favourite and most accomplished scholars. Several musicians have doubted
whether the groundwork of this very elaborate study was Scarlatti’'s, among whom was
Pascchierotti, but in turning over different volumes of his cantatas in the presence of this
admirable singer while he resided in London, I found and showed him, the subjects
of every one of the movements“ (p.170). Also sind sie simtlich aus den
Kantaten gemacht.
Dann sagt er noch: , Alfin m’'ucciderete’ has been transformed into a duet by
Durante and occupies the eleventh place among his celebrated riffattamenti” (p. 175).
Weitere Nachweise gibt es nicht.
Ich hoffe Sie schreiben einen Aufsatz dariiber, das Material was Sie in Hand haben geniigt
zur Priifung vollstindig und dabei kénnten Sie Burney’s Worte wohl sehr passend anfiihren.
G-Broschiire? erhalten mit Dank und gelesen mit Vergniigen, auch schon verbreitet.
DaB nicht nur Vergniigen, sondern auch Nutzen, grofer Nutzen beim Lesen war, konnten
Sie kaum ahnen, werden es aber begreifen, wenn ich lThnen sage, daB mein &ltester Sohn
(19'/2 Jahre alt) als angehender Bassist das Biichlein schon zweimal las und es als tigliches
Brevier beniitzt. Er hat einen grundtiefen starken BaB und wird zur Zeit von Spengel in
Hamburg unterrichtet, wihrend ich dies schreibe, hére ich ihn Nr. 20 der Concone’schen
Solfeggien singen. Er hat einen Sarastro-BaB; also wenn lhnen fiir IThr nichstes Hamburger
Concert die Tiefe fehlt. so kénnten wir aushelfen! Ich glaube diese Nachricht macht lhnen
Vergniigen, weiter hat es natiirlich keinen Zweck, denn der Junge ist noch sehr unreif.
So viel darf ich Thnen aber heute schon gestehen, daB ich fiir seine zukiinftige Schulung auf
niemand anderes meine Augen richte als auf Sie, und begreifen Sie wohl, daB diese An-

40 Hindel, Gesamtausg. Bd. 32.

47 Jtalienische Duette und Trios. Hindel Werke Bd. 32. Vorwort von Chrysander, die dieser in Einzelaus-
gaben auf Bestellung an Stodkhausen schickte. Siehe den Anhang zu diesem Brief.

48 Julius Stockhausen: ,Der Buchstabe G und die sieben Regeln des Herrn Dorn“. Frankfurt a. M., Alt u.
Neumann, 1880.
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gelegenheit mein Verlangen, Sie einmal wieder zu sehen bedeutend steigern muB. Immerhin
wire uns sehr niitzlich schon jetzt ein gelegentliches Wort dariiber zu héren, welches Buch
Sie als erste Intervall-etc.-Ubungen empfehlen. Ich muB nimlich persénlich mehrfach aus-
helfen. Hieriiber miindlich
Die G-Broschiire werde ich bald in der Zeitung besprechen. Schade, sehr schade, daB Sie
nicht auf den Gedanken gekommen sind, dieselbe in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung
zuerst und dann sofort als Broschiire erscheinen zu lassen, das ist die beste Annonce; sie
wird dann als Broschiire erst recht gekauft. Meine Erfahrungen in dieser Hinsicht sind etwas
werth und ich mdchte wiinschen, daB Sie in dieser Hinsicht meinem Rathe folgten, itberhaupt:
Zusammenhalten! Diejenigen die sich aufeinander verlassen kénnen! Isoliert kommen wir
zu nichts, und werden nur von den Egoisten ausgebeutet! Uber diesen Punkt habe ich
so viele triibselige Gedanken in mir, daB ich lieber davon schweige. -
Die Zeitung wird in Leipzig bei Rieter-Biedermann verlegt. Ich will an ihn schreiben, daB
er lhnen das in diesem Jahr Erschienene schickt, oder wiinschen Sie auch vom vorigen
Jahr noch etwas? Lassen Sie bald Gutes héren lhren herzlich ergebenen

Fr. Chrysander.

Anbei erfolgen 19 Duette und Trios die zusammen 18 Mk. kosten. —

Hierin:
Duette I in 3 Exemplaren
» I, 3 »
» VI, 3 »
» Xl ., 6 »
Trio 1., 2 »
» I, 2 »

19 Nummern, Preis zusammen 18 Mark.

Bemerkung zum 3. Duett.
Im letzten Satz (Se pensi farmi) ist der Ba Takt 12—13 und 23—24 und 28—29 immer gleich

und dabei die Harmonie 5 der einfache Dominantseptimaccord.

Dies dndert sich Takt 40—41 und 50—51, wo auf a-moll fis-moll h-moll, und an der
zweiten Stelle ebenso e-moll cis-moll fis-moll folgen. Es steht so in Haendels Manu-

skripten wie in den iltesten Drucken, Neuere haben aber den BaB Takt 40 %

X

in —also fisin a geindert und die vorletzte Note im Singbasse gis mit h versehen,

X

7
wodurch aus a 5  nach h-moll moduliert wird. Ganz ebenso die andere Stelle Tekt 50 statt

cd o

e cisim Basse e e und in der Singstimme d h statt dis.

Jene Schwankungen in Behandlung derselben Figuren sind echt haendelisch, womit ich nicht
behaupten will, daB diese Stelle wohlklingend ist, ich will nur sagen, daB ich sie fiir echt
halte. Meine Frage resp. Bitte an Sie ist nur, ob Ihnen diese Stelle bei Ihrem bestindigen
Singen und Einitben derselben als unertriglich, resp. als fehlerhaft und verbesserungs-
bediirftig erschienen ist, oder ob Sie dieselbe so singen lassen wie sie in meiner Ausgabe



Julia Wirth-Stockhausen: Chrysanders Briefe an Stockhausen 193

gedruckt steht. Sie stimmen mir gewiB darin bei, daB die Stelle vom gesanglichen
Standpunkte aus entschieden werden muB und von keinem andern, der blofe Generalbassist
findet auf jeder Seite etwas — frither sagte man zu vermoseln, jetzt muf man wohl
sagen zu verfranzeln?.
Mit GruB Ihr
Fr. Chrysander.

(21) Bergedorf bei Hamburg, den 19. Juni 1880
Verehrter Freund,

Hoffentlich haben Sie die 3 Duette5® rechtzeitig erhalten, ich sandte sie sofort. Den Anfang
der Recension®! lhrer Canons legte ich bei, sie kam gerade von Leipzig an. Was ich darin
duBere, ist nicht nur aus freundschaftlicher Theilnahme gesagt, sondern beruht auf fester,
seit vielen Jahren eingewurzelter Ulberzeugung. So z. B. das was Sie iiber Solmisation sagen.
Es ist iiberhaupt merkwiirdig, wie sehr wir beide iibereinstimmen, sobald es auf die Priifung
der wesentlichen Einzelheiten ankommt, wihrend ich andererseits vielfach erlebt habe und
noch erlebe, daB gerade solche Priifung des Einzelnen mich mit denen weit auseinanderbringt,
die ich bisher in gleicher Gesinnung mir verbunden glaubte. Uber Solmisation z. B. habe
ich mich gegen einen gewissen, an einer Hochschule in hoher Stelle fungierenden Gesanglehrer
fast heiser geredet, aber nichts erreicht.

Mein langes Stillschweigen auf Ihren letzten, so iiberaus freundlichen Brief ist durch eine
lingere Krankheit meiner Frau veranlaBt, die jetzt gliicklicherweise gehoben scheint.

Jhre Mittheilung iiber die betreffende Stelle des Hindel'schen Duettes kommt mir sehr
erwiinscht und ist eigentlich was ich erwartete. An A ndern denke ich gewif nicht, ich
wiirde es nicht thun, wenn auch durch MajorititsbeschluB auf einem Musikfeste eine solche
Anderung fiir nothwendig erklirt werden sollte. Harmonisch ist es ja ganz passabel, d. h. im
Recitativ und im ariosen Sologesang, denn im Chor miiite die Quinte des Accords schon
als groBe Terz des Voraufgehenden da sein, man kdnnte im Chor also nicht schreiben

|

‘9 & 4
@ } o sondern miifte die Modulation so fithren : 5
o #'-6- ﬁf—

Unsere Begleitung ist an der zweiten Stelle mit dem Nonenaccord iibrigens nicht nur
mifBklingend, sondern offenbar fehlerhaft, Ihre Anderung dagegen sehr einfach und
acceptabel.

Was nun den figlio52 betrifft, so reicht eigentlich der Rest dieses Blattes nicht hin, Ihnen auf
lhre giitigen Worte geniigend zu antworten; ich muB mich heute auf das Hauptséchliche be-
schrinken. Nachdem er das Gymnasium besucht hat, ist er zu Hause thitig als Noten-
stecher, um alles praktisch zu erlernen, was zur Fortfithrung der Hindel Ausgabe nothwendig
ist, damit er dieselbe fiir den Fall meines vorzeitigen Todes zu Ende fithren kann. Dies ist

49 ,vermoseln® und ,verfranzeln® bezieht sich wohl auf die beiden Herausgeber und Bearbeiter Hindelscher
Oratorien: Ignaz Franz von Mosel 1772—1844; bearbeitete ,Belsazar” und ,Samson”; war Dirigent des 1. Kon-
zertes der ,Gesellschaft der Musikfreunde* in Wien 1816; Custos der Hofbibliothek. — Robert Franz bear-
beitete Hindelsche Werke, darunter ,Messias“, ,Jubilate”, ,L’Allegro, il Pensieroso ed il Moderato”; 36 Opern-
arien und Duette.

50 Vgl. Hindel Gesamtausg. Bd. 32, S. 20, System III, Takt 4/5 und System V, Takt 4/5.

51 Chrysander besprach Stockhausens Ausgabe der .12 zwei-, drei- und vierstimmigen Canons mit Pianoforte-
begleitung nebst einer Anleitung zum Studium derselben”, Mainz, Schott Séhne, in der .Allg. Musikalischen
Ztg." Jg. 15, Nr. 24 u. 25, 1880.

52 Georg Chrysander, geb. 11. 11. 1860; T 9. 4. 1884 wihrend einer militirischen Ubung im Mandver an
Lungenentziindung. Er sollte der Nachfolger seines Vaters in der Notenstecherei und Singer werden. Er hatte
bereits 2000 Seiten der Schiitz-Ausgabe bearbeitet.

MF 13



194 Julia Wirth-Stockhausen: Chrysanders Briefe an Stockhausen

jetzt und noch bis Ostern 1881 sein Tagwerk. Ostern 81 muB er fiir ein Jahr ,freiwillig"
Kaiser Wilhelms Trommel folgen, und unser Plan war nun Frankfurt zu wihlen, um in Ihre
Nihe zu kommen und dann nach beendeter Militirzeit bei lhnen zu bleiben, so lange es
néthig ist, falls Thr Urtheil iiberhaupt dahin ausfillt, daB mit einer kiinstlerischen Ausbildung
vorgegangen werden muf.

Ostern 81 ist aber noch eine lange Zeit und um Thr Urtheil und ungefihre Wegweisung schon
sobald wie mdglich zu erhalten, ist mir wohl der Gedanke gekommen, meinen Sohn lhnen
auf einige Tage zur Priifung zu iibersenden, falls Sie nicht in den niichsten Monaten viel-
leicht in unsere Nihe (oder doch niher als Frankfurt ist) kommen sollten. Machen Sie
eine Sommerreise, wann und wie lange? u. s. w. Lieber Freund, geben Sie mir in einigen
Zeilen Auskunft, so wie es lhnen paBt, ich werde dann suchen mich darnach einzurichten.
Mit herzlichen Griifien Ihr

Fr. Chrysander.

P. S. Seit mehreren Wochen leidet mein Sohn schon an leichten Halsschmerzen, und ist
dieses die einzige Wirkung der (nach meiner Ansicht) grundverkehrten Ubungen. Er hat
ohne griindliche stufenweise Exercitien mit den schwierigen und langen Concone’schen
Vocalisen anfangen und dazwischen sofort Schubert’sche Lieder, groBe Arien und dgl.
singen miissen und den Concone immer auf a und o, wobei die Organe ganz steif und die
Téne bei der Schwiichung der Organe noch mehr guttural und nasal werden miissen, als sie
schon von Natur sind. Das Einzige was er von Solfeggien weiB, habe ich ihm zwischendurch
zu iiben gegeben. Ich bemerke dieses nur um damit anzudeuten, daB eine Priifung durch Sie
augenblicklich nicht méglich sein wiirde.

(22) Stockhausen an Chrysander Frankfurt a. M., den 26.Juni 1880

Herzlichen Dank, verehrter Freund, fiir den zweiten Aufsatz?3, Verzeihen Sie, daB ich IThr
geliebtes Hexachord-Systhem nicht mit hineingenommen. Die Solmisation will wie das
ta-é-0-¢ den Unterschied des Ganz- und Halb-Tons von Anfang an dem Singer klarmachen.
Tetrachorde und Hexachorde sind die sicherste Form dazu. Es schien mir im Tosi und im
Lexikon eine so verwickelte Geschichte, daB ich mich nicht getraute dieses mi-fa, welches
abwirts nicht festgehalten wird, zu empfehlen. DaB der Hexachord eine angeborene , Heimath
der Stimme“ ist und contrapunktisch sehr zu empfehlen ist, seh ich wohl ein, aber nur nicht
mit dem verwickelten Systhem der Benennungen im Mittelalter. Ich glaube, der ,Kern“ den
Agricola dem ,Sangesmeister” auftischt, ist ganz gut (siehe p. 17): ,Man nenne die Téne
wie man will“ etc. Es kommt doch schlieBlich auf das feine Verhiltnis des Halbtones zum
Ganztone an, und das fingt man ebenso gut mit den Vokalen O-oe, U-ii an als mit mi-fa,
welches auch zuweilen fa-la abwirts heiflen soll. Einen hiibschen Beitrag noch zur Technik
des Naturgesetzes: Wort und Ton-Verbindung. Wollen Sie wohl glauben, daB es Lehrer
gibt, die den raschen Verlauf einer aufsteigenden Scala durch ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha, ha
befordern? — Sie sehn: iiberall das Bediirfnis einen kleinen Consonanten, ein Hebelchen,
ein Ventil, einen Bogenstrich zur Verdeutlichung hineinzubringen. Aber lhre Bemerkungen
gehen viel tiefer und greifen in die musikalische Erzichung ein. Haben Sie Dank fiir
die griindliche Recension! Ihr J. St.

P. S. Mir scheint, die Schiiler miiten beide, das griechische und das guidonische Systhem
kennen lernen. Fiir eine Gesangsmethode sehr praktisch! Schicken Sie mir nicht das Ganze
zur Bearbeitung bald wieder?

53 Bezieht sich auf Chrysanders Aufsitze: .Cherubini’'s Canons als Gesangsiibungen” in: Allg. Musikalische
Ztg. Jg. 15, Nr. 24 u. 25, 1880. Stockhausen hatte .24 zwei- und dreistimmige Canons ausgewihlt und mit
Anleitungen zum Vortrag versehen®, H. 1 u. 2 bei Schott’s Séhne in Mainz herausgegeben.
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(23) Bergedorf bei Hamburg, den 28. Juni 1880.
Lieber Freund.

Samtliche Briefe, drei an der Zahl, sind mir zugegangen. Die Frau war krank, dadurch ist die
Antwort verzdgert, jetzt geht es besser. Vielen Dank also!
Sie erfolgen hierbei zuriick, mit der Bitte sie mir wieder beizulegen wenn Sie das Material
fiir den beabsichtigten Aufsatz herausgezogen haben. Es ist unnédthig zu sagen, daf ich mich
itber lhren EntschluB freue, den Gegenstand fiir die Offentlichkeit weiter zu behandeln,
denn aus meiner Recension haben Sie das schon ersehen. Diese Recension® wurde ge-
schrieben und gedruckt bevor ich lhren Brief erhielt, sie enthilt also meine einfache Meinung,
und nun haben wir beide das Vergniigen zu bemerken wie griindlich wir harmonieren.
Die mittelalterlichen Solmisationsumsténdlichkeiten wieder einzufithren, kann keinem Ver-
niinftigen einfallen. aber den tief kunstmidBigen Grund dieses Hexachord-
Systems soll man wieder betreten. Ich bin ganz Threr Ansicht, daB Tetrachord wie Hexachord
Hauptiibungsstiicke unserer musikalischen Erziehung bilden miissen; das musikalisch Wich-
tigste von beiden ist der Hexachord.
Die Végel solmisieren, sie gebrauchen vermutlich das harte t zum Ansatz und bringen
dadurch ihre (Silben) Tone so leicht und schnell heraus wie die Italiener die Silben. So
scheint es mir.
Der Hymnus Ut queant ist aus dem 8. Jahrhundert von Paul Diakonus. Erst dreihundert
Jahre spiter scheint er zu der Solmisation gebraucht zu sein. in dieser Gestalt halte ich
ihn und die Solmisation nicht fiir ilter, und die Griinde, weshalb an eine Ubertragung aus
dem Sanskrit nicht zu denken ist, habe ich im vorigen Jahrgang der Zeitung bei einer lingeren
Arbeit iiber indische Musik 3% angedeutet. Ich lege zwei von den Nummern bei.
Fiir heute mdchte ich den Gegenstand hier verlassen, um noch ein Wort zu sagen iiber das
was mir fiir den Augenblick das Allerwichtigste zu sein scheint, [hre
bevorstehende Einrichtung von Singklassen. Sie haben Verfolger mehr als Sie glauben, selbst
vermeintliche Freunde diirften zu ihnen gehdren; man macht Meinung gegen Sie, seien Sie
daher doppelt vorsichtig. Suchen Sie einen Riickhalt, der Sie stiitzt, wenn auch nur in den
Augen der Menge. Ich schlage Ihnen deshalb vor, gehen Sie sofort nach Potsdam und stellen
Sie Thre Singschule unter die Protection der Kronprinzessin®. Wenn Sie dieses wollen, so
miissen wir uns aber vorher besprechen, weil ich (zum Theil durch zuféllige Umstéinde) in
der Lage bin Thnen mittheilen zu konnen, was bei einer miindlichen Vorstellung auf die
hohe Dame den meisten und sichersten Eindruck machen wiirde. Ich denke hierbei aber noch
an Anderes und Spiteres als an lhren gegenwirtigen Schulplan!
Also will dieser Vorschlag Ihnen in den Kopf, so reisen Sie iiber Bergedorf nach Potsdam.
Mir scheint es so nothwendig und entscheidend (auch néthig zur Lahmlegung lhrer Gegner),
daB ich sogar bereit wire lhnen zwecks einer Unterredung eine Strecke entgegen zu reisen,
falls Bergedorf zu weit ab vom Wege fiir Sie sein sollte. Aber ich hoffe dies ist nicht der
Fall, es handelt sich doch immer nur um einige Stunden.
Sie haben mir frither einmal die Ehre erzeigt, meinem Rathe zu folgen. Ich hoffe der jetzige
ist gleich gut, aber wichtiger. Die genannte.Dame wird iiber kurz oder lang unser musi-
kalischer Mittelpunkt sein. Mit treuen Griiflen
Thr herzlich ergebener
Fr. Chrysander.

54 Bezieht sich auf Chrysanders Besprechung von Stockhausens Herausgabe Cherubinischer Canons.

55 Die erwihnte ,Arbeit iiber indische Musik“ sind Chrysanders Aufsitze in Jg. 1879 Nr. 34, 35, 36, 42, 43,
44, 45 u. 46.

56 Ein Vorschlag, den Stockhausen nicht aufgegriffen hat.
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(24) Bergedorf bei Hamburg, den 29. Juni 1880.

Wenn ich die Ankiindigung lhrer Gesangsklassen®” in Hand habe, verehrter Freund, so
mochte ich dariiber im redactionellen Theil der ,Musikalischen Zeitung” einiges sagen,
worauf Ankiindigung als Inserat folgen kann, wenn solches lhre Absicht ist. An meinen
Freund Wolf (Chef des Hauses Schott & Co. in London) habe ich geschrieben, da8 er fiir
Verbreitung der Programme, die ich ihm schicken wiirde, Sorge tragen und miindlich alles
zur Empfehlung thun soll was mdglich ist — ein Londoner Musikladen ist wirksam, und
Wolf ganz der Mann dazu.
Auch Augener (ein groBes Musikhaus mit Zeitung) kann etwas thun und es geschieht auch,
wenn ich darum schreibe. Weil aber Herr Augener gerade jetzt in Frankfurt ist (bei André zu
erfahren) so wire es riithlich, daB Sie ihn aufsuchten und geradeswegs Thren Plan mittheilten
und Befdrderung ersuchten. Wenn Sie wollen, so beziehen Sie sich auf mich.
Dies ist was mir durch den Kopf geht — ich wollte es lhnen doch nicht vorenthalten.
Sie stehen an einem entscheidenden Wendepunkte in Threm Leben, das 1st mir ganz
klar, wie sollte ich da nicht alles thun, um denselben bei einem so von mir geschitzten und
geliebten Manne zu einem gliicklichen zu machen.
Kéme es zu der im gestrigen Briefe besprochenen miindlichen Berathung, so méchte ich aller-
dings wiinschen, daB lhre Frau Gemahlin dabei zugegen wire, weil mir deren Anwesenheit
eine doppelte Garantie bote, daB wir nichts planen, was nicht allseitig gepriift ist. Es
kommt hinzu, daB das meinerseits zu Sagende werthlos und nutzlos ist, wenn lhrer geist-
reichen und teuren Mitarbeiterin dasselbe nicht ebenso sehr einleuchtet als Thnen selbst.
Fiir London ist es jetzt schon etwas spit, die Saison geht zu Ende. Auch Freund Wolf ist
von Mitte Juli an in Ems.
Mit herzlichen Griiflen lhr

Fr. Chrysander.

(25) Bergedorf bei Hamburg, den 29. Juli 80
Verehrter Freund.

Thr voriger Brief blieb wegen iiberhdufter Arbeit und Unwohlsein bisher unbeantwortet. Ich
wollte mit meinen vorigen Briefen hauptsichlich mein Gewissen entlasten, denn als Sie mir
vor Jahresfrist schricben, Sie wollten Raff zeigen was praktische Tonkunst sei, war
es meine Absicht, Sie dringend zu bitten stille zu sitzen und erst in der neuen Stelle fest
zu wurzeln. Die gute Absicht blieb aber unausgefithrt, und nun bei lhren neuen Plinen
nahm ich mir vor, nicht wieder durch Zuriickhaltung vielleicht etwas zu versdumen.

Von dem iibersandten Druckbriefe bin ich auch fest iiberzeugt, daB nichts davon &ffentlich
verlauten darf bis alles fix und fertig ist. Wer so spricht, der hat sofort die ganze Gesangs-
zunft gegen sich, er muB daher schweigen, bis der Plan im Stillen véllig ausgefiihrt ist,
sodaB Keiner ihn zunichte machen kann. Ich muB nun einen Schritt weiter gehen und meine
Meinung dahin formulieren, daB auch die Gesangsschule selbst — in geplanter Art und
Einrichtung — nicht eher beginnen sollte bis die erwihnte Sicherheit erzielt ist, einstweilen
(und auch iiber den 1. Oktober hinaus wahrscheinlich) miifte es also bei dem jetzigen privat-
unterrichtlichen Provisorium sein Bewenden haben.

Die reichen Micene (ich rede hier besonders von Hamburg) sind zur Zeit theils von Bernuths
Konservatorium, teils von Pollinis® Oper eingefangen — von beiden mit einer Pfiffigkeit
und Beharrlichkeit, welche werth sind zum Muster genommen zu werden. Ein kleiner Haufe

57 Chrysander gab in drei Aufsitzen ,Das Hoch'sche Konservatorium und seine Direction” eine Darlegung der
Ursachen und Entwicklung des Streites zwischen J. Raff und Stockhausen, die zur Entlassung Stockhausens aus
dem Lehrkdrper und zur Griindung einer eigenen Gesangsschule in Frankfurt a. M. gefithrt hatten: Allgemeine
Musikalische Zeitung 1880, Jg. 15 Nr. 39—41.

58 Bernhard Pollini, 1836—97; seit 1874 Direktor des Hamburger Stadttheaters.
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gravitiert zur Hochschule nach Berlin. Da wird es fiir Sie schwer halten eine Gasse zu finden.
Thre Gegner — und das sind in dieser Sache alle Ubrigen — werden die Waffen, welche sie
in Hénden haben, schon zu brauchen wissen. Ich gebe Thren Bogen sofort an Gutzkow "
und spreche die Sache in den nichsten Tagen mit ihm durch.
Es ist mir natiirlich interessant zu lesen, wie Sie bei weiterer Ausarbeitung lhres Planes
von selber auf den Gedanken kamen, daf eine hohe Protection dabei wohl vortheilhaft sein
mdchte®. Nach meiner Meinung ist dieser ganze Plan so gut und zugleich so groff oder
umfassend, daB Sie sich nicht der Gefahr aussetzen diirfen, damit Schiffbruch zu erleiden.
Also mit einem sicheren Schiffe auf diese Fahrt gehen oder gar nicht.
Beim Fiirst Bismarck ist damit allerdings nichts zu machen. Vor etwa 14 Tagen sprachen wir
iiber den Oberammergauer Passionsschwindel und ich hatte die Freude zu finden, daB er
gleiche geringschitzige Ansichten dariiber hegte — aber iiber weitere und spezifisch musi-
kalische Dinge, nun gar iiber Sachen des musikalischen Unterrichts, wiiite ich ihm bei aller
Ungezwungenheit der Unterhaltung schlechterdings kein Wort zu sagen. Die Sache liegt ihm
ginzlich fern, auch die Firstin dafiir zu erwirmen ist unméglich.
So viel heute umgehend und theilnahmsvoll mit besten Griifen Thr

Fr. Chrysander

P. S. Sie machen dort Musik in einer Kirche: welche Gegenleistung haben Sie dafiir von
besagter Kirche? Ich meine eine Gegenleistung, deren Dauer garantiert ist. Sollte dies aber
nicht der Fall sein, so bitte zu erwigen, daB noch kein Prediger auf die Dauer Kunstmusik
in seiner Kirche geduldet hat. Gibt es aber dort vielleicht einen weifien Raben, so werde
ich mich freuen.

(26) Bergedorf bei Hamburg, den 27. Dezember 1880
Lieber Freund.

Da finde ich den Herbst®! und sende ihn sofort durch den figlio. Das Biichlein ist so reich-
haltig, daf man allein dariiber ein Werk schreiben kénnte und macht fiir Sie alle Italiener
bis 1650, auch den Caccini, entbehrlich. In der Musik werden Sie finden, daB viele ﬁ vor f
nach unten hin fehlen, z. B. pagina 22. Sollte es Ihnen beim Gebrauch bequemer sein, so bitte
das Biichlein leicht binden oder broschieren, aber nicht beschneiden zu lassen. Es steht
Thnen zu Diensten so lange Sie es gebrauchen; lassen Sie sich mit Ihrer Publication nur Zeit.
Ebenfalls steht il figlio Ihnen zur Verfiigung, falls Sie einige Minuten Zeit haben und in der
Stimmung sind, ihm noch etwas schirfer auf den Zahn zu fithlen — doch nur unter dieser
Bedingung! Er hat iiberhaupt nur wenig Musik getrieben und mit Unterbrechungen ohne
System.

Herzliche Griie und gliickliche Reise! Fr. Chrysander

(27) Bergedorf bei Hamburg, den 11. November 1881
Verehrter Freund.

Der X ist Tenorist®, Theoretiker, Komponist etc. und in Summa ein 63jihriger hdchst

armer Teufel, Verfasser der ,Memoiren eines Opernsingers“ in der musikalischen Zeitung,

aus dieser kénnen Sie ihn kennen lernen. Ich drucke seine Beitrige, um ihm ein Almosen

von Zeit zu Zeit senden zu kénnen.

59 Es ist nicht der Dichter Gutzkow gemeint (f 18781); der Obige ist nicht zu ermitteln.

60 Stockhausen erdffnete seine Gesangschule ohne irgendwelche Protektion. Vereinzelte Freunde und Génner
stifteten ihm Freistellen fiir unbemittelte Schiller (vgl. Wirth: Julius Stockhausen, der Singer des deutschen
Liedes, Frkf. a. M. 1927, Englert u. Schlosser. S. 429 ff.).

61 Johann Andreas Herbst, 1588—1666.

62 Der ,Tenorist X“ ist wahrscheinlich zur Meden; seine ,Memoiren eines Opernsingers” erschienen in der .
»Allgemeinen Musikalischen Zeitung® Jg. 15 Nr. 39, 40. 41, 50, 52; Jg. 16 Nr. 9, 13, 15, 16, 17, 20, 21,
22, 23, 29, 30, 31, 41, 42, 43, 47, 48, 49, 50, 51, 52. (1880 und 1881).



198 Julia Wirth-Stockhausen: Chrysanders Briefe an Stockhausen

Habe IThren willkommenen Beitragt® in die Druckerei gesandt, Sie erhalten Revision, die
spatestens Montag zu senden bitte, direct an

Herrn Hellvoigt
Breitkopf & Hirtels Druckerei
Leipzig.

Die kleinen Anderungen habe ich vorgenommen, um dem armen bedauernswerthen X nicht
durch harten Ausdruck zu schaden, Sie werden ja sehen, sowie Sie ihn corrigieren, wird der
Artikel gedruckt werden.

Dies schreibe ich in der Nacht am Bahnhof, fast von Sinnen durch Uberarbeitung. Eine
eigentliche Beantwortung mir vorbehaltend,

griiBt herzlich Thr

Fr. Chrysander.

(28) Bergedorf bei Hamburg, den 17. November 1881

Landau® werde ich mit Vergniigen durch Abdruck licherlich machen. Gugler % hat zu seiner
Ausgabe ein Nachwort drucken lassen, welches auch fiir Besitzer der Rietz'schen Ausgaben
nothwendig ist. Ich schicke es Thnen zusammen mit dem Facsimile eines Haendelschen Duetts,
haben Sie nur 8—10 Tage noch Geduld!

Zugleich méchte ich bitten, wenn Sie beabsichtigen an Frau Viardot-Garcia zu schreiben,
bis dahin zu warten, wo Sie die genannten Stiicke von mir erhalten haben, denn ich lege ein
Exemplar des Haendel'schen Facsimile fiir sie bei und mochte Sie bitten es ihr dann unter
Kreuzband zu senden.

Herzlichen Gruff Fr. Chrysander.

(29) Bergedorf bei Hamburg, den 29. Februar 1888
Verehrter Freund.

Mein Sohn®, ein medicinisches Subject aus Wiirzburg, wiinscht sich Thnen auf der Heim-
reise vorzustellen. Ich beniitze diese Gelegenheit Sie zu begriiBen und Sie zu bitten, ihm die
Biicher

1. Herbst, moderna musica etc. 1650

2. Drei Hefte Gesangsolfeggien, gedruckt um 1670.

3. Scarlatti, Kantaten etc.
mitzugeben, um Thnen die Miihe der Ubersendung zu ersparen und sodann weil ich dieselben
zum Theil dringend gebrauche. — Mein Sohn wird Thnen erzdhlen, da ich hier jetzt ganz
einsam lebe. Von lhnen erzihlte mir neulich Dr. Hans Miiller. Leben Sie wohl.

Stets lhr
Fr. Chrysander.

63 Stockhausens Beitrag ,In Sachen Leporello’s” erschien in Jg. 16 Nr. 46 der ,Allgemeinen Musikalischen
Zeitung“, 1881; eine Antwort darauf erschien in Nr. 48, von ,X“ unterzeichnet.

64 Landau, Redakteur der ,Frankfurter Presse”, dessen ,Kritik“ der Auffiihrung von Méhuls ,Joseph in
Agypten” im Frankfurter Opernhaus von Chrysander in Nr. 47 der ,Allgemeinen Musikalischen Zeitung” vom
23, Nov. 1881 abgedruckt u. dadurch angeprangert wurde.

85 Bernhaid Gugler: ,Zu Hindels Messias“ 1875. Enthilt Stellungnahme zu einem Aufsatz von George Cusins:
»Hindel’s Messiah”. An examination of some contemporary MSS. London, Augener u. Cie., 1874. Erschien
auch als Aufsatz in ,The Monthly Musical Record“. Der Aufsatz wurde von Chrysander iibersetzt und erschien
in der ,Allgemeinen Musikalischen Zeitung“ Bd 10.

66 Rudolf Chrysander, geb. 30. 3. 1865; f 22. 11. 1950; Dr. med.; seit 1890 Hausarzt und Sekretir Bismarcks.
Spiter praktischer Arzt in Hamburg-Bergedorf. — Vgl. ,Nachruf auf Rudolf Chrysander” von Dr. Erich Valen-
tin (Detmold) sowie: ,Alles fiir Hindel, ein Besuch bei Dr. Chrysander in Hamburg-Bergedorf” von Hanna
Lampe (Bremen). Beide Aufsitze in ,Ztschr. f. Musik® Jg. 111, Regensburg 1950. H. 1. 2.
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(30) Bergedorf bei Hamburg, den 13. Juni 1895
Verehrter Freund.
Herzlich gern wiirde ich Ihnen senden was Sie wiinschen — aber Alles ist in den Hinden der
Auffithrenden. Von ,Debora“ lieB ich privatim nur wenige Exemplare abziehen, ich habe
indes noch zwei davon wieder erhalten und werde lhnen diese mitbringen. Morgen reise
ich nach Mainz®%, bin Montag Mittag 1218 in Frankfurt, wo ich eine halbe Stunde fiir den
Mainzer Zug warten muB. Kénnten wir uns dort sehen, so wiirde ich IThnen die Stiicke
iibergeben, auf dem Bahnhof muB ich bleiben meiner Sachen wegen. — Unendliche Miihe
macht mir die Mainzer Auffithrung, aber es ist mir freiwillig angeboten, so konnte ich es
nicht ablehnen. — Uber lhr Befinden erhielt ich von Zeit zu Zeit Nachricht und freue mich
der Besserung. Unvergessen ist bei mir lhre Israel-Auffiihrung in Hamburg, Bernuths Mi8-
wirtschaft hat freilich auch diese bei der Menge verwischt. In der Hoffnung Sie bald wieder
personlich begriien zu kénnen, herzlich ergeben
der Ihrige
Fr. Chrysander.

In memoriam Georg Ansdhiitz
VON ALBERT WELLEK, MAINZ

Georg Anschiitz wurde am 15.11. 1886 in Braunschweig geboren. Er widmete sich
dem Studium der Musik und der Philosophie, insbesondere Psychologie, und durch-
lief eine reiche und vielseitige Ausbildung an den besten Lehrstitten dieser Wissen-
schaft vor dem 1. Weltkrieg. 1909 promovierte er in Miinchen bei Theodor Lipps
mit einer Dissertation , Uber Gestaltqualititen®, worin er dieses Problem in einem
Augenblick kritisch aufgriff, wo es das grofe Thema der europiischen Psychologie
werden sollte. Es folgten Studienjahre bei Kiilpe in Bonn, Binet in Paris und schlieB-
lich bei Wundt in Leipzig, wo Anschiitz seine Habilitation vorbereitete, von wo ihn
aber der Wundt-Schiiler Ernst Meumann, 1913 nach Hamburg berufen, abzog, um
ihn nach Hamburg als seinen Assistenten mitzunehmen. Der Krieg brach aus, An-
schiitz wurde Soldat, schon 1915 starb Meumann; Anschiitz wurde nach einer
Verwundung entlassen und ging noch im selben Jahre 1915 als Gastprofessor an die
Universitit Istanbul, wo er zuerst mit Hilfe eines Dolmetschers, dann auf tiirkisch
las. 1919 muBte er nach Kleinasien fliichten und kehrte von dort an die inzwischen
zur Universitét erhobene Hamburger Hochschule zuriick, an der er sich endlich 1920
habilitierte. Hier hat er durch ein Vierteljahrhundert vor allem Psychologie und
Asthetik gelehrt, zuletzt, ab 1942, als planmiBiger Extraordinarius und Direktor
des Psychologischen Instituts. Mit dem zweiten Zusammenbruch, 1945, wurde er
erneut, und diesmal endgiiltig, aus der Bahn geworfen. Nach einjdhriger Gefangen-
schaft wirkte er nur noch als ,freier Wissenschaftler und Leiter einer von ihm ins
Leben gerufenen ,Freien Forschungsgesellschaft fiir Psychologie und Grenzgebiete
des Wissens“ in Hamburg. Hier vollendete er sein Lebenswerk, die ,Psydiologie”,
die im Herbst 1953 in Hamburg erschien. Zwei Monate spiter, am Weihnachtstage
1953, starb er unerwartet an den Folgen einer Operation, eben 67 Jahre alt.

67 In Mainz fand 1895 das 1. Deutsche Hindelfest statt.
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Die dufiere Lebenskurve, zweimal dramatisch und folgenschwer gebrochen durch
die groBen Kriege und den Schatten, den sie hinter sich warfen, gibt gleichwohl nur
eine entfernte Andeutung von der inneren Bewegtheit und Fiille, aber auch Tragik
und Zerrissenheit dieses Lebens. Anschiitz war von Hause aus mehr eine kiinst-
lerische als eine Gelehrtennatur, hat sich gleichwohl aber in der Wissenschaft aufs
duferste diszipliniert, wie er dies, nach langer Pause, eben noch in seinem letzten
Werk erneut eindrucksvoll bewiesen hat.

In seine Friihzeit fallen néchst der Dissertation eine kritische Auseinandersetzung
mit Kiilpes denkpsychologischem , Empirismus“ (Arch. f. d. ges. Psychol. 1912), die
Aufsehen erregte, und ein Buch iiber die Intelligenz (1913), das vorwiegend von der
Pariser Schule ausgeht. In seiner mittleren Periode, den beiden Jahrzehnten zwischen
den Weltkriegen, wandte sich Anschiitz vorwiegend den psychologischen und &sthe-
tischen , Grenzgebieten” zu, die bis ans Ende sein bevorzugtes Interesse in Anspruch
nahmen. Ab 1927 veranstaltete er an der Universitit Hamburg vier Kongresse fiir
~Farbe-Ton-Forschung”, aus deren Ertrag und zu deren Vorbereitung er drei
Sammelbénde , Farbe-Ton-Forsdiungen herausgab mit grundlegenden eigenen Bei-
trigen vor allem zum Problem des sog. Farbenhérens und der Synisthesien (Doppel-
empfindungen) iiberhaupt. Es war sein Bemiihen, in diesen viel — teils kritisch, teils
zustimmend — beachteten Veranstaltungen und Verdffentlichungen, quer durch
die herkdmmlichen Abgrenzungen der Fachgebiete und im Ubergreifen aus dem
theoretischen in den Bereich kiinstlerischer Produktivitit, einen hdheren Standort
zu gewinnen zur Meisterung der Psychologie, der Asthetik und der Kunst selbst
gemeinsamer umgreifender Probleme. Den ,Farbe-Tou-Forschungen®, denen noch
als selbstdndige Broschiiren eine ,Kurze Einfithrung in die Farbe-Ton-Forschung”
(1927) und eine kasuistisch fundierte Monographie ,Das Farbe-Tou-Problem im
psydhischen Gesamtbereich” (1929) zur Seite gestellt wurden, verdankt die Wissen-
schaft die ersten tief eindringenden Analysen der synisthetischen Phinomene und
ihrer gesamtpsychischen und geistigen, zumal #sthetischen Zusammenhinge, in
genauen kasuistischen Beschreibungen und Analysen erstaunlicher Einzelfille und
Reduktion auf typische Grundméglichkeiten. Die Unterscheidung zwischen ,ana-
Iytischer” und ,komplexer oder ,synthetischer” Synisthesie (d. i. Tonfarbenhéren
und Bilderhéren) wurde hier erstmals erarbeitet und belegt, der Zusammenhang mit
Problemen der sog. abstrakten, gegenstandsfreien Kunst, der Kunstsynthesen vom
Typ der ,Farbenmusik” und der sog. okkulten Erscheinungen (z. B. ,Aura® der
»Hellseher“) aufgewiesen und kritisch analysiert.

In der Mitte dieses mittleren Lebensabschnitts lieB Anschiitz einen ,Abriff der
Musikisthetik® (1930) erscheinen, als Skizze oder Sukkus eines umféinglicheren
Werks iiber die Grundlagen der Musik, fiir welches er die Zeit noch nicht gekommen
sah. Das Schwergewicht dieser Arbeit, soweit sie mit wissenschaftlichem MaBstab ge-
messen werden soll, liegt im Psychologischen. Kapitel iiber das Horen, iiber ,Die
musikalische Anlage”, ,Die Charakteristik der Tomarten”, ,Farbe und Ton",
Musik und Raumdcharakter” bringen teils wesentlich Neues, teils ausgezeichnete
Zusammenfassungen und Auswertungen eigener und fremder Detailarbeit. In seiner
asthetischen Position tritt bei Anschiitz am meisten das hervor, was der Englénder
common sense nennt, ohne daB gleichwohl Tiefe und Geist zu vermissen wiren. Sie
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ist wesentlich als eine sehr gemiBigte , Ausdrucksisthetik® zu charakterisieren; der
in seiner Knappheit ebenso anregende wie bedeutende SchluBabschnitt ,Uber das
Wesen der Musik* gibt zusammenfassend eine Musikphilosophie von recht eigen-
artigem Geprége. Sosehr dem Verfasser #sthetischer Formalismus fernliegt, hilt
sein Vertrauen in die Ausdrucksméglichkeiten der Musik doch gewisse wohl-
erwogene Grenzen, wie vor allem aus dem bemerkenswerten Versuch einer musi-
kalischen Kategorienlehre hervorgeht.

Als Nachziigler dieses mittleren Hauptwerks erschien u. a. ein prinzipieller Ver-
gleich von Musik und bildender Kunst unter stilistischen Gesichtspunkten (Arch. f.
Musikforschung 1938) und, noch wihrend des zweiten Weltkriegs, eine minutidse
Analyse des Phanomens des sog. Ohrenklingens (, Auftreten und Sinn subjektiver
Tonempfindungen”, Zeitschr. f. Psychol. 1942).

Es folgten die Jahre der Verfemung und Verarmung. An deren Ende, das tragischer-
weise zugleich sein Ende sein sollte, steht das grofe Lehrbuch der Psychologie, das
erste und einzige, das seit Vorkriegsjahren in Deutschland vorgelegt wurde. Es war
wohl ein Beweis von Seelenstirke, nach solchen Schicksalsschlidgen, in driickender
Not, nun schon ein Sechziger, allen zum Trotz gewissermafien noch einmal von
vorn anzufangen und ein bleibendes Denkmal seines Kénnens und Begreifens hin-
zustellen, wie Anschiitz es hier getan hat. Wihrend andere sich verbitterten oder
verzweifelten und in Untitigkeit versanken, hat er im gerechten Zorn ein Werk
geschaffen, véllig rein von dem Gegenstand dieses Zornes. Anschiitz zeigt hier die
Kunst des Sammelreferats in reifer Prizision und Disziplinierung. Das Lehrbuch
stellt die Allgemeine und Anthropologische (,Differentielle”) Psychologie in den
Mittelpunkt und 148t die Angewandte Psychologie — angemessenerweise — weit-
gehend zuriicktreten, wihrend Entwicklungs- und Sozialpsychologie einen knapp
mittleren Grad der Beriicksichtigung erfahren. In seiner Darstellung verfolgt An-
schiitz eine eigene Linie, die gleichwohl im wesentlichen mit der der vormals
Leipziger Ganzheitspsychologie konvergiert, ohne jede Einseitigkeit oder Vorein-
genommenbheit, im echten Drange, allen und allem, d. h. der Sache selbst, gerecht
zu werden. Es war dem Verfasser wohl bewuBt, daB die volle Erfiillung dieser
Aufgabe die Krifte eines Einzelnen bereits zu iibersteigen begann. Der Vervoll-
kommnung des Werkes galten, vom Tage seines Erscheinens an, die Gedanken seiner
letzten Lebenswochen. Vielleicht ist er der letzte gewesen, der sich als Einzelner an
das Ganze einer so groflen Wissenschaft gewagt hat. Anschiitz war ein Feuergeist,
ungeheuer lebendig, aber auch unruhig, ja zu stiirmisch selbst noch im Alter, um
ganz ,objektiv” sein zu konnen. Der Wille zum echten Ganzen bleibt uns als
sein Vermichtnis.
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An Wasserfliissen Babylon
Auf den Spuren einer Modellweise
VON SIEGFRIED FORNAGON, BERLIN

Im dritten Teil des ,Strafburger Kirdienamts“ von 1525 erscheint zum ersten Mal jene
Weise, die von Anfang an als ,melodia suavissima“ geriihmt wird: ,An Wasserfliissen
Babylon“ (heute fast nur auf ,Ein Lammlein geht und trdgt die Schuld“ gesungen). Der
Dichter dieser Bereimung des 137. Psalms ist Wolfgang Dachstein. Er war ur-
spriinglich Mdnch, gab aber 1524, wie sein Freund Matthius Greitter, das ehelose Leben
auf, erwarb in StraBburg das Biirgerrecht und heiratete. Um 1525 war er Organist zu
StraBburg, 1542 Lehrer am dortigen Gymnasium, das schon in die Hinde der Evangelischen
iibergegangen war. 1549 trat er mit Greitter zusammen zur rémischen Kirche zuriick und
starb 1562. Maoglich ist, daB Dachstein die Melodien zu den drei Psalmbereimungen
(Psalm 14, 15 und 137), die von ihm auf uns gekommen sind, selber geschrieben hat.

Die StraBburger Gesangbiicher haben mancherlei Ausstrahlungen gehabt. Sehr bedeutsam,
aber noch ldngst nicht griindlich geklért sind ihre Beziehungen zum Genfer Psalter. 1547
schreibt der Genfer Peterskantor Louis Bourgeois zu dem Simeonsliede Clément
Marots eine neue Melodie (,Le premier livre de Psaulmes de David“), nachdem seit 1539
eine zuerst in StraBburg gedruckte Weise benutzt worden war. Die neue Melodie hat mit der
alten nichts gemein. Dafiir besteht aber zwischen ihr und ,An Wasserfliissen Babylon"
ein (bislang iibersehener) Zusammenhang, wie ein Vergleich beider Weisen unver-
kennbar zeigt:
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Abgesehen von Zeile 3 und 4 der StraBburger Melodie kehrt eigentlich alles bei Bourgeois
wieder. Dennoch hat man nicht den Eindruck, daB Bourgeois von StraBburg abgeschrieben
oder die Weise exzerpiert hitte. Abgeschriebene oder exzerpierte Weisen sehen anders aus;
man vergleiche nur einmal den Genfer Psalm 80 mit , Victimae paschali“ oder Psalm 141
mit ,Conditor alme siderum”, um eine exzerpierte Komposition kennen zu lernen.
Der Gang der Melodie ist bei Bourgeois vdllig frei und auBer bei den drei ersten Tonen
spiirt der Singende kaum eine Verwandtschaft. So bleibt eine andere Moglichkeit: daB beide
Weisen auf eine gemeinsame Quelle zuriickgehen.

In dieser Vermutung wird man bestirkt durch eine dritte Melodie, die anscheinend auch zu
dieser Gruppe gehdrt; ,Es ist ein Ros’ entsprungen”. Leider sind hier die Vergleichsmdglich-
keiten geringer, da diese Weise ja nur aus drei Zeilen besteht; die beiden ersten Zeilen
werden einmal am Anfang und dann nochmals am Schlu wiederholt:

Von der Melodie, die uns 1599 zum ersten Male gedruckt iiberliefert ist (, Alte Catholische
geistliche Kirchengesing”, Speyer/Koln) heiBt es, sie sei ein ,alt trierisch Weilnachtslied-
lein“. In Trier wurden, wie erhaltene Handschriften bezeugen, mindestens vom 11. bis
zum 15. Jahrhundert geistliche (Volks-?) Gesiinge aufgezeichnet und wohl auch gesungen.
In diese reiche Tradition gehért ,Es ist ein Ros” entsprungen“ offenbar hinein. Das gibt der
Weise, die materialmifig gegeniiber dem groBartigen ,An Wasserfliissen Babylon” etwas
knapp wirkt, doch ihr eigenes Gewicht. Dazu kommt der kleine Zug, daB die StraBburger
7. Zeile bei Trier doppelt benutzt wird, was wahrscheinlich so zu deuten ist: eine gemeinsame
Quelle wird verschieden ausgeschopft, also ein dhnlicher Befund wie bei Bourgeois. Hinge-
wiesen sei noch auf den Anfang, den alle drei Weisen gemeinsam haben. Ob auf die Tat-
sache der Herkunft aus dem gleichen rheinischen Raum (StraBburg-Trier) Nachdruck gelegt
werden darf, ist nicht gewiB.

Denn wir haben noch ein viertes Geschwister dieser Gruppe. In dem Liederbuch ,Etlich
gesang", das Herzog Albrecht von PreuBen 1527 zu Kénigsberg drucken lieB, tritt als erste
ostpreuBische Kirchenweise das Lied ,Didh lob’n wir, Gott, mit eine“ auf. Miiller-Blattau
hat Hans Kugelmann (f 1542) als Melodisten angenommen. Wahrscheinlich hat Kugelmann
die Melodie nur durchgeformt, wie er das nachweislich mit anderen Weisen auch getan hat.
Da sie nicht iiberall bekannt ist, sei sie hier wiedergegeben; vielfach wird sie heute auf ,Ein
edler Schatz der Weisheit* von Johannes Korytanski (Bhmische Briider) gesungen:
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Zunichst sieht es so aus, als hétte diese Weise wenig Verwandtschaft mit den drei anderen.
Aber bei genauerem Zusehen entdeckt man,

1. daB ihre 5. Zeile mit der 3. von ,Es ist ein Ros" eutsprungen” Note fiir Note iiber-
einstimmt,

2. daB die Weise auch den ,Bar“-Aufbau zeigt: Stollen, Abgesang, Stollen, d. h. Zeile 6
und 7 gleichen Zeile 1 und 2, so daB wir 5 verschiedene Melodiezeilen behalten; und zwar
werden wir, da die Kénigsberger SchluBzeilen zu , Aun Wasserfliissen Babylon“ passen, diese
als urspriinglich ansehen und die beiden Anfangszeilen als dem Schluf spiter nachgebildet
auBer Betracht lassen kdnnen; mdglicherweise hat das Lied ehedem einen anderen Anfang
gehabt; der Vergleich mit den drei Geschwisterweisen legt diese Vermutung nahe. Wir
haben uns also mit Zeile 3—7 zu befassen:
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Zeile 3 scheint mit StraBburg Zeile 4 verwandt zu sein; doch hat offenbar der neue Kopfteil
der Kénigsberger Weise eine Umgestaltung der Zeile bewirkt. In Zeile 4 erkennen wir
StraBburg 3 wieder. DaB Kénigsberg 5 mit Trier 3 und darum mit StraBburg 7 zusammen-
zustellen ist, wurde schon bemerkt. Und den SchluB bildet eine doppelte Benutzung des Me-
lodiematerials, das hinter StraBburg 8 steht.

DaB hier ein Abschreiben vorliegt, wird niemand im Ernst annehmen. Woher Kugelmann
die Weise hat, ist schwer zu sagen; er kann sie aus seiner Heimat Augsburg mitgebracht,
aber auch in Kénigsberg vorgefunden haben. Raumlich ist die Weise also schwer festzulegen.
Deutlich ist jedoch, daf sie schon vor 1527 eine lingere Entwicklung durchgemacht haben
muf (sonst wiren die Varianten nur schlecht zu erkldren), so daB wir ihre Abzweigung von
der iibrigen Melodiefamilie bestimmt ins 15. Jahrhundert setzen konnen. Das wiirde eine
zeitliche Bestitigung der Trierer Uberlieferung sein.

Wir haben es hier allem Anschein nach mit einer Modellweise zu tun, d. h. einer Me-
lodie, die (spétestens) im 15. Jahrhundert sehr beliebt und bekannt war, so daf der Kirchen-
gesang des 16. Jahrhunderts sich ihrer in reichem Mafle bedicnen konnte. Die evangelische
Hymnologie muB nun leider gestehen, daB sie die Melodien des Mittelalters nur wenig
kennt; von evangelischer Seite wird also ein Weiterforschen kaum méglich oder auf Zufalls-
treffer angewiesen sein. Doch bleibt zu hoffen, daB die katholische Forschung, insbesondere
etwa das Regensburger Institut, sich dieses immerhin interessanten Falles annehmen wird.
DaB die gesuchte Modellweise ein kirchlicher Gesang gewesen sein muB, scheint bei der aus-
schlieBlich kirchlichen Verwendung (fiir einen Psalm, fiir eine Marienverkiindigung, fiir ein
Abendmahlslied — Bourgeois! —, fiir ein Weihnachtslied) aufer Diskussion zu stehen. Fix-
punkte scheinen zu sein:

1. Der Anfang CD C;

2. Zwischenzeilen (StraBburg 2 + 3, Bourgeois 2, Trier 2, Kénigsberg 4), die auf den
Grundton hinsteuern;

3. der SchluB, der ,trittleiterférmig“, d. h. in dhnlicher oder gleicher Weise auf- wie ab-
steigend gebaut ist (StraBburg 8, Bourgeois 6 mustergiiltig, Kénigsberg hat nur den ab-
steigenden Ast bewahrt).

Anderes scheint Beiwerk zu sein; StraBburg 3 benutzt dasselbe Material wie Bourgeois 6.
Als Fremdkérper wirkt der Anfang von StraBburg 6, der keinerlei Anklinge in den anderen
Weisen hat und auch aus der Kirchentonart herausfillt; wahrscheinlich deutet sich hierin die
modernere Komposition an, die von den Kirchentdnen wegstrebt, wihrend die anderen Me-
lodiegeschwister in dieser Hinsicht einheitlich sind; die lteste Aufzeichnung — eben Stra8-
burg 1525 — erscheint von daher trotz ihrer Reichhaltigkeit ziemlich weit vom angenom-
menen Original entfernt. Man wird sicher noch weitere Beobachtungen durch Vergleichen
machen kénnen. Doch diirfte es jetzt noch schwer sein, sich ein geschlossenes Bild der ver-
muteten Modellweise zu machen. Doch vielleicht ist sie lingst bekannt und bislang nur
iibersehen.

Ein unbekannter Brief Johann Gottfried Walthers an Heinrids Bokemeyer
VON WILHELM JERGER, FRIBOURG-LUZERN
Die aufschluBreichen und fiir eine bestimmte Epoche der Musikgeschichte sehr bedeutungs-

vollen Briefe J. G. Walthers an H. Bokemeyer erfahren, iiber die bekannte Zahl von 35
Briefdokumenten hinaus, eine Vermehrung durch Auffindung eines Briefes in Luzern?.

1 In Autographensammlung aus dem NachlaB Xaver Schnyders von Wartensee (1786—1868), Ms. 364 fol.
Zentralbibliothek Luzemn.
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Er ist datiert vom 8. Juni 1729 und diirfte eines der nachweisbar iltesten Exemplare sein. Den
frithesten Brief (8. Mirz 1729) berichtet Schilnemann?, eine Reihe von Briefen teilen ferner
Eitner3, La Mara* und Seiffert’ mit. Seiffert bezeichnet den Brief vom 1. Oktober 1732
als den &ltesten®, was nach Schiinemanns Mitteilung iiberholt erscheint?. Andererseits wirkt
die Bemerkung Schiinemanns unklar: ,Hans Wilhelm Egel . .. teilt zwei Briefe mit (1. Aug.
1742 und 22. Sept. 1742)“S. Die Verdffentlichung dieser beiden Briefe bezeugt Seiffert
nimlich fiir La Mara®.
Der nun folgende Brief (21X17.5 ¢cm) — nach dem bisher Gesagten unbekannt — ist drei-
seitig beschrieben (die vierte Seite trdgt die Anschrift des Empfingers) und tadellos
erhalten®,

[AuBenseite]

(S.T.) Hermn

Herrn Heinrich Bokemeyer

wohlbestalltem Cantori der Hochfiirstl.

Land-Schule

in
p Ami. Wolfenbiittel
Mein Herr,

Dero geehrtestes Beantwortungs-Schreiben, nebst beygelegten Lebens-Umstinden des Hrn.
Capellmeisters Credii, habe den 29 passato von der Post richtig erhalten; fiir dessen giitigste
Verschaffung bin Ihnen héchst verbunden, mit ergebenster Bitte, hiermit, und denen bereits
specificirten zu continuiren, als welches mir zum grésten plaisir, deren so wol verstorbenen,
als annoch lebenden Herren Musicis selbst zu bestindigen Andencken, und andern zu
mehrerer Erweck- und Aufmunterung, gereichen wird. Denn, ob ich gleich selbst das ange-
fangene, wegen dabey vermachten verdriisslichen, und leicht zu errathenden Umstinden,
nicht fortsetzen mag; so kan doch hierdurch gewif versichern, daB, vermoge eines getrof-
fenen Accordes, ein anderer die Fortsetzung kiinfftighin besorgen, und den modum
distribuendi facilitiren wird. Ich arbeite deswegen jetzo so wol an denen bereits verfertigten,
als noch zu verfertigenden Buchstaben unaufhérlich, um beyde in méglichsten Stand zu
bringen: und soll es mir sehr angenehm seyn, wefi durch Dero giitigste Vorsorge die aufzu-
treibende vitae curricula von denen schon bewusten Hrn. Musicis je eher je lieber erhalten
kan; ich werde auch bedacht seyn, sothane mir hierunter insonderheit zu erweisende son-
derbare Giite, nach geringen Vermégen, zu erwiedern, als wozu Sie mir nur Gelegenheit
geben wollen. DaB an denen iibersendeten alten und neiien Proben meiner mulicalischen
practischen Arbeit, so wol quoad textum als harmoniam etwas auszusetzen sich gefunden,
befrembdet mich, zumall wegen des erstern Puncts, gar nicht, sondern bin vielmehr begierig
zu vernehmen, worinnen solches Versehen bestehe? Mein Herr wollen es, mir zu entdecken,
mir belieben, ich versichere, daB es danckbarlich annehmen werde; was aber den zweyten
Punct anlanget, hoffe selbigen durch beykommenden Zedul, so, wie ihn vor 3 Jahren an
einen gewissen Capellmeister eines vornehmen Hofes, auf Verlangen, iibersendet habe,
véllig zu haben, den disfalls auf mich habenden Verdacht eines unrichtigen Principii ab-
zulehnen, und mich zu legitimiren; weil vorsitz- und wissendlicher weise solchen Satz nicht

2 G. Schiinemann, J. G. Walther und H. Bokemeyer. Eine Musikerfreundschaft um Sebastian Bach. In Bach-
jahrbuch i. Auftrage d. Neuen Bachgesellschaft hrsg. v. A. Schering, 30. Jg 1933, S. 87.

8 Eitner, Monatshefte f. Musik 1890. Bd. 22, S. 51.

4 Musikerbriefe aus finf Jahrhunderten, 2 Bde. 1886. 1, S. 164 ff.

5 DDT, Erste Folge, 26. u. 27. Bd. 1906.

6 DDT, S. XII: ,Der idlteste [Brief] ist von Walther an Heinrich Bokemeyer gerichtet und lautet:”

7 Vg . Anm. 2 oben.

8 Schiinemann, S. 87, Anm

9 Seiffert, in DDT, S. XIV .Diese beiden Briefe sind vollstindig bei La Mara abgedruckt.” (Vgl. Anm. 4).
10 Herrn Dr. M. Schnellmann von der Zentralbibliothek Luzern sei an dieser Stelle herzlich gedankt.
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zu brauchen pflege, es miiste denn eine, mir wenigstens also scheinende raisonable Noth-
wendigkeit mich darzu bringen, dergleichen in dem iibersendeten Kyrie anzutreffen seyn wird.
Beykommende Parodie iiber die jiingstens iibersandte Hochzeit-Cantata kan den erstern
Punckt erleiitern, woher es komme, daB mit dem Texte nicht allewege richtig verfahren
werden kan? Solcherley ist nun auch die Cantata: Lobsinget ihr Christen, als
welche urspriinglich einen andern Text gehabt, und um des Gebrauchs willen, nachgehends
mit diesem versehen worden. Vielleicht ist, wegen meines Scripti, ehestens in Hannover
etwa ein und anderes Stiick unterzubringen, welches Sie, nach Gelegen- u. Bequehmlichkeit,
giitigst zu besorgen belieben wollen, damit nur zum angewandten Gelde wiederum ge-
langen mége! Es geht mir nicht allein also, sondern der Chur-Sachsische Capellmeister, Herr
Heinichen, von welchem ein Exemplar seines grofien General-BaB-Wercks, fiir eins meines
sehr schwachen, verehrt bekommen, fithret eben diese Klage, weil die Hrn. Buchhindler
gleichsam de concert sich untereinander verbunden haben, auBer ihrem Orden niemanden
hiilffliche Hand zu leisten. Hierauf befehle Meinen Herrn in Gottes Schutz, mich aber emp-
fehle zu fernerer Affection, verbleibende

Deroselben ergebenster Diener

J. G. Walther

Weimar d. 8 Junii, 1729.
in héchster Eil.
P.S. Weill. der (Iberbringer dieses sich noch etliche Stunden lénger aufgehalten, hat sich dieses
16jihrige St. in duplo gefunden, so hiermit zum Eigenthum iibersende it. ein neiies Kyrie.

Unbekannte Werke Beethovens fiir Blasinstrumente
VON WILLY HESS, WINTERTHUR

|

Es gibt viele Kuriosa in Beethovens Schaffen! Seine Originalkompositionen fiir Mandoline
und Klavier iiberraschen nicht weniger als seine verschiedenen Stiicke fiir die Spieluhr, und
seine urspriinglich fiir Mélzels mechanischen Trompeter, das sogenannte Panharmonikon,
geschriebene Schlacht bei Vittoria, die er erst nachtriglich fiir groBes Symphonieorchester
umarbeitete, ist nicht weniger ein Unikum in der Werkreihe unseres Meisters als bei-
spielsweise der urspriingliche SchluB zum zweiten Akt der Urfassung des Fidelio, wo das
Orchester nach Fallen des Vorhanges noch 60 Takte weiterspielt, dem Symphoniker sein
Recht lassend iiber alle Gesetze des Dramatikers hinweg!

Fesselnd und in ihrer Art einmalig sind nun auch Beethovens Kompositionen fiir die Har-
moniemusik. Die Gesamtausgabe bringt deren folgende: In Serie 2 (Orchesterwerke) steht
der Marsch zur groflen Waditparade, der durch seine reiche Instrumentierung iiberrascht,
enthilt seine Partitur doch nicht weniger als 33 Stimmen, worunter allein 8 Trompeten,
6 Waldhorner und den aus unseren Orchestern verschwundenen Serpent, den iibrigens auch
Wagner noch in der OQuvertiire zu Rienzi verwendet hat. In bescheidenerem Rahmen
halten sich eine Eccossaise, eine Polonaise, zwei kleinere Mirsche in F-Dur und ein Zapfen-
streich in C-Dur, simtlich enthalten in dem 1888 erschienenen Supplement zur Gesamtaus-
gabe.

Diese im Druck erschienene Werkreihe ist nun aber keineswegs vollstindig. Von einem
Marsch in geschwindem Tempo, der sich nach Thayers Angaben im Besitz des Wiener Musik-
verlegers August Artaria befand, wissen wir heute nichts mehr; die Handschrift kam leider
nicht mit den iibrigen Autographen der Artaria-Sammlung in die ehem. preuBische
Staatsbibliothek und scheint auch in Wien nicht mehr vorhanden zu sein. Dagegen liegen
heute zwei weitere Werke dieser Art druckreif vor. Die ehem. preuBische Staatsbibliothek
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in Berlin besitzt das vollstindige Autograph eines Marsdies fiir die bshmische Landwehr in
F-Dur. Links oben steht von fremder Hand hinzugefiigt die Nummer des Autographes:
Artaria 144, ganz rechts oben das Datum der Entstehung: 1809. Unten hat Beethoven mit
hastiger Hand die Notiz hingeworfen: , 1 Schritt auf jeden Takt“. Die Instrumentierung
ist gegeniiber der gewdhnlichen Harmoniemusik iiberraschend weich und edel: Zur kleinen
Flste treten zwei Oboen, zwei Klarinetten, zwei Fagotte, zwei Horner, 1 Trompete und das
tiirkische Schlagzeug. Dieses Werk wurde, zusammen mit dem folgenden, fiir das am 25.
August 1810 zu Laxenburg stattfindende Karussel der Kaiserin Maria Ludovika von Beet-
hoven neu bearbeitet, und in dieser instrumental vereinfachten Fassung erschien es als Nr. 1
der oben erwihnten beiden Mérsche in F-Dur im Supplement der Gesamtausgabe.

Der zweite dieser beiden Méirsche entstand in ungefihr derselben Instrumentierung im
ersten Halbjahr 1810 als Marsch fiir Erzherzog Amton, das Autograph befindet sich 1m
Besitz der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Auch er blieb in seiner Originalgestalt
ungedruckt. Welchen Wert Beethoven auf diese beiden Stiicke in ihrer ersten Fassung legte,
geht am besten daraus hervor, daB er sie noch im Februar 1823 dem Verleger Peters in
Leipzig anbot. In einem Briefe vom 13. September 1822 erwihnt er, er wolle zu den
Mérschen neue Trios schreiben, und tatséichlich bietet er Peters im Februar 1823 einen
Marsch und drei Zapfenstreiche mit Trios an. Beim Marsch handelt es sich um den Marsch
zur groflen Wadhtparade, und die drei Zapfenstreiche gewann Beethoven durch Hinzufiigen
von je einem Trio zu dem Marsdh fiir die béhmische Landwelir und demjenigen fiir Erzherzog
Anton, zu welchen beiden Zapfenstreichen noch derjenige in C-Dur als mittlere Nummer
hinzutrat. Dabei bleibt die Frage ungeklirt, ob die Trios, wie Thayer annimmt, schon um
1809/10 geschrieben wurden (auch der Zapfenstreich in C-Dur entstand ja damals samt
seinem Trio) und Beethoven lediglich vorhatte, neue Trios zu schreiben, oder ob, wie der
Beethovenforscher Max Unger annimmt, die Trios wirklich erst 1823 hinzukomponiert wor-
den sind. Wiren die Trios schon um 1809 entstanden, so ergibe sich die weiter ungeklirte
Frage, ob die heute vorliegenden Trios den urspriinglichen oder den von Beethoven ge-
planten neuen Trios entsprechen. Jedenfalls steht das eine fest, daB die drei Zapfenstreiche
in der von Beethoven bestimmten Form und Reihenfolge heute druckfertig vorliegen und
hoffentlich in nicht allzu ferner Zeit der musikalischen Offentlichkeit vorgelegt werden
konnenl.

Erwihnt sei noch, daf der erste Zapfenstreich auBer als Marsdh fiir die bshmische Landwehr
und als erste Nummer der beiden Karussel-Mirsche noch in einer vierten Fassung vorliegt:
Der Verleger Schlesinger gab ihn kurz nach Beethovens Tode als Nummer 37 einer Samm-
lung von Gesdwindmirschen fiir die preuflisdie Armee in einer von fremder Hand iiber-
arbeiteten Instrumentierung heraus unter dem Titel Marsch fiir das York’sche Korps, und
als York’scher Marsdr hat dieses Tonstiick weiteste Verbreitung gefunden. Endlich gibt es
noch eine von Beethoven selber herrithrende Klavierfassung, die Max Unger im Verlage
Reinecke (Leipzig) ohne Datum wihrend des letzten Krieges herausgegeben hat und der
die erste Fassung, also die des Marsdies fiir die bdhmische Landwehr, zugrunde liegt.

1
Auch die Reihe von Beethovens Kammermusikwerken fiir Blasinstrumente ist in der Ge-
samtausgabe keineswegs vollstindig. Das entziickende kleine Flétenduett in G-Dur (Allegro
und Menuett), das Beethoven 1792 fiir seinen Freund Degenharth komponierte, wurde erst-

1 Seit der Niederschrift dieser Arbeit habe ich die Ausgabe der beiden Zapfenstreiche mit Trios vorbereitet.
Sie erscheint in dem vom Beethovenhaus Bonn wieder ins Leben gerufenen Neuen Beethovenjahrbuch im Ver-
laufe von 1954, mit allen Varianten und einem Bericht des Herausgebers iiber simtliche vorhandenen
Handschriften. .
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mals als Beilage zum ersten Band der groBen Beethovenbiographie von Thayer-Deiters-
Riemann gedruckt, spiter erschien auch eine praktische Ausgabe.

Das heute sehr bekannte Trio fiir 2 Oboen und Englischhorn, Op. 87, wurde durch die
Gesamtausgabe von Breitkopf & Hirtel in seiner Originalgestalt erneut zuginglich gemacht,
nachdem die alte Artaria-Ausgabe von 1806 jahrzehntelang vergriffen war. Nach Aloys
Fuchs soll es 1794 komponiert worden sein, was aber nicht beglaubigt ist. Die wohl unge-
fihr zur selben Zeit und fiir dieselbe Besetzung komponierten Variationen iiber Mozarts
»La ci darem” wurden am 23. Dezember 1797 in dem Konzert fiir die Witwen und Waisen
im Nationaltheater in Wien aufgefiihrt. Sie blieben lange Zeit ungedruckt; Beethoven
bot sie noch 1822 dem Verlage Peters vergeblich an. Erst 1914 erschienen sie im Verlage
Breitkopf & Hirtel; die von Fritz Stein besorgte Ausgabe hilt sich im Notentext genau
an das Original und fiigt lediglich fehlende Vortrags- und Phrasierungsbezeichnungen
hinzu. Thayer nimmt als spitestes Datum der Vollendung das Jahr 1795 an.

Ungedruckt geblieben ist bis zum heutigen Tage ein sehr schones Fragment eines Quintetts
fiir Oboe, drei Horner und Fagott in Es-Dur. Das Autograph des um 1796 komponierten
Werkes kam aus der ehemaligen Artaria-Sammlung iiber Erich Prieger in die damalige
Kénigliche Bibliothek zu Berlin, es trigt die Signatur Artaria 185. DaB es vollendet worden
ist, dariiber kann kein Zweifel bestehen, doch fehlen zu Anfang und Ende Blitter, so daf
nur der mittlere Satz vollstindig erhalten ist. 1862 wurde es mit Erginzungen des Wiener
Musikdirektors Zellner aufgefithrt, und auf Grund der Zellnerschen Stimmen haben wir am
2. Dezember 1934 eine Auffithrung in Winterthur veranstaltet. Der vollstiindig erhaltene
langsame Satz ist von einem vollendet schonen Klangreiz, die verschiedenen Instrumente
sind iiberaus charakteristisch verwendet, der Part des ersten Hornes iibrigens sehr exponiert,
er geht bis ins (klingende) zweigestrichene f hinauf2.

Ebenfalls ungedruckt geblieben ist die von Max Unger aufgefundene originale Bliserfassung
von Beethovens schénem Adagio in F-Dur fiir die Spieluhr. Dieses Adagio hat schon ver-
schiedene Verdffentlichungen erlebt! Im Original erschien es in der ,Musik“, Jahrgang 1,
Heft 12, 15. Mérz 1902, Herausgeber war A. Kopfermann. Ungefihr zur selben Zeit gab
J. van Lier seine Bearbeitung fiir Violoncello und Klavier, nach D-Dur iibertragen, bei Stein-
griber heraus. 1940 erschien Georg Schiinemanns Sammlung von Beethovens Werken fiir die
Spieluhr in einer Klavierbearbeitung im Verlage Schott, das Adagio steht darin als erstes
Stiick abgedruckt. Leider kann sich Max Unger nicht erinnern, w o er die originale Bléser-
bearbeitung festgestellt hat, — der ungliickliche Krieg hat den bekannten Forscher vieler
seiner Resultate beraubt.

Wir ziihlen der Vollstindigkeit halber noch in Kiirze die in der Gesamtausgabe erschienenen
Kammermusikwerke fiir Blasinstrumente auf. Es finden sich dort, auBer den bereits
erwihnten:

In Serie 8: Oktett Op. 103, Rondino fiir 8 Blasinstrumente in Es, Sextett Op. 71, Drei
Duette fiir Klarinette und Fagott.

In Serie 25: Drei Equale fiir vier Posaunen, von Beethoven 1812 fiir den Turnermeister
Xaver Gloggl in Linz komponiert. Kleiner Marsch in B-Dur fiir 2 Klarinetten, 2 Fagotte
und 2 Hérner.

Den zuletzt erwihnten kleinen Marsch habe ich in der Schweizerischen Blasmusikzeitung
vom 15. Februar 1950 neu herausgegeben. Es gibt von ihm eine Reihe von Bearbeitungen.
Eine von Beethovens Hand stammende Klavierfassung gab ich im Erstdruck in den ,Schweiz.
Musikpad. Bldttern 1931 Nr.1 (Januar) heraus, ein Nachdruck erfolgte in meiner Ver-
offentlichung leichter Klavierkompositionen Beethovens, Musikverlag zum Pelikan, Ziirich
1947. In einer Klavierfassung fremder Hand erschien er in den ,Sudetendeutschen Monats-

2 Der von mir besorgte Erstdruck im Verlag B. Schott diirfte bei Erscheinen dieses Artikels bereits vorliegen.
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heften”, Folge 6, Juni 1936, zusammen mit der Klavierbagatelle c-moll (Gesamtausgabe
Serie 25 Nr. 299), den Bagatellen Op. 119 Nr. 8, 11 und den von fremder Hand besorgten
Klavierfassungen zweier Stiicke fiir die Spieluhr (Scherzo und Allegro in G). AuBerdem gibt
es auch eine Fassung fiir die Fltenuhr! Georg Kinsky verdffentlichte im Beethovenalmanach
1927 des Verlages Bosse (Regensburg) einen Grenadiersmarsch in E-Dur, arranchiert (1) von
Herrn L. von Beethoven. So lautete die Aufschrift der Walze Nr. 7 der Flétenuhr Nr. 2061
des ehemaligen Heyermuseums in Kéln. Indessen stammt die Komposition nur zum Teil von
Beethoven selber. Der erste Teil ist von Haydn, war urspriinglich ebenfalls fiir je 2 Klari-
netten, Fagotte und Horner geschrieben und wurde von Haydn selber fiir die Flotenuhr iiber-
tragen. Beethoven hat dann seinen eigenen Blidsermarsch nach F-Dur transponiert, fiir die
Flétenuhr eingerichtet und mit demjenigen von Haydn durch ein Zwischenspiel verbunden.

Neumen als Korrekturzeichen in mittelalterlidhen Handsdhriften
VON KARL DREIMULLER, MUNCHEN

Es ist bekannt, daB die mittelalterlichen Neumen gelegentlich auch auBermusikalische Ver-
wendung gefunden haben, so zum Beispiel als Geheimschrift. In unserer Interpunktion sind
einige Neumenzeichen als Uberreste melodischer Interpunktionsklauseln sogar bis auf den
heutigen Tag in Gebrauch geblieben. Auf eine andere auBermusikalische Verwendungsart
der Neumen soll im folgenden hingewiesen werden.

In mehreren mittelalterlichen Handschriften fand ich verschiedene Neumen als Verweis-
zeichen jeweils im Text und am benachbarten Blattrand; und zwar sind sie dort verwendet,
um Korrekturen fehlerhaft geschriebener oder Erginzungen ausgelassener Worter anzu-
zeigen. Die Vorteile dieses Verfahrens liegen auf der Hand: vor allem konnten die Korrek-
turen meist in der Néihe der betreffenden Textstellen am Rande angebracht werden und
waren dort wegen der markanten Form der Neumen-Verweiszeichen fiir den Leser leicht
aufzufinden; dies war besonders bei Schriftseiten von sehr groBem Format nicht unwesentlich,
zumal wenn mehrere Korrekturen auf e in e r Seite angebracht werden muBten. Auch wurde
auf diese Weise das harmonische Schriftbild einer Seite kaum gestért, denn die Korrekturen
konnten ziemlich unauffillig auf den breiten Blattrindern Platz finden, und man brauchre
im Text keine hiBlichen Durchstreichungen und Korrekturen zwischen den Zeilen vor-
zunehmen.

Hier mégen einige Fundorte solcher Neumen als Korrekturzeichen beschrieben werden. In
der Gladbacher Handschrift des theologischen Werkes ,Sancti Gregorii P. Moralium in Job“,
heute als Cod. Wf 269 im Historischen Archiv der Stadt Kéln, kommen neben zwei und drei
Punkten folgende Neumen vor: Pes, Pes subbipunctis, Torculus, Quilisma praepuncte subbi-
puncte, so z. B. in Band 3 Blatt 24v, 29r, 83r, 85r und 89r. Erwihnenswert ist, da diese
Neumen den Schriftduktus des Gladbacher Neumenmissales! aufweisen; beide Handschriften
stammen aus der einst beriihmten Vitus-Bibliothek der Benediktiner-Abtei Gladbach und
diirften ungefihr gleichzeitig im 12. Jahrhundert entstanden sein.

Noch mannigfaltiger sind die als Korrekturzeichen verwendeten Neumen im Cod. 292
(Bd. 2) der Univ.-Bibliothek Bonn. Dort finden sich folgende Formen: Pes, Pes subbipunctis,
Bivirga, Clivis, Climacus, Torculus und Porrectus; neben zwei Punkten kommen auch drei
Punkte vor, die wie in der oben erwihnten Handschrift des Kélner Archivs ein umgekehrtes
Trigon darstellen.

1 Diese bedeutsame Musikhandschrift (Miinster-Archiv M.-Gladbach, Sign. Hs. 1), auf die ich zum ersten
Male 1930 mit meinem Referat ,Neue Neumenfunde auf dem Liitticher KongreB der Internationalen Gesell-
schaft fiir Musikwissenschaft hingewiesen habe, wird der Gegenstand einer ausfithrlichen choralwissenschaftlichen
Verdffentlichung sein.
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Vereinzelte Neumen als Korrekturzeichen sah ich in Handschriften der Landes-Bibliothek
Fulda und der Bayer. Staats-Bibliothek Miinchen.

Es soll nun aus dem Vorkommen dieser Neumen keineswegs geschlossen werden, daf die
betreffenden Schreiber unbedingt die Neumen-Notation beherrscht haben, wenn dies auch
durchaus méglich und wahrscheinlich ist. Fiir die Neumenkunde sind solche vereinzelten und
nicht zur Aufzeichnung von Musik verwendeten Neumen wohl kaum von Belang. Doch wire
es immerhin denkbar, daf die Bevorzugung bestimmter Neumen und die Eigenart ihrer
Schreibweise neben anderen Kriterien mit zur Provenienzbestimmung nicht datierter Hand-
schriften beitragen kdnnten. Deshalb mdge dieser Hinweis dazu anregen, beim Studium
mittelalterlicher Handschriften auf das Vorkommen von Neumen als Korrekturzeichen zu
achten und gegebenenfalls hieriiber an dieser Stelle kurz zu berichten.

Die Bedeutung der Wiener Universitit fiir die slavishe Musikwissenschaft

VON FRANZ ZAGIBA, WIEN

Seit jeher befaBte sich die Wiener Slavistik auch mit der wissenschaftlichen Erforschung
der slavischen Musikkultur, freilich vor allem der Volksmusik. Schon B. Kopitar zeigte groBes
Interesse fiir das Lied der slavischen Vélker: in der ausfithrlichen Rezension iiber die von
Vuk KaradZ?ié herausgegebene ,Narodna srpska pjesnarica® (Serbisches Volksliedbuch)t.
Kopitar will, von den Ideen Herders begeistert, durch eine formale und inhaltliche Analyse
die Schonheit dieser lyrischen und epischen Lieder dem deutschen Leser niher bringen, macht
sogar auf die Struktur der Melodik des serbischen Volksliedes aufmerksam und konstatiert,
daB sie mit dem Melos des serbischen Satzbaues, ja der serbischen Sprache iiberhaupt, in
engem Zusammenhang steht.

Mit der Berufung von Fr. Miklosich als erstem Fachprofessor fiir slavische Philologie 1n
Wien (1849) beginnt die grofe Epoche der Wiener Slavistik®. Viele seiner Publikationen
haben auch fiir die Musikwissenschaft (slavische Liturgie) ein groBes Interesse, wie etwa
seine Herausgabe der pipstlichen Briefe aus der Cyrillomethodianischen Zeit oder die Ver-
dffentlichung eines kirchenslavischen Psalters aus dem Jahre 1346. Auf Grund dieser Doku-
mente lieB sich nun auch der Kampf der rémischen Kurie, bzw. der Bischofe aus Bayern
gegen die slavische Liturgie verfolgen, die nach dem Tode Methods 885 in den Donau-
Landern zu bestehen aufhdrte, sich aber bei den Siidslaven, besonders bei den Kroaten, in
der cyrillomethodianischen Form bis heute erhalten konnte3.

Nicht nur die Sprachgeschichte — wichtig fiir den slavischen liturgischen Gesang — sondern
auch die slavische Folklore als solche interessierte Miklosich, und er widmete ihr eine Reihe
von Studien.

Gleichzeitig mit Miklosich erhielt auch J. Kollar eine Berufung an die Wiener Universitit.
Er befaBte sich mit den slavischen Altertiimern. Was Format und wissenschaftliche Erudition
betrifft, kann man die Arbeit Kollars nicht mit der Miklosichs auf eine Stufe stellen. Ge-
meinsam mit P. J. Safarik gab er 1813 eine Sammlung ,Pisué svétské lidi slovenského v
Uli#ich* (Weltliche Lieder des slovakischen Volkes in Ungarn) heraus und 1834/36 die
»Zpiewanky“ (Lieder) in zwei Bianden, bisher die groBte Sammlung slovakischer Volkslieder,
allerdings ohne Melodieangaben. Die Einleitung der Zpiewanky orientiert in musikalischer

1 Wiener Allg. Zeitung, 1816., S. 314—333.

2 Fr. Zagiba: Hundert Jahre Wiener Slavistik, Zschft. Wissenschaft und Weltbild, Jg. III. H. 6., Wien
1950.

3 derselbe: Zur Frage des Verbotes des slavischen liturgischen Gesanges, Zschft. HI. Dienst, Jg. II, Nr.
4/5, 718, 11/12, Salzburg 1948/49. Die Salzburger Missionire als Pfleger des Choralgesanges bei den Slaven
im IX. Jhdt., Mitteilungen d. Gesellschaft fiir Salzburger Landeskunde, Bd. 86—87, Saizburg 1947.
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Hinsicht ganz allgemein iiber das slovakische Lied und beweist, wie sehr Kollar von Herder
und der deutschen musikalischen Romantik beeinfluBt war. Kollar hatte ja in Deutschland
studiert. Er fiihlte das Fehlen einer slovakischen Kunstmusik und nahm sich vor, hier ein
Wegbereiter zu werden. Er stellte die Westslaven als vorbildlich auf diesem Gebiet hin und
behauptete, sie iibertrifen darin sogar die Deutschen. Diese nannte er zwar ein musikalisches,
aber sangloses Volk, wie dies schon einmal Reichardt in seinen ,Freimiitigen Bemerkungen
eines Ungarn“ 1799 behauptet hatte. Die Zpiewanky enthalten auch eine deutsch geschriz-
bene Studie iiber die Struktur der slovakischen Volkslieder vom Musiker Ladislaus Fiiredi,
einem Freunde Kollars und Schiiler von H. Klein, dem Prefburger Freunde Beethovens4. Der
Zwedck dieser Studie war — sie erschien deshalb ja auch in deutscher Sprache —, die Auf-
merksamkeit der deutschen Fachleute, besonders der Komponisten, auf die Schénheit und
den melodischen Reichtum des slovakischen Volksliedes zu lenken. So konnte Kollar
schreiben: ,Wenn jemand die sdionsten slovakischen Volksmelodien sammeln wiirde, ver-
mddhte er aus ihmen eine Oper zu schaffen, die so schon wire, dafl mit einer dhulichen kaum
ein Volk der Erde prunken kénnte.”

Wenn wir auch bei Kollar eine Menge wissenschaftlich unbegriindeter Ansichten finden,
die von der Herderschen Bewertung der slavischen Kultur ausgehen, kann man doch nicht
behaupten, daB er ganz unrecht hatte (so z. B. die Neurussische Schule, oder Janadek).
Vatroslav Jagié ist der weitere Slavist, der seine ersten wissenschaftlichen Abhandlungen der
serbischen und der kroatischen Epik widmete, die er mit der altgriechischen verglich. Man
denke auch an seine Studie ,Die Troubadoure und die éltesten kroatischen Lyriker”, Jagié
wirkte an der Herausgabe von Sammlungen serbischer Epik mit.

Diesem Forscher verdankt die slavische Musikwissenschaft auch die Herausgabe éltester
Denkmiler des slavischen Liturgischen Gesanges, der ,Kiever Blitter” und eines ,Missale
glagoliticum”. Seine Arbeit ,Entstehungsgeschichte der kirdienslavischen Sprache”, Berlin
1910, trug grundlegend zur Klirung der Frage bei, wie sich die liturgischen und auBerlitur-
gischen slavischen Sprachen zueinander verhielten, eines Problems, das auch beim Verbot
des slavischen liturgischen Gesang:s im 9. Jahrhundert eine Rolle spielte.

Wihrend die bisher erwdhnten Slavisten als Sprachforscher zu der sogenannten junggram-
matischen Schule gehdrten, ging ein Nachfolger von Jagié, Fiirst N. S. Trubetzkoy, von neuen
methodologischen Voraussetzungen mit dem Riistzeug der modernen Strukturforschung an
seinen Gegenstand heran. Die Erkenntnisse des groBen Gelehrten sind aber weit iiber das
Gebiet der Linguistik hinaus auch fiir die Kunstgeschichte, Ethnographie, Literaturgeschichte
und die Arbeiten der Musikwissenschaft von grundlegender Bedeutung. Neben mehreren eth-
nographischen Studien, in denen er die russische Musikfolklore beriihrt, schrieb Trubetzkoy
eine musikwissenschaftliche Studie , Zur Struktur der Mordwinischen Melodien*®,

Unter der Anleitung der genannten Ordinarien der Slavistik wurde an der Universitdt Wien
das slavische Volkslied in einer Reihe von Dissertationen bearbeitet, wenn auch vorwiegend
philologisch, so doch immer auch im Hinblick auf die slavische Musikkultur. Diese Arbeiten
zeichnen sich durch eine gute Kenntnis des Quellenmaterials und der einschlégigen Literatur
aus. Vom vergleichenden Standpunkt zeigte die Probleme z.B. Zeno Kuzikla in seiner
Arbeit ,Der ungarische Konig Mathias Corvinus in der slavisdien Volksdichtung.” (1906).
Uber die Verdienste des Franziskanerordens um die Volksdichtung bei den Siidslaven
schrieb Gustav Reif, ,J. K. Juki¢ und das siidslavische Volkslied” (1910).

Das slovenische Volkslied wurde von mehreren Dissertanten bearbeitet. Franz Koschier un-
tersuchte ,Das Volkslied der Kirutner Slovenen” (1933) und fragte dabei besonders nach
dem EinfluB der deutschen Nachbarschaft auf die Gestaltung des slovenischen Volksliedes.

4 derselbe; Die Musikgeschichte der Slaven, II. Band, Slovakische Musik (in Vorbereitung).
5 Sitzungsberichte d. Osterr. Akademie d. Wissenschaften, Jg. 1933 S. 106—117., Wien.



Berichte und Kleine Beitrige 213

Das Gebiet des geistlichen Liedes bei den Slaven in ilterer Zeit bearbeiteten zwei Disser-
tanten: Zenon Lopatynski: ,Der spradiliche Dualismus der altslavisdien Kirchendenkmiler
mit besonderer Beriicksichtigung des Lexikons der Evangelientexte® (1913) und Eugen Frantz:
»Zur Frage der alttschechischen Psalter-Ubersetzungen“ (1940).

Wihrend die Wiener slavistische Schule grundlegende philologische Vorarbeiten fiir den
Folkloristen und den Erforscher des mittelalterlichen slavischen Kirchengesanges und der
Liturgik lieferte, wurde das 1898 an der Wiener Universitit begriindete Musikwissen-
schaftliche Institut bald auch der Mittelpunkt der Erforschung slavischer Musik und eine
wichtige Ausbildungsstitte fiir Musikwissenschaftler slavischer Nationen. So haben beide
Institute grundlegende Verdienste um die slavische Musikwissenschaft.

Alle bisherigen Vorstinde des musikwissenschaftlichen Institutes, Adler, Lach und Schenk,
zeigten groBes Interesse fiir die Erforschung der Musikkultur der Nachbarlinder Oster-
reichs sowie fiir die Bedeutung der Slaven in der Musikgeschichte.

Viele slavische Schiiler des Wiener Instituts blieben mit dieser Anstalt in dauernder Ver-
bindung, manche auch als Mitarbeiter an der Herausgabe der ,Denkmiiler der Tonkunst in
Osterreich” (DTO), fiir die sie Editionen aus den slavischen Lindern vorbereiteten. Namen,
wie die des Tschechen D. Orel, des Polen Zd. Jachimecki, des polnischen Chopinforschers
Ign. Friedmann, des Kroaten Bo%. Sirola, des Ukrainers Fil. Kolessa, des Slovenen Jos.
Mantuani, des Serben Vlad. Djordjevié, zeigen uns die bedeutungsvolle Rolle dieses
Wiener Instituts fiir die slavische Forschung.

Die Titigkeit dieser slavischen Musikwissenschaftler, Absolventen der Wiener Universitiit,
war und ist eine zweifache: einerseits arbeiten sie an der Erforschung und wissenschaftlichen
Auswertung der musikalischen Schitze ihrer Heimat, andererseits bemiihen sie sich, die be-
deutenden Erscheinungen im Musikleben ihrer Vélker auch internationalen musikhistorisch
interessierten Kreisen zugénglich zu machen. Adler stiitzte sich fiir den slavischen Teil seines
Handbuches der Musikgeschichte (Berlin 1924, 1930) auf einen Stab von teilweise slavischen
Mitarbeitern, Schiilern seines Instituts.

So erhielt D. Orel in der Zeit G. Adlers (1898—1928) in Wien seine Spezialausbildung, er
schrieb eine Arbeit iiber den sog. Kralov-Hradecky Specialnik, und wurde Professor an der
Prager, dann an der PreBburger Universitit. Seine Arbeiten bereichern nicht nur die tsche-
chische und slovakische Musikgeschichte, sondern auch die Geschichte des liturgischen Ge-
sanges im Mittelalter, indem er die Verdienste der bayerischen Missionare um die Ver-
breitung des gregorianischen Gesanges bei den Westslaven feststellte.

Hans Winkelmann bearbeitete in seiner Untersuchung ,Josef Myslivecek als Opernkom-
ponist (1905) das Opernschaffen dieses bedeutenden tschechischen Komponisten.

Joseph Mantuani, seit dem ersten Weltkrieg Professor an der Laibacher Universitidt, nahm
einen hervorragenden Platz nicht nur in der slovenischen, sondern auch in der G&ster-
reichischen Musikwissenschaft ein. Nach Beendigung seiner Studien bei A. Bruckner blieb er
in Wien und arbeitete an der Musikabteilung der Nationalbibliothek, wo er ein Verzeichnis
der dort vorhandenen handschriftlichen Denkmiler anlegte. Grundlegend ist seine ,Ge-
schichte der Musik in Wien“ (I. Teil, von den Anfingen bis 1519), Wien 1904. In den DTO
(VI—1, X1I—1) gab er das ,,Opus Musicum“ des Slovenen Jakob Haindl Gallus heraus.
Uber Gallus schrieb auch Paul Pisk seine Dissertation ,Die Messen des J. Gallus“ (1917) und
bezeichnet ihn da als den &sterreichischen Palestrina.

Der Begriinder der kroatischen Vergleichenden Musikwissenschaft, Franz Kuhaé, wurde in
der Musikliteratur bekannt durch seire Studien iiber den EinfluB des kroatischen Volks-
liedes auf Haydns Musik. Ein anderer Kroate, der seine Fachausbildung ebenfalls Wien ver-
dankte, ist B.Sirola, ein hervorragender Kenner der kroatischen Volksmusikinstrumente
und des Volksliedes, iiber das er auch seine Dissertation ,Das Istrische Volkslied“ (1919/20)
schrieb. Ebenfalls ein Kroate, Drag. Plamenac, jetzt in Amerika, verfaBte seine Doktorarbeit
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iiber , Johannes Ockeghem als Motetten- und Chansonkomponist® (nebst einleitender Biblio-
graphie seines Gesamtwerkes) 1924.

Der bekannten Musikerfamilie Kolessa — fleifige Sammler ukrainischer Volkslieder und
Volksmusik — entstammt der ausgezeichnete Forscher F.Kolessa, ein Schiiler Bruckners
und G. Adlers. Seine Studien iiber das ukrainische Lied publizierte er auch in deutscher
Sprache.

Doch weitaus die meisten der slavischen Musikologen, die ihre Ausbildung bei G. Adler in
Wien erhielten, kamen aus Polen. Thnen ist es zu verdanken, daB die polnische Wissenschaft
ein so hohes Niveau besitzt. ]hr Hauptarbeitsgebiet war der polnische Kirchengesang. Der
erste polnische Horer der Musikwissenschaft an der Wiener Universitit war Konrad
Zawitowski (1902), der das , Leben und Wirken Stanistaws Moniuszkos“ bearbeitete.

Auch Zd. Jachimecki erwarb hier sein wissenschaftliches Riistzeug (er schrieb seine Disser-
tation iiber Nikolaus Gomolka), und nach seiner Riickkehr in die Heimat wurde er alsbald
der erste Vertreter der Musikwissenschaft an der Jagellonen-Universitit in Krakau; er
gilt als der bedeutendste Chopin - Forscher. Dasselbe Thema bearbeitete auch Jos.
Reif (1910).

Ein anderes Gebiet der polnischen Musikgeschichte, ,Die Orgeltabulaturen des Martinus
Leopolitas”, bearbeitete M. Grafczyfiska (1919). In einer vergleichenden stilkritischen Arbeit
»Die Lieder von Robert Franz“ (1922) gelang es dem Polen S. E. Barbag, auch gewisse
slavische Einfliisse nachzuweisen.

Einen vergleichenden Charakter hat auch die musikfolkloristische Untersuchung Emil Rieglers
LStudien iiber das ruminische Volkslied” (1927), wo er in der Art der Arbeiten B. Bartdks
besonders die siidslavischen und ukrainischen Einfliisse auf das ruminische Volkslied
feststellt.

Wihrend die Adler-Schiiler sich in ihren Dissertationen meist um stilkritische Erkenntnisse
bemiihten, fithrte R. Lach, der néchstfolgende Vorstand des Wiener Musikwissenschaftlichen
Instituts, seit 1928, selbst ein guter Kenner der ost- und siidslavischen Volksmusik, seine
Schiiler bei ihren Arbeiten iiber slavische Volksmusik zur vergleichenden Methode. Von
Lach selbst stammen wertvolle und reiche Ausgaben von Liedern der in RuBland lebenden
Vélker. Mit diesen Arbeiten ist Lach der erste, der das bunte Musikgut RuBlands in wert-
vollen Publikationen auch der westeuropiischen Musikwissenschaft zugiinglich gemacht hat®.
Von Schillern Lachs liegt eine Arbeit iiber den polnischen Kirchengesang von Luise
Wollerner, ,Studien zur polnischen Psalmenkomposition des 16. Jhdts. in Beziehung
zu Frankreicdh” vor (1931). Doch die Lach-Schiiler arbeiteten meist auf dem Gebiete der
Volksmusik mit vergleichender Methodologie und fithrten zu wichtigen Erkenntnissen einiger
Charaktermerkmale auch der slavischen Musik in synchronischen und diachronischen
Darlegungen. Vasil Spasow untersuchte in seiner Arbeit , Volksmusik, Musikinstrumente und
Ténze der Bulgaren“ (1931) das bulgarische Volkslied mit seinen zahlreichen Beziehungen
zum Musikgut der Nachbarldnder. Er kam hiebei auch auf westeuropiische Einfliisse. Be-
merkenswert ist auch Robin Laufers ,Der poluische Tanz und sein Eindringen in die
Kunstmusik” (1934).

Der Franziskaner P. Branimir Marijié erfaBte in seiner Darstellung ,Die Volksmusik Bos-
niens und der Herzegovina® (1936) den Charakter der Musikkultur dieses Landes zum
ersten Male in wissenschaftlicher Untersuchung.

Eine fiir die tschechische und die &sterreichische Musikgeschichte wertvolle Untersuchung ist
Gertrud Lobls Arbeit ,Die Klaviersonate bei Leopold Kozelucdh” (1937). Der derzeitige
Vorstand des Wiener Musikwissenschaftlichen Instituts seit 1940, E. Schenk, hat, wie aus

6 Gesinge Russischer Kriegsgefangener, 4 Binde, Wien in den Sitzungsberichten d. Osterr. Akademie d.
Wissenschaften Wien, seit 1916; der letzte Teil ist 1952 erschienen.
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seiner systematischen Bearbeitung der Musikgeschichte Osterreichs hervorgeht, alle wich-
tigen Probleme, die die Erforschung der &sterreichischen Musikkultur in ihren Zusammen-
hiangen mit ihren Nachbarn betreffen, erfaBt und auch eine griindliche Kenntnis der sla-
vischen Musik, Kultur und Literatur bewiesen.

Auch die Dissertationen, die bei Schenk eingereicht wurden, sind im Sinne einer ganzheit-
lichen Betrachtung der dsterreichischen Musikgeschichte gearbeitet und beriicksichtigen daher
in gebithrender Weise auch die Musikkultur der Nachbarlidnder oder sind iiberhaupt Pro-
blemen der slavischen Musik gewidmet, so z. B. die Arbeit von E. Swoboda-Funk: ,Der
musikalische Humor in Smetana’s Opernschaffen” (1942). Charl. Abelmann untersuchte
den ,Codex Viatoris“ aus der zweiten Hilfte des 17. Jhdts., der neben einigen lateinischen
und ungarischen Liedern eine groBe Anzahl von slovakischen geistlichen sowie auch welt-
lichen Volksliedern enthilt, ferner Volkstinze, in Tabulaturen niedergeschrieben.

Zwei Arbeiten sind dem Leben und Wirken von béhmischen Musiker-Exulanten in Osterreich
gewidmet. Herbert Vogg verfaBte ,Franz Ts#ma (1704—1774) als Instrumentalkomponist”
und Inge Christa Vélker ,Heinridh Proch, Leben und Werk“. In der tschechischen Musik-
literatur war Tdma bis jetzt eigentlich nur als Kirchenkomponist bekannt.

Kamil Schénbaums ,Beitrdge zur solistischen katholischen Kirdienmusik des Hodibarocks
mit besonderer Beriicksichtigung ]. A. Planiczky’s (1691—1732)" geben zum erstenmal einen
Uberblick iiber die Entwicklung dieser musikalischen Form nicht nur in den westlichen, son-
dern auch in den &stlichen Lindern (Bshmen, Mihren, Polen).

Eine Reihe von interessanten Bemerkungen iiber die Rolle, die Komponisten und ausiibende
Kiinstler slavischer Herkunft im Wiener Musikleben der zweiten Hilfte des vorigen Jahr-
hunderts spielten, entnehmen wir der Darstellung von Charlotte Pinter: ,Ludwig Speidel
als Musikkritiker”.

Die Erkenntnis der Bedeutung einer wechselseitigen Erforschung des deutschen und slavischen
Musiklebens brachte den heutigen Vorstand des Musikwissenschaftlichen Institutes, E. Schenk,
auch auf die Notwendigkeit der Errichtung einer Dozentur fiir slavische Musik. Derzeit wird
diese Funktion vom Verfasser der vorliegenden Studie ausgeiibt. Damit ist die Wiener Uni-
versitit die erste und einzige, die eine solche speziell der slavischen Musikgeschichte ge-
widmete wissenschaftliche Dozentur besitzt, womit ein wichtiger Schritt zur Verwirklichung
der Beschliisse der zur Beethoven-Jahrhundertfeier 1927 in Wien zusammengekommenen
slavischen Musikforscher getan wurde.

Im Jahre 1953 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen

Berlin (Humboldt-Universitit). Wolfgang Eberhardt, Das Prinzip der Metrik Beet-
hovens. — Georg S o w a, Die Musikanschauung Cassiodors.

— (Freie Universitit). Hubert Unverricht, Hérbare Vorbilder in der Instrumental-
musik bis 1750. Untersuchungen zur Vorgeschichte der Programmusik.

Frlangen. Rudolf L au g g, Studien zur Instrumentalmusik im Zisterzienserkloster Ebrach in
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Frankfurt a. M. Albert Fle ury, Die Musikzeitschrift ,Caecilia® (1824—1848).

Freiburg i. Br. Friedrich Hafkemeyer, Costanzo Porta aus Cremona (1505—1601);
Untersuchungen iiber seine kirchenmusikalischen Arbeiten. — Karl Widmaier, Jachet
von Mantua und sein Motettenschaffen; eine methodisch-kritische Studie zur Motetten-
geschichte in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts. — Gerhard Wien k e, Voraussetzungen
der ,musikalischen Logik“ bei Hugo Riemann.
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Gottingen. Werner M o ri k , Johannes Brahms und sein Verhiltnis zum deutschen Volkslied.

Hamburg. Herbert Ko ch, Das Erscheinungsbild des Klanges in Musik und Sprache. —
Hanspeter Reinecke, Uber den doppelten Sinn des Lautheitsbegriffes beim musikalischen
Horen. — Helmut Storjohann, Die formalen Eigenarten in den Symphonien Gustav
Mahlers.

Heidelberg. Ernst A p fel, Der Diskant in der Musiktheorie des 12. bis 15. Jahrhunderts. —
Joseph Tréller, Untersuchungen zur Satztechnik von den Niederlindern bis zu
Monteverdi.

Kiel. Friedrich B a ak e, George Bernard Shaw als Musikschriftsteller. — Gerhard Braun,
Leo Kestenberg und die Schulmusikerziehung in Preufien. — Peter M o hr, Die Handschrift
B 211—215 der Proske-Bibliothek in Regensburg. — Wilhelm Pfannkuch, Das Opern-
schaffen Ermanno Wolf-Ferraris.

Kéln. Magda Bedbur, Die Entwicklung des Finales in den Symphonien von Haydn,
Mozart und Beethoven. — Rudolf Ewerhart, Die Handschrift 322/1994 der Stadt-
bibliothek Trier als musikalische Quelle. — Heinrich von Liittwitz, Untersuchungen
zum Korperausdruck und Tonsatz. — Diether Presser, Studien zu den Opern- und
Liedbearbeitungen Franz Liszts.

Leipzig. Dieter Le hmann, RuBlands Oper und Singspiel in der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts. — Wolfgang Lidk e, Das Musikleben in Weimar von 1683 bis 1735. —
Peter Schmiedel, Die Entwicklung der Harmonik im Opernschaffen Giuseppe Verdis.
Eine Tonsystem-Studie.

Mainz. Karlheinz Darenber g, Mimesis. Die aristotelische Nachahmungslehre im Wandei
der Auffassungen und Interpretationen englischer Musikisthetiker des 18. Jahrhunderts.

Miinchen. Reinhold Schlétterer, Die kirchenmusikalischen Termini der griechischen
Kirchenviter nach der Ausgabe von Migne. — Anton Schneiders, Ludwig Daser
(1526—1589). Beitrige zur Biographie und Kompositionstechnik. — Roswitha Traimer,
Béla Bartéks Kompositionstechnik, dargestellt an seinen Streichquartetten.

Miinster. Manfred Biit tner, Studien zur Geschichte der Trompete. — Ekkehard Ran -
debrock, Studie zur Klaviersonate C. Ph. E. Bachs.

Tiibingen. Wolfgang Irtenk auf, Die Choralhandschriften der Wiirttembergischen Lan-
desbibliothek Stuttgart. I. Die linienlos neumierten Handschriften (Beschreibender Katalog
und Einfithrung).

Vorlesungen iiber Musik an Universititen und Hodhschulen

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

Sommersemester 1954

Aachen. Tedmisdie Hodischule. Lehrbeauftr. GMD Dr. F. Raabe : Mozart, Leben und
Werk (2) — U: Musiklehre fiir Anfinger (1).

Bamberg. Erweiterte Philosophisch-Theologische Hochschule. GMD H. Roessert: Die
Opern Mozarts I (Die Hochzeit des Figaro bis Zauberflote) (2) — Johann Sebastian Bachs
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Leben und Werke (2) — Pros: Besprechung musikalischer Meisterwerke (1) — Harmonielehre
I und II (je 1) — CM instr. (2) — Akad. Chor (2).

Basel. Prof. Dr. J. Handschin : Die Musik des 15. Jahrhunderts (1) — Der Basso con-
tinuo, Praxis und Theorie (1) — U iiber ein zu bestimmendes Thema (1) — CM und Collo-
quium (2).

Lektor Dr. E. M o hr : Die Entwicklung der Variation vom Ende des 19. Jahrhunderts bis
zur Gegenwart (1) — Die Klaviermusik Debussys (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. W. Ve t t e r : Einfithrung in die Musikwissenschaft
und Musikgeschichte (einschlieBlich Systematischer Musikwissenschaft) (3) — Besprechung
einzelner Klassiker (1) — Die nationalen Schulen: Russische Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts im Uberblick (1) — U: Die Bach-Hindel-Epoche (2).

Prof. Dr. E. H. M ey er : Die Musik in der Geschichte V: Neueste Zeit bis zur Gegenwart
(2) — U zur Vorlesung (2) — Zeitgendssische Musik: Fragen des zeitgensssischen Musik-
betriebes (1).

Assistentin Dr. A. Lieb e : Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (1) — (I zur mehr-
stimmigen Musik des Mittelalters (1).

Assistent Dr. K. Hahn : Die Entwicklung der Musik von der Ars nova bis Josquin des
Prez (2) — Stilkritische U an Werken des 15. Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Zim m e r : Instrumentenkunde (1) — U zur Instrumentenkunde (1).
Lehrbeauftr. Dr. E. Paul : Notationskunde: Tabulaturen (2) — U: Notationskunde: Men-
suralnotation (2).

Oberassistent H. Wegener : CM voc. (2).

— Freie Universitit. Prof. Dr. A. Adrio : Heinrich Schiitz und seine Zeit (3) — S: Stil-
kritische U: Das Werk von Heinrich Schiitz (2) — Pros: Einfithrung in die Geschichte der
evangelischen Kirchenmusik (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum: Chorgemeinschaft
des Musikwissenschaftlichen Instituts: Werke von Praetorius, Schein, Schiitz (2).

Prof. Dr. H. H. Drd ge r : Grundprobleme der Musikisthetik (2) — U zum Grundproblem
der Musikasthetik (2) — U zum Wort-Ton-Verhiltnis in Schuberts Lied (II) (2).

Dozent Dr. K. Reinhard : Béla Barték (2) — U zur europiischen Volksmusik (II) (2) —
U: Einfithrung in die Musikethnologie (2) — Musikwissenschaftliches Praktikum: Instrumen-
talkreis (2).

Lehrbeauftr. J. R uf er : Musik der Gegenwart (1) — Musiktheoretische (I: Formenlehre I,
Harmonielehre 1, Kontrapunkt III (je 1).

— Tedmische Universitidt, Prof. H. H. Stuckenschmidt: Gustav Mahler (2) —
Russische Musik (2).

Privatdozent Dr. Ing. F. Winckel: Musik und ihre naturwissenschaftlichen Grund-
lagen I (2).

Prof. Dr. K. Forster: Chormusik der Moderne (1).

Bern. Prof. Dr. A. Geerin g : Die Musik des Mittelalters (2) — G. F. Hindels Leben und
Werke (1) — Instrumentenkundliches Praktikum (1) — S: Troubadours und Minnesinger (2)
— CM voc.: Liturgische Dramen des Mittelalters (1).

Prof. Dr. L. Dikenmann-Balmer: Das Naturerlebnis in der Musik (1) — Die Ent-
wicklung der Sonatenform in der Romantik (1) — Haydn und Mozart (1) — S: Renaissance-
probleme in der Musik (2) — CM instr. (1).

Privatdozent Dr. K. von Fischer : Die Mensuralnotation des 13. und 14. Jahrhunderts
(1) — Die Harmonik der modernen Musik und ihre theoretischen Grundlagen (1).

Lektor K. W. S e n n : Die Geschichte des Orgelchorals II (1) — Praktikum kirchlichen Orgel-
spiels fiir evangelisch-reformierte Theologiestudenten (1).
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Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gérg: Einfilhrung in das Studium der Musikwissenschaft
(2) — Musiktheorie im Mittelalter (1) — Haupt-S (2) — CM voc., instr. (2).

Prof. Dr. K. Stephenson: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (in ausgewihlten
Kapiteln) (2) — Grundfragen der musikalischen Stilkunde (1) — U1 zum europaischen Volks-
lied (2) — Akad. Streichquartett: Schumann, Brahms (3).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre, Einfithrung in die Formenlehre, (I im General-
baBspiel, Kontrapunkt (der dreistimmige Satz) (je 1).

Braunschweig. Tedmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenz en : Die Geschichte der
Klaviermusik in ihren Hauptepochen Il (1) — S: Beethovens gréfte Klavierfuge in der
»Sonate fiir das Hammerklavier” op. 106 als Beitrag zu Beethovens Polyphonie (1) — CM
instr. (Akad. Orchester) (2).

Darmstadt. Technische Hochschule. Prof. Dr. F. N o a ¢ k : Die musikalische Romantik (2) —
Der Liedstil Schuberts und Schumanns (1).

Erlangen. Prof. Dr. R. Steglich : Mozarts Meisteropern (1) — S: U zur musikalischen
Rhythmik (2) — U iiber protestantische Chorbiicher des 16. Jahrhunderts (mit Assistent
Dr. Fr.Krautwurst) (2) — CM voc,, instr. (mit Dr. Krautwurst) (je 2).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Ostho f f : Die deutsche Musik im 15. und 16. Jahrhundert
(2) — Die deutsche Musik im Zeitalter der Romantik (1) — S: U iiber J. S. Bachs Kantaten
(2) — Pros: U zur Geschichte des deutschen Volksliedes (2).

Prof. Dr. . Gennrich : Einfiihrung in die Musik des Mittelalters II (2) — Melodik der
Musik des Mittelalters (2) — Besprechung mittelhochdeutscher Lieder in Auswahl (2).
Prof. Dr. W. Stauder: Grundfragen des Hoérens (1) — U zur Geschichte der Musik-
instrumente (2) — U im Transskribieren von Schallaufnahmen (1) — Vorfithrung und Be-
sprechung ausgewihlter Beispiele zur Musikgeschichte (2) — Mittel-S: U zum gregorianischen
Choral (2).

Freiburg i. Br. Prof. D. Dr. Wilibald Gurlitt: Die Orgel- und Klavierkunst des 16.
Jahrhunderts (2) — Blick auf das Musikschaffen der Gegenwart (1) — Haupt-S: Besprechung
von Arbeiten (2) — Pros: U zur Hauptvorlesung (2) — CM: Musik des 16. Jahrhunderts (2)
(durch Dr. H- Heckmann).

Lehrbeauftr. Dr. H.H. Eggebrecht : Pros: Lektiire von Philipp Emanuel Bachs Klavier-
schulwerk (2).

Géttingen. Prof. Dr. R. Gerber : Die deutsche Musik im Zeitalter der Reformation (2) —
S: U zur deutschen Symphonie am Ende des 19. Jahrhunderts (2) — CM voc.: Alte a-cappella-
Musik (1).

Dozent Dr. W. Boetticher: Geschichte der Musik in Frankreich im 16. bis 18. Jahr-
hundert (2) — Pros: U zur Mensuralnotation (2).

Akad. Musikdir. H. Fu c h s : Harmonielehre I (1) — II (2) — III (1) — Kontrapunkt I (1) —
II (® — Gehorbildung (1) — Chorleitung, Partitur- und GeneralbaBspiel (1) — Akad.
a-cappella-Chor (2) — Akad. Orchestervereinigung (2).

Prof. D. Dr. Chr. Mahrenholz : Glocke und Orgel (Bau- und Klangstruktur, Geschichte
und Gebrauch) (1).

Graz. Prof. Dr. H. Federho fer: Instrumentalmusik des Spitbarocks (2) — Musik-
bibliographische U (2).
Prof. J. M ar x : Der Formenaufbau der Musik (1).
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Halle. Prof. Dr. M. Schneider : Einfilhrung in die Musikgeschichte I (2) — Einfithrung
in die Musikwissenschaft (1) — Die Musik des Mittelalters (1) — Das niederlindische Zeit-
alter bis zum Tode Lassos (2) — Die Bach-Hindel-Epoche (2) — S: U zur Musik des Mit-
telalters (1) — U zum niederlindischen Zeitalter (2) — U zur Bach-Hindel-Epoche (2).
Dozent Dr. W. Siegmund-Schultze: Die Musik des 19. Jahrhunderts (einschlief-
lich nationale Schulen) (4) — S: U zur Musiktheorie des 16. Jahrhunderts (1).

Lehrbeauftr. Dr. W. Braun : Instrumentenkunde (1) — S: U zur Instrumentenkunde (1).
Lehrbeauftr. W. Bachmann : Das Volkslied (1).

Hamburg. Prof. Dr. H. Hus m an n : Einfithrung in die Musikgeschichte (4) — Pros: U zur
Geschichte der Fuge (2) — S: Haydns Streichquartette (2) — CM instr. (2).

Prof. Dr. F. Feld mann : Die Figurenlehre bei Hindel und Bach (2).

Prof. Dr. W. Heinitz: Tonalititsprobleme (1) — Takt und Rhythmus (1).

Dr. G. Sievers: Mensuralnotation des 15. und 16. Jahrhunderts (2) — CM voc. (2).

Hannover. Tedmische Hochsdmle. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers : Ludwig van Beethoven.
Leben und Werke (1) — Musikalische Meisterwerke der Romantik (1) — Besprechung und
Auffiihrung kammermusikalischer Kompositionen (CM) (2).

Heidelberg. Prof. Dr. Thr. Georgiades: Die Einstimmigkeit (2) — U: Niederschrift
von Volksmusik (2) — Colloquium: Friithes Mittelalter (2).

Lehrbeauftr. Dr. S. Hermelink : Heinrich Schiitz (mit Vorfithrungen) (1) — Pros:
Mensuralnotation (2).

Dr. E. Jammers : Musikalische Paliographie (Neumenkunde) mit U (2).

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: Allgemeine Musikgeschichte IV (1600—1750) (3) —
Joh. Seb. Bachs Vokalwerke (2) — U zur Musikgeschichte (2).

Dozent Dr. H. von Zin gerle : Die katholische Kirchenmusik seit Joseph Haydn (1).
Dozent Dr. W. Senn : Einfithrung und U zur landschaftlichen Musikforschung (Forts.) (1).
Lektor Prof. K. K o ch : Harmonielehre und Kontrapunkt (4).

Jena. Prof. Dr. H. Besseler: Von Bach zur Wiener Klassik (4) — U im Anschlu8 an die
Vorlesung (2) — S: Fragen der Tonpsychologie — Madrigalchor (2).

Dozent Dr. G. HauB wald: Die Kammermusik des 18.Jahrhunderts (2) — S: Musik-
isthetik (2).

Lehrbeauftr. Dr. L. Ho f f m an n : Geschichte der russischen Musik II (2).

Karlsruhe. Tedinische Hochschule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler : Von der Einheit der
europdischen Musik (2) — L. van Beethoven, R. Wagner, A. Schénberg und der Begriff der
Romantik in der Musik (1) — Musikstunde. Einfithrung, Auffilhrung und Diskussion von
Werken alter und neuer Musik (2) — Akad. Chor und Akad. Orchester (je 2).

Kiel. Prof. Dr. A. A. Abert: Verdi und die italienische Oper (4) — Offener Musikabend
(mit Prof. Dr. K. Gudewill) (2).

Prof. Dr. H. Albrecht: S: Die musikalischen Gattungen und Formen des 16. Jahr-
hunderts (2).

Prof. Dr. K. Gudewill : Das Streichquartett im Zeitalter der Wiener Klassik (2) — Pros:
Einfithrung in das Studium der Musikwissenschaft (2) — Musikalische Satzlehre (3) — Ge-
hérbildungs-U (1) — Offener Musikabend (mit Prof. Dr. A. A. Abert) (2).

K&ln. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Anfinge und erste Entwicklung der abendlindischen
Mehrstimmigkeit (4) — S: Die mittelalterliche Tonartenlehre (2) — Mittel-S: Das Instru-
mentalkonzert im 17./18. Jahrhundert (2) — Offene Abende des CM: Auffithrung und Be-
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sprechung von Musikwerken (1) — CM instr., voc. (mit Dr. H. Hiischen, Dr. A.
Krings) (je 2).

Prof. Dr. W. K ahl: Musikgeschichte des Rheinlands (2) — Pros: Quellenkunde der Mu-
sikwissenschaft mit Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten (2).

Prof. Dr. Marius Schneider (als Gast): Die Stellung der Musikinstrumente in der
menschlichen Kultur (2) — U: Melodietypologie (2) — U: Arbeitsmethoden der Verglei-
chenden Musikwissenschaft (2).

Prof. Dr. K. H. Volkmann-Schluck : Richard Wagners Ring des Nibelungen (Die
Krise des Bewuftseins) (1).

Dozent Dr. H. Ko ber: Musikalische Akustik (1).

Lektor Prof. Dr. H. Lemacher : GeneralbaB-U (1) — Meisterwerke Haydns und Mo-
zarts (1).

Lektor Dr. K. Roeselin g : Einfiilhrung in die Harmonielehre, Einfithrung in den Kontra-
punkt, Gehdrbildung und Partiturspiel (je 1).

Leipzig. Prof. Dr. W. Serauk y : Die Bach-Hindel-Epoche (2) — Geschichte der Klavier-
musik II (1) — U zur Bach-Hindel-Epoche (2) — U zur ein- und mehrstimmigen Musik des
Mittelalters (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wol f f : Die Musik der Primitiven und des Orients (2) — U: Das nieder-
lindische Zeitalter bis zum Tode Lassos (2) — (I: Oper und Ballett der Neuzeit (2).

Prof. Dr. R. Petzoldt: Fragen der Musiksoziologie II (1) — Die Musik in der Sowjet-
union (1) — U: Gegenwartsfragen der Musik (2).

Dr. R. Eller : Mensuralnotation (2) — Konzert und Symphonie im 18. Jahrhundert (2) —
U: Philipp Emanuel Bach (2).

Dr.P.Schmiedel: U zur Akustik (2) — CM (2).

— Institut fiir Musikerziehung. Prof. Dr. R. Petz o1d t : Geschichte der Musik im 18. und
19. Jahrhundert (3) — Fragen der Musiksoziologie (1) — Musik der Sowjetunion (1) — Ge-
genwartsfragen der Musik U (2) — U zur Asthetik und Auffithrungspraxis der Schiitz-
Zeit (2).

Prof. H. Schachtebeck: Instrumentenkunde (1) — U zur Instrumentenkunde und
Akustik (1) — CM (2) — Orchesterdirigieren (2).

Prof. Dr. P. Willert : Geschichte der Musik bis zur Zeit des Absolutismus (3) — Allge-
meine Musikgeschichte im Uberblick (3) — Volksliedkunde (2) — Stimmkunde (1).

Dozent H.Pe z o 1d : Geschichte der Schulmusik (1) — Musikésthetik (1) — Formenlehre (1).

Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz: Die Epochen der europiischen Musikgeschichte (2) — S:
Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) — U zur Operngeschichte des 17. Jahrhunderts
(mit Dr. Toussaint) (2) — U zur Mensuralnotation (mit Dr. Massenkeil) (2).
Prof. Dr. E. Laaff: Die Symphonie der deutschen Romantiker (1) — CM voc. (GroBer
Chor) (2) — CM voc. (Madrigalchor) (2) — CM instr. (Orchester) (2).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Das deutsche Lied von Schubert bis Wolf (2) — Auf-
fithrungspraxis und Interpretation (2) — Geschichte der Kirchenmusik seit 1500 im Uberblick
(1) — S I: Orchester, Instrumente und Instrumentation seit 1700 (1) — S II: Colloquium fiir
Doktoranden (1) — CM voc. (1) — CM instr. (2).

Univ.-Musikdir. Prof. K. Utz : Harmonielehre, Lehre vom Satz, Allgemeine Musiklehre
(je 1) — Analyse von Meisterwerken der Tonkunst (mit Vorfiihrungen) (1) — Erlduterung
und Vorfilhrung von Meisterwerken der Orgelliteratur (1) — Univ.-Chor, Madrigalchor,
Univ.-Orchester (je 2) — Orgelunterricht, Orgelstruktur (je 1).

Miinchen. Prof. Dr. R. von Ficker: Die Sinfonien von Brahms und Bruckner (1) —
S (2).
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Lehrbeauftr. Ph. Schick : Harmonielehre, Kontrapunkt, Formenlehre (je 2).
Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Pros: Einfilhrung in die Musiktheorie des Mittelalters und
der Renaissance (2).

— Technisdie Hodhschule. Lehrbeauftr. Dr. F. K arlin ger : Musikalische Kulturgeschichte
II: Das Lied (1) — Richard Strauf — seine Epigonen und seine Antipoden (mit Schall-
platten) (1).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte : Haydn, Mozart und ihre Zeit (2) — Pros: Anleitung zu
wissenschaftlicher Arbeit (Mannheimer Sinfonik) (2) (mit Dr. W. W38 rmann) — Mittel-
S: U zur Vorlesung (2) — Ober-S: Colloquium fiir Doktoranden (2) — CM instr. (2) (mit
Dr. R. Reuter).

Prof. Dr. W. Eh m ann : Das evangelische Kirchenlied (mit praktischen () (2).

Dozentin Dr. M.E. Brockho ff: Gestalt und Problematik der modernen Oper (2) —
U zur musikalischen Analyse (2) — U zur Vorlesung (2).

Domchordir. Msgr. H. Leiwering: Die Chorgesinge der Marienfeste (1) — Praktische
U im Choralgesang (1).

Lehrbeauftr. Dr. R. Reuter : Einfilhrung in die Harmonielehre, Modulationslehre, Prak-
tische U zur Funktionstheorie, Einfithrung in den zweistimmigen Satz, Praktische U im
Partiturspiel, Einfilhrung in den dreistimmigen Satz, Harmonisations-U (je 1).

Rostock. Dr. R. E1l er : Einfithrung in die Geschichte der Musik (2) — U zur Vorlesung (2).

Saarbriicken. Prof. Dr.J. Miiller-Blattau: Die europdische mehrstimmige Musik bis
1430 (2) — Pros: Die Anfinge der Instrumentalmusik (1) — S: U zur mehrstimmigen Musik
der Notre-Dame-Schule (2) — Doktoranden-Arbeitsgemeinschaft: Grundfragen der musik-
geschichtlichen Forschung (1) — CM voc., instr. (je 2).

Stuttgart. Tedmisdhe Hochschule. Prof. Dr. H. Keller : Beethoven II (1815—1827) mit
musikalischen Beispielen (1).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenber g : Einleitung in die Musikwissenschaft (2) — An-
leitung zum musikalischen Héren (1) — Musikwissenschaftliche Gesellschaft (2) (mit Prof.
Dr.G.Reichert) — S: Senfls Motettenwerk (2) — CM: Kleiner Chor (2) — Grofier
Chor (2) (durch Organist P. H o r n) — Orchester (2) (durch Dr. von Dadelsen).

Prof. Dr. G.Reichert : Formprobleme der Motette von 1200—1500 (1) — Musikwissen-
schaftliche Gesellschaft (2) (mit Prof. Dr. W. Gerstenberg) — Pros: Grundformen des
gregorianischen Chorals (2) — Harmonielehre I (1).

Wien. Prof. Dr. E. Sch enk : Mozart und seine Zeit II (3) — S (2) — Notationskunde IV:
Tabulaturen (mit Dr. O. Wessely) (2).

Prof. Dr. L. N o w a k : Geschichte der Motette im 16. Jahrhundert (2).

Honorardozent Dr. F. Zagiba: Die Geschichte der Musiktheorie nach osteuropiischen
Quellen (2).

Dozent Dr. W. Graf : Der Tanz in Musikwissenschaft und Vélkerkunde (2).

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

Lektor K. Lerperger: Harmonielehre Il (2) — Kontrapunkt II (2) — Instrumenten-
kunde II (1) — CM voc. (2).

Wiirzburg. (Keine Vorlesungen iiber Musik)

Ziirich. (Keine Vorlesungen gemeldet)
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Besprecdhungen

Aron Marko Rothmiiller: Die
Musik der Juden. Versuch einer geschicht-
lichen Darstellung ihrer Entwicklung und
ihres Wesens, Pan-Verlag, Ziirich 1951,
194 S.

Die jiidische Musik hat von jeher fiir die
Musikwissenschaft ein hohes Interesse be-
sessen. Einmal ist sie wie jede antike ori-
entalische Kultur schon allein fiir sich ge-
nommen besonderer Teilnahme wert, zumal
sie den Vorteil besitzt, vor allem in den
Nachrichten der Bibel eine reiche Fiille von
exakten Tatsachen iiberliefert zu besitzen.
Zweitens aber ist der christliche Gottes-
dienst in engem Zusammenhang mit dem
jiidischen Synagogengottesdienst entstanden,
und man darf die Hoffnung haben, manche
seiner alten Formen besser aus dem jii-
dischen Kult zu verstehen (was freilich zu-
meist einseitig iibertrieben wird; denn der
andere Faktor, das Heidenchristentum, hat
ebenso entscheidend mitgewirkt, ja ist viel-
leicht sogar viel bedeutungsvoller, ganz ab-
gesehen von der Frage, wieweit auch der
jiidische Gottesdienst der Zeit Christi helle-
nisiert gewesen sein kénnte). Aber jiidische
Musik ist noch etwas anderes als Musik der
Juden, setzt uns der Verfasser auseinander.
In der Zeit der Zerstreuung des jiidischen
Volkes nach der Tempelzerstdrung haben
sich seine Mitglieder dem Charakter der
Gastvolker weitgehend angeglichen. Thre
Musik bezeichnet Rothmiiller nicht als jii-
dische Musik, sondern z. B. als europiische
Musik, wobei etwa Arnold Schénberg ,zum
deutschen, oder jedenfalls zum wnidhtjii-
dischen Kulturkreis“ gezihlt wird. Die Dinge
lassen sich eben auch von dieser anderen
Seite aus ansehen. So wird freilich mancher
von beiden Seiten ausgestofen, — man
denkt etwa zuriick an den tragischen Tod
Robert Lachmanns.

Rothmiiller, Singer und Komponist, liefert
seine Biographie S. 158 des Buches im Ka-
pitel ,Die jiidische Musik”, — aber er ist in
Jugoslawien geboren, studierte in Wien und
iiberstand die europiischen Erschiitterungen
in der Schweiz. Er rechnet sich S. 139 zur
3. Phase der neuen ,jiidischen“ Musik. Was
ist denn dann nun eigentlich ,jiidische Mu-
sik“? Nun, es ist die Musik derer, die (S.
139, Charakteristik dieser neuen jiidischen
Musik der 3. Phase) ,in Erez Jisrael gebo-
ren, aufgewadhsen oder dorthin ausgewan-
dert sind, und schliefllich aus solchen, die
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mit Erez Jisrael ideell verbunden sind“. Thr
Streben ist ,eine vollwertige Musiklite-
ratur, die man kiinstlerisch audr vor der
nichtjiidischen Umwelt zu verantworten ver-
mag”. lhre Vertreter ,wadhsen in der gei-
stigen ideologischen Welt der jiidischen Er-
neuerung, des modernen Zionismus”, So
wird hier von einem Vertreter eines inter-
national verbreiteten Volkes eine nationale
Anschauung herausgearbeitet in einer Zeit,
die sich dariiber klarzuwerden beginnt, daf
sie von nationalen Voreingenommenheiten
zu internationaler Verstindigung durchzu-
dringen hat, — weil offenbar internationale
Haltung nur iiber die Achtung der Natio-
nalitit zu erreichen ist.
Dieses Buch ist also eine markante Neuer-
scheinung (anerkennenswert auch in der
freimiitigen, sehr objektiven und iiberle-
genen Diskussion entgegenarbeitender Be-
strebungen, etwa der Ideen R. Wagners,
usw.). So wertvoll und entscheidend auch
diese zweite Hilfte des Buches ist, so ist sie
doch nicht das einzige Verdienst des Buches,
wenn es auch wohl sein Hauptanliegen sein
diirfte (die Geschichte pflegt man ja auch
nur zur Erkenntnis des Wesens zu studieren).
Der Verfasser gibt uns zuvor im ersten Teil
des Buches eine Darstellung der Entwick-
lung der ,jiidischen Musik“ (insbesondere
im biblischen Zeitalter, — sehr schdn auch
die ausfithrliche Darlegung der ,Akzente”)
wie auch der ,Musik der Juden® in der Zeit
ihrer Zerstreuung. Diese Dinge sind eben-
falls alle sehr lebendig und anschaulich dar-
gestellt. Das Buch, das sich an die weiten
Kreise der Gebildeten wendet, verrit iiber-
haupt eine geschickte Feder, die seine Lek-
tiire jedem zu einer eindringlichen Mahnung
macht, selbst iiber alle modernen Probleme
nachzudenken, wie es ihm in der entgegen-
kommendsten Weise das Verstehen und die
Geschichte der Probleme vor Augen fiihrt.
Heinrich Husmann, Hamburg

IrmgardBecker-Glauch : Die Be-
deutung der Musik fiir die Dresdener Hof-
feste bis in die Zeit Augusts des Starken
(Musikwissenschaftliche Arbeiten, hrsg. v.
d. Gesellschaft fiir Musikforschung. Bd. X).
Kassel 1951, Bérenreiter-Verlag. 124 S.

Mit der Vernichtung nahezu aller Dresdner
Kulturstitten in den letzten Kriegswochen
sind die Voraussetzungen einer Forschungs-
arbeit, wie sie Kretzschmar, Gurlitt, Moser
und Richard Englinder geleistet haben, kaum
mehr gegeben. Etwas giinstiger, als allgemein
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angenommen wird, ist jedoch die Quellenlage
insofern, als das urkundliche Material im
Sichsischen Landeshauptarchiv, in der Lan-
desbibliothek und in den Staatlichen Samm-
lungen, die auch Reste des ehemaligen
Staatlichen Kupferstichkabinetts beherber-
gen, ausreichend erscheint, um in einem zu
erhoffenden Dokumentenband inventarisiert
bezw. faksimiliert zu werden; es wird sich
dann zeigen, daB zum Beispiel die wichtigen
Akten und Bilderrollen des Oberhofmar-
schallamtes im ehemaligen Hauptstaats-
archiv keineswegs so ,liickenhaft” erhalten
sind, wie bei Anfragen bekanntgegeben
worden ist. Verglichen mit der Material-
vernichtung im Jahre 1760 (Handschriften
von Schiitz und Hasse!), stellen sich also die
Verluste aus jiingster Zeit eher als bedauer-
licher Substanzschwund zweiter und dritter
Ordnung heraus.

Auch die Urkunden, die I. Becker-Glauch
verwertet hat, sind gliicklicherweise wohl
simtlich unversehrt. Die Verf. beschlieBt mit
dieser hdchst verdienstvollen, umfangreichen
und den Forschungsgegenstand erschépfen-
den Studie die Reihe musikgeschichtlicher
Arbeiten, die sich unmittelbar von Fiir-
stenaus Arbeiten herleiten. Fiirstenaus
Schriften haben ihren Wert behalten —frei-
lich einen Z e i t wert und eine wissenschaft-
lich nur bedingte Giiltigkeit. B.-Gl. sagt
dazu im Beginn ihrer Schrift, es miisse einer
gesonderten Untersuchung vorbehalten blei-
ben, das in den Arbeiten von Fiirstenau
bekanntgegebene Material in allen Einzel-
heiten einem nachpriifenden Vergleich zwi-
schen Original und Verdffentlichung zu un-
terwerfen und in einer den Anforderungen
der heutigen Wissenschaft entsprechenden
Weise darzustellen. ,Gelegentliche neue
Funde und einzelne Quellennachweise zu
dem schon bekannten Stoff hat sie in ihre
Schrift eingearbeitet. Wir nennen hier ins-
besondere ein in der Collection Schmidt,
Amt Dresden, Vol. X, Hof-Sachen, Nr. 284,
des Landeshauptarchivs enthaltenes Schrift-
stiick, das der Schiitz-Forschung bisher ent-
gangen war: , Vorzeidhniis aller vndt jeden
Knaben grof vndt klein, die sich in der
Churf. Capell an itzo sub dato den 17 De-
cembris A° 1625“ befanden. Es handelt sich
um eines jener Memoriale, die Schiitzens
viterliche Sorge fiir die ihm anvertrauten
Kapellmitglieder mit aller erdenklichen or-
ganisatorischen Prizision zum Ausdruck
bringen; B.-Gl. weist auch ,gesdrickte
Schachziige* in diesem , Zeugnis Schiitzscher
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Diplomatie* dem Kurfiirsten gegeniiber
nach. Eine weitere urkundliche Ergénzung
iiber Fiirstenau hinaus sind die von der
Verf. gefundenen , Anorduungen, fiir aller-
hand Festlichkeiten von Kénig August II
cigener Hand aufgezeichnet”, die, in iiber-
aus ungeschicktem Franzésisch geschrieben
(infolgedessen dankenswerterweise in mo-
derne Rechtschreibung iibertragen), in die
Beziehungen des Kurfiirsten-Kénigs zu sei-
nem Sohne hineinleuchten. Hier wire bereits
die Feststellung der Verf. zu unterstreichen,
daB August der Starke die italienische Oper
als ,eine allerdings bedeutende Komponente
in der Festfolge von 1719 (= Vermihlung
des Kurprinzen mit der Habsburgerin Maria
Josepha, mit Einweihung des Zwingers und
des Pdppelmann-Mauroschen Opernhauses)
wbetrachtete, daff jedoch von einer einseiti-
gen Uberschitzung dieses Kunstzweiges, wie
sie fiir die Zeit Augusts 111, gilt, noch nicht
die Rede sein kann“. Zu den Entdeckungen
B.-Gl.s zihlt ferner die Hs. Landesbibliothek
Mscr. Dresd. J 307 m: ein , Tabulatur Buds
auff dem Instrument. Christianus Hertzogk
zu Sachssen” (Ende des 16.Jh.), das geist-
liche und weltliche Lied- und Tanzsitze usw.
enthilt, deren Verdffentlichung sich die Verf.
vorbehilt (Beispiele auf Tafel 5).

Mit diesen Hinweisen ist nun aber keines-
wegs auch nur andeutungsweise ein Begriff
von der Fiille forscherischer Kleinarbeit ge-
geben, die in dem Buch zu einem Gesamt-
bild dresdnerischer Festkultur zusammen-
gefaBt wurde. Das hofische Festwesen in
der sichsischen Residenz im Zeitraum etwa
vom letzten Viertel des 16. bis ins erste
Viertel des 18. Jh. ist nie zuvor Gegenstand
einer griindlichen Untersuchung unter musik-
geschichtlichem Aspekt gewesen. G. Pietzsch
hat zwar in der Seiffert-Festschrift 1938 das
Thema vielversprechend angeschlagen, hat
auch hier und an anderem Ort bereits wert-
volle Einzelheiten mitgeteilt, aber erst die
aus Besselers Schule kommende Verf. hat in
jahrelangen Miihen die Grundlage einer zu-
verlidssigen Beurteilung des Dresdner musi-
kalischen Festwesens erarbeitet. Auf iiber
hundert Seiten breitet sie den Extrakt ihrer
Erkenntnisse aus, die wesentlich vom Opti-
schen her bestimmt sind: von einer sehr
detaillierten Analyse des Instrumenten-
wesens innerhalb der bunten Phinomene
der ,Inventionen” und ihrer Verdichtungen
zum regelrechten Theaterbetrieb. Es geht
ihr um den Nachweis der urkundlichen Treue
jener Instrumentendarstellungen, die sich in
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anonymen oder bezeichneten Darstellungen
von Ringrennen, FuBturnieren, Leichenpro-
zessen, Karnevalsumziigen, Tauf- und Hoch-
zeitsfestlichkeiten, kurzum von all jenen re-
naissancemifig-barocken Lustbarkeiten fin-
den, die das Thema der Volksfeste oderbesser
gesagt: der volkstiimlich-zirzensischen Schau-
stellungen fiirstlicher Macht ausmachen. Seit
Burckhardt war dieses Thema ja haupt-
sichlich von Nicht-Musikern behandelt wor-
den, immerhin hat schon Sponsel in seinem
Prachtwerk iiber den ,Zwinger, die Hoffeste
und die SchloB-Baupline zu Dresden” (1924)
den vollen Zauber des musikalischen Scha-
bernacks, der instrumentalen Phantastereien
erkannt und gewiirdigt, mag ihm dabei auch
mancher kleine sachliche Irrtum unterlaufen
sein. B.-Gl. 148t diesen geistreichen Prilu-
dien nun die strenge und bewuBt niichterne
methodische Arbeit folgen. In loser Anleh-
nung an Fiirstenaus Arbeiten untersucht sie
— auch tabellarisch — ,das Musikleben des
Dresdner Hofes in seiner orgamisatoriscdien
Gliederung von 1548 bis 1733“ (1. Kapitel)
mit den Untergliederungen , Entwicklung der
Hofkapelle von ilrer Griindung bis zum Re-
gierungsantritt Augusts des Starken (1548—
1694)", ,Musikalische Einrichtungen am
Hofe Augusts des Starken (1694—1733)" —
»Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener
Hoffeste des 16. und 17. Jahrhunderts“
(2. Kapitel) mit den Untergliederungen ,Die
Bedeutung der Musik bei demw Dresdener
Festaufziigen des ausgelienden 16. und be-
ginnenden 17. Jahrhunderts, ,Die musik-
dramatischen Auffithrungen bei den Dres-
dener Hoffesten des 17. Jahrhunderts* —
»Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener
Hoffeste Augusts des Starken” (3. Kapitel).
Eine Chronologie und ein Register der 17
bildlichen Darstellungen, sowie ein (nicht
ganz vollstindiges) Verzeichnis der einschli-
gigen Literatur erleichtern die Ubersicht.

Das hier erarbeitete Bild des festlichen
Dresden der Zeit etwa seit Johannes Walters
Tode, der Zeit der geschiftstiichtigen und
phantasiebegabten italienischen , Festajuoli“
vom Schlage Nosseni, der Zeit Scandellos
und Rogier Michaels sowie aller spiteren
Epochen, einschlieBlich der Kriegs- und Not-
jahre, die eine kaum merkliche Zisur in
der Kulturentwicklung zur Oper hin be-
deuten — dieses Bild wurde mit beispiel-
hafter Sorgfalt in den Rahmen der allge-
meinen musik- und kulturwissenschaftlichen
Beziehungen gestellt. In ihrem Beitrag zur
musikalischen Friihgeschichte Dresdens in
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MGG hat die Verf. das Wesentliche ihrer
Forschungen zusammengefaBt. Hier wire mit
besonderem Bezug auf das Inventionswesen
die Vermutung auszusprechen, daB zwischen
den héfischen Manifestationen unter ,, Vater
August® und denen unter August dem
Starken doch wohl keineswegs nur erheb-
liche entwicklungsmiiBig bedingte Unter-~
schiede bestehen, sondern auch solche indi-
vidueller und sozialer Art, hervorgerufen
durch die génzlich verdnderte politische Ziel~
setzung der wettinischen Machtdemonstra-
tionen und durch die sehr differenzierte
Ausprigung der landesviterlichen Autoritit.
In den Anfingen des siichsischen Festwesens
herrscht eine ausgesprochen patriotische,
bodenstiindig-,.séchsische” Note vor (trotz
der ausldndischen Einfliisse!) — bei August
dem Starken greift die staatspolitische Re-
prisentation nach internationalen Maf-
stiben, insbesondere ist das franzdsische
Vorbild unverkennbar. So hat man denn
auch beim Betrachten der originalen Bild-
schilderungen von Daniel Bretschneiders
kostlichen Malereien (1591, 1609) iiber die
anonymen Illustratoren des frithen 17. Jahr-
hunderts bis hin zu den Deckfarbenblittern
Moritz Bodenehrs u. a. aus der frithesten
Herrscherperiode Augusts des Starken und
bis zur Krénung all dieser Darstellungen im
Kupferstichwerk von 1719 den Eindruck
einer grundlegenden Sinnwandlung des Fest-
wesens: die ungeheuer bunte Phantasie der
frithen Inventionsprodukte erniichtert sich zu
organisierter Meisterschaft — der Kiinstler-
Kénig bestimmt den Gang der Ereignisse; er
filhrt Regie im Ganzen wie im Einzelnen,
er duldet nicht mehr die Naivitit der Erfin-
dung, die unter ,Vater August” die herr-
lichsten, lustigsten Bliiten trieb, sondern er
mabBregelt die Phantasie.

Vielleicht ungewollt, jedenfalls deutlich spiir-
bar, geht auch durch die Betrachtungen der
4RiB“ der Epochen. Es ist das Erfreuliche und
Begliickende, daB ein intensives Beobach-
tungsvermdgen, das keinen kleinen kiinst-
lerischen oder technischen Zug der Bild-
dokumente unbeachtet lieB, die fesselnde
Einheit dieser wertvollen Schrift iiber das
dahingegangene ,barocke Dresden“ ver-
mochte; daB es einen hdchst bemerkens-
werten Beitrag zum Thema ,Musik und
Bild“ lieferte. Die Musikwissenschaft wird
davon dankbar zu profitieren wissen.

Hans Schnoor, Bielefeld
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Arnold Geering: Die Organa und
mehrstimmigen Conductus in den Hand-
schriften des deutschen Sprachgebietes vom
13. bis 16. Jahrhundert, Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft, Serie 1I, Vol. 1, Paul Haupt, Bern
1952, 100 S., davon 16 S. Notenbeispiele.
Die Organa und Motetten des Notre-Dame-
Kreises sind 1910 durch Ludwigs Reper-
torium ein fiir allemal erschdpfend behan-
delt worden. Fiir die Konduktus hat dann
E. Groninger in seinen ,Repertoire-Unter-
suchungen zum mehrstimmigen Notre Dame-
Conductus” Konkordanztabellen gegeben.
Wihrend aber in Frankreich die Musik sich
im 13. und 14. Jh. auBerordentlich schnell
weiterentwickelte und verdnderte, hat man
in den germanischen Lindern konservativer
auch an satztechnisch viel einfacheren Prak-
tiken festgehalten. So will es denn die her-
kémmliche Anschauung, daB diese Kompo-
sitionen als Organa frithesten Stils erschei-
nen, — etwa als Relikte aus der organalen
Steinzeit Guido von Arezzos. Diese Ansicht
ist nur zum Teil richtig. Wenn diese Kom-
positionen auch wesentlich einfacher sind
als die Spitzenkompositionen des 14. oder
15. Jh., so zeigen sie doch auf Schritt und
Tritt immer wieder auch neue und neueste
Ziige, und ihre stilistische Einordnung, ins-
besondere aber theoretische Riickdatierung
ist sehr unsicher. Vor allem ist es ganz ab-
zulehnen, wenn auf Grund dieser vorge-
faBten Meinung dann gar strittige Fragen
der Musik des 14.—16. Jh. entschieden wer-
den. So scheint es mir ungiinstig, in der —
vollkommenen offenen — rhythmischen
Frage die Anwendung der modalen Rhyth-
mik (wie es G., von Handschin beeindruckt,
S.53/54 tut) zu erwidgen. Wenn man diese
tatsichlich in mensuralen Aufzeichnungen
findet (dann aber durch das Medium der
ars nova gegangen), so ist das noch kein
Grund, sie auch dort hineinzuinterpretieren,
wo rein gregorianisch notiert wird und wo
in erster Linie dann an mehrstimmige Gre-
gorianik zu denken ist, — die Anwendung
der in Frankreich um 1300 bereits nicht
mehr verstandenen Regeln der modalen
Rhythmik scheint in Deutschland auch in
der klassischen Zeit nicht so unumschrinkt
in Schwang gewesen zu sein und ist fiir die
spiteren Jahrhunderte erst recht nicht an-
zunehmen.

So hat G. sich mit Recht die eines Wissen-
schaftlers wiirdige Aufgabe gestellt, in ein
besonders kompliziertes, aber auch beson-
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ders reizvolles Problem, besser gesagt Va-
kuum, einzugreifen. Er hat dabei die Er-
leichterung gehabt, einmal schon rein prak-
tisch die sehr schéne und wertvolle Mikro-
filmsammlung des Baseler Instituts zur Ver-
fiigung zu haben und zweitens wissenschaft-
lich auf dem bearbeiteten Gebiet an die
vielfachen Bemiithungen vor allem Hand-
schins ankniipfen zu kénnen. Aber auch das
einbezogen, blieb noch immer eine immense
Arbeit zu leisten, und man darf voll aner-
kennen, daB G. eine, wie mir scheint, er-
schdpfende Durchforschung des Materials
gelungen ist. Er beschreibt zuerst die Hand-
schriften (in der Literatur wire zu Berl A
H. Halbig anzugeben gewesen, — der iibri-
gens Kustoden fiir Noten hilt!); sodann
bringt er eine Liste der Stiicke, nach Gat-
tungen geordnet (Berl B 82 ist dieselbe Kom-
position wie Berl B 1, — in 82 ist vergessen
worden, die Oberstimme von dhristo facto ab
einen Ton tiefer zu transponieren), zu der im
Anhang eine Fiille reicher Bemerkungen ge-
geben wird. Endlich enthilt das Buch eine
sehr schone stilistische Aufbereitung, die
durch die mitgeteilten Beispiele ihre an-
schauliche Realisierung erhilt. Alles in allem
ist es eine Arbeit, die ein Gebiet, in dem
bisher alles auBergewdhnlich verstreut war,
zum ersten Mal sammelt und geschlossen
der Offentlichkeit unterbreitet, das Mate-
rial mit einer echten Griindlichkeit klarlegt
und erforscht (allein die Identifikation der
Texte ist eine Leistung) und die daher mit
vollem Recht die Ehre genieBt, die neue
Publikationsserie der Schweizerischen Mu-
sikforschenden Gesellschaft erdffnen zu diir-
fen. Heinrich Husmann, Hamburg

Aribo Scholasticus: De Musica,
edidit Joseph Smits van Waesberghe,
Corpus Scriptorum de Musica, Band II, Rom
1951, XXX und 74 S., 5 Reproduktionen.

Langjihrige Spezialstudien auf dem Gebiet
der Musiktheorie namentlich des 11. und
12. Jahrhunderts haben es dem leitenden
Hrsg. der Verdffentlichungsreihe, Smits van
Waesberghe, ermdglicht, binnen Jahresfrist
der Textedition des Traktats des Johannes
Affligemensis (Corpus Scriptorum de Mu-
sica, Band I, Rom 1950, vgl. Die Musikfor-
schung VI, 1953, 62) die Textedition des
Traktats des Aribo Scholasticus folgen zu
lassen und mit dieser Verdffentlichung den
Mitarbeitern der Reihe ein weiteres nach-
ahmenswertes Beispiel zielbewuBter Wirk-
samkeit zu geben. Neben Johannes Afflige-



226

mensis gehdrt vor allem Aribo Scholasticus
zu den Musiktheoretikern des Mittelalters,
deren Herkunft und Lebensdaten von der
musikgeschichtlichen Forschung bis in die
Gegenwart noch nicht mit letztgiiltiger Ge-
wiBheit ermittelt worden sind und denen
aus diesem Grunde S. v. W. bereits in frii-
heren Untersuchungen seine besondere Auf-
merksamkeit gewidmet hat (vgl. Muziekge-
schiedenis der Middeleeuwen 1, Tilburg 1936
bis 1939, 23 ff. und Some Music Treatises
and their Interrelation. A School of Liege c.
1050—1200?, Musica disciplina III, 1949,
95 ff.).

Im ersten Abschnitt der Einleitung (S. I ff.)
gibt S. v. W. eine Ubersicht iiber den ehe-
maligen und gegenwirtigen Standort der
insgesamt 17 teils vollstindig, teils bruch-
stiickhaft iiberlieferten Handschriften des
Traktats, der bislang nur zwei Druckaus-
gaben erlebt hat, eine erste bei Gerbert,
Scriptores 1, 197—230 und, in engstem An-
schluB an diese, eine zweite bei Migne, Pa-
trologia latina CL, 1307—1346. Die Hand-
schriften stammen mit wenigen Ausnahmen
aus dem 11. und 12. Jahrhundert, sind einst-
mals in den Klosterbibliotheken Admont,
Salzburg (St. Peter), Augsburg (St. Ulrich),
Regensburg (St. Emmeram), Benediktbeuren,
Tegernsee und Liittich (St. Jakob) aufbe-
wahrt worden und befinden sich heute in
den Bibliotheken zu Wien (3), Salzburg,
Miinchen (5), Darmstadt (2), Wolfenbiittel,
Briissel (2), Leiden, Kopenhagen und Ro-
chester (USA). Als die besterhaltenen Hand-
schriften, auf die der Hrsg. bei der text-
kritischen Neuausgabe des Traktats haupt-
sichlich zuriickgreift, gelten der Kodex Ad-
mont 494 (aus dem 12. Jahrhundert, heute
in der Bibliothek der Eastman School of
Music in Rochester) und der Kodex Salz-
burg V 2 (gleichfalls aus dem 12. Jahr-
hundert, heute in der Bibliothek der Abtei
St. Peter in Salzburg).

Im zweiten Abschnitt der Einleitung (S.
XXV f.) erdrtert S. v. W. unter Bezugnahme
auf seine vorgenannten fritheren Untersu-
chungen die Frage nach der Herkunft und
nach den Lebensdaten des Autors, indem er
die unterschiedlichen Vermutungen einan-
der gegeniiberstellt, die von der musik-
geschichtlichen Forschung der letzten hun-
dert Jahre ausgesprochen worden sind und
die sich im wesentlichen in drei Richtungen
bewegen. So haben Fétis (Biographie univer-
selle 1, 132) und Mendel (Musikal. Konver-
sationslexikon 1, 285) die Niederlande als
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Heimat Aribos angenommen, Eitner (Quel-
lenlexikon I, 191), Kornmiiller (Die alten
Musiktheoretiker, Kirchenmusikal. Jahrbuch
11, 1887, 18 ff.) und Vivell (Die Quaestiones
in musica, ilre handschriftlichen Quellen
und ilr mutmaflicher Verfasser, Gregorius-
blatt XXXVIII, 1913, 56 ff. und 70 ff. und
XXXIX, 1914, 51 ff.) hingegen Nordfrank-
reich. Demgegeniiber sehen Ursprung (Frei-
sings mittelalterliche Musikgeschichte, Fest-
gabe zum 1200-jdhrigen Jubilium des hl.
Korbinian, hrsg. von J. Schlecht, Miinchen
1924, 244 ff.), Bronarski (Die Quadripar-
tita figura in der mittelalterlichen Musik-
theorie, Festschrift fiir P. Wagner, Leipzig
1926, 27 ff.) und Fellerer (Beitrige zur Mu-
sikgeschichte Freisings, Freising 1926, 26 f£.)
Siiddeutschland als Heimat Aribos an, letz-
terer unter Hinweis auf die Widmung des
Traktats an Bischof Ellenhard von Freising
(1052—1078) und auf das hiufige Vorkom-
men des Namens Aribo im siiddeutschen
Raum (Bischof Aribo von Freising, 8. Jh.,
Erzbischof Aribo von Mainz, 11. Jh.). Die
Quellenunterlagen, aus denen sich diese Ver-
mutungen herleiten, kénnen nun keineswegs
immer Anspruch auf unbedingte Glaubwiir-
digkeit erheben, wie am Beispiel einer Mit-
teilung des Musikschriftstellers Engelbert
von Admont (1250—1331) deutlich wird, der
in tract. I cap. 2 seiner bei Gerbert, Scrip-
tores II, 287—369 abgedruckten Musikab-
handlung von ,Aribo Aurelianensis“ =
Aribo von Orléans spricht, in tract. I cap.
13 jedoch in offensichtlichem Irrtum von
»Guido Cantuariensis* = Guido von Can-
terbury berichtet. Der Mangel an Quellen-
unterlagen von zwingender und unumstof-
licher Beweiskraft 148t fest eingebiirgerte
Herkunftsbezeichnungen wie ,Aribo von
Freising“, ,,Aribo von Orléans” oder ,, Aribo
von Liittich“ so lange nicht begriindet und
gerechtfertigt erscheinen, als die Herkunfts-
frage nicht eine endgiiltige und eindeutige
Kliarung erfahren hat. S. v. W. behandelt
denn auch bei der textkritischen Neuausgabe
des Traktats die Herkunftsfrage mit duBer-
ster Vorsicht und Zuriickhaltung, indem er
keiner der vorerwidhnten MutmaBungen den
Vorzug gibt, sondern sich mit einer Dar-
legung der fiir die fragliche Zeit nachweis-
baren regen kulturellen Beziehungen zwi-
schen Freising, Orléans und Liittich und
also mit einer Andeutung des méoglichen
Lebenskreises Aribos begniigt. Es ist be-
merkenswert, daB der Hrsg. im biographi-
schen Teil seine bei anderer Gelegenheit ge-
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duBerte Ansicht, Aribo habe etwa 1050 bis
1060 Musikstudien in Rom, Monte Cassino
und Arezzo betrieben und sei etwa 1060 bis
1070 Magister an der Domschule in Liittich
sowie seit etwa 1070 Scholasticus in Orléans
gewesen, nicht mit gleicher Ausfiihrlichkeit
zum Ausdruck bringt und nicht mit gleicher
Entschiedenheit aufrecht erhilt.
Dem Textteil sind 5 Reproduktionen beige-
fiigt, die zur Veranschaulichung der in den
Handschriften enthaltenen tabellarischen
Darstellungen der Tonskala, des Tetrachord-
systems, der Tonabstinde und der Tonarten
und ihrer Zuordnung zu den bekannten vier
Kreisen dienen. Eine Ubersicht iiber die be-
nutzte Literatur (S. XXVII f.) und iiber die
herangezogenen Handschriften (S. XXIX f.)
sowie ein Verzeichnis der im Text genann-
ten liturgischen Gesdnge (S. 73) und der im
Text erwihnten Musikschriftsteller (S. 74)
vervollstindigen die Ausgabe, deren Vor-
bildlichkeit in die Fortfithrung der Reihe
beste Hoffnungen setzen und an die ange-
kiindigten weiteren Binde hohe Erwartun-
gen stellen 1dB8t. Es mag an dieser Stelle
dem Wunsch Ausdruck verlichen werden,
daB alle weiteren Béinde der Reihe ein ein-
heitliches Buchformat erhalten, ein Grund-
satz, der bei der Herausgabe der bislang
vorliegenden ersten beiden Binde leider un-
beriicksichtigt geblieben ist.

Heinrich Hiischen, Kéln

Das Cantuagium des Heinrich Eger von Kal-
kar 1328—1408, eingeleitet und herausge-
geben von Heinrich Hiischen, Beitrige
zur Rheinischen Musikgeschichte, KéIn-Kre-
feld, Staufenverlag, 1952, 68 S. und 1 Tafel.

Heinrich Eger ist im Geistesleben des 14. Jh.
eine bekannte Persdnlichkeit, sowohl durch
seine literarische Tatigkeit, besonders seine
Geschichte des Karthiuserordens, wie durch
seine vor allem ordenspolitische Bedeutung.
Als Ergédnzung seiner Schrift iiber Rhetorik,
des , Loquagium", verfaBte er diese Darstel-
lung der Musik. das ,Cantuagium“. Es be-
handelt in seinen 6 Kapiteln die Geschichte
der Musik, das Monochord, die Intervalle,
Konsonanz und Dissonanz sowie die Noten-
formen, die Bestimmungsstiicke der Kirchen-
tonarten (eine logisch hervorragend ange-
ordnete und durchgearbeitete Darstellung
der bekannten Materie) und gibt endlich
kurze Kompositionsratschlige. Das Ganze
ist auBerordentlich komprimiert, kommt der
Traktat doch in der Neuausgabe mit 33 S.
Din A 5 aus. Da auch das Latein des Verf.
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sehr klar und einfach ist, seine Darstellung
weiter sehr lebendig, sogar mit Erwdhnung
personlicher Erlebnisse (seiner Pariser Stu-
denten- bezw. Dozentenzeit, wo er bei Jo-
hannes de Muris war), scheint mir das Biich-
lein ganz besonders geeignet, in unseren
akademischen Ubungen in die mittelalter-
liche Musikanschauung einzufithren. Hein-
rich Hiischen hat aufs beste alles Notwen-
dige hinzugefiigt: eine sehr ansprechende
Einleitung, die Lebensweg und Werke Egers
schildert und kurz in den Traktat einfiihrt.
So mdchte man der hiibschen Publikation
eine weite Verbreitung wiinschen und der
die neue Serie musikwissenschaftlicher Ar-
beiten herausgebenden ,Arbeitsgemein-
schaft fiir rheinische Geschichte zu dieser
einerseits so praktischen, andererseits wis-
senschaftlich so interessanten Publikation
(Kdlner Geistesgeschichte des noch so un-
bearbeiteten 14. Jh.) herzlich gratulieren.
Heinrich Husmann, Hamburg

Bert Nagel: Der deutsche Meistersang.
Poetische Technik, musikalische Form und
Sprachgestaltung der Meistersinger. F. H.
Kerle, Heidelberg 1952, 228 S.

Ein Buch iiber den Meistergesang darf auf
das groBte Interesse stoBen, — der Meister-
gesang ist nur zu lange mifachtet und ver-
kannt worden, und die Wissenschaft hat
langst das Gefiihl, daB hier eines ihrer gro8-
ten Desiderata liegt. Wenn es nun gar ein
Buch ist, das sich nicht mehr und nicht we-
niger zum Ziel gesetzt hat als eine , We-
sensbestimmung des Meistersangs”, dann
wird die Hoffnung erst recht genihrt, daB
es sich vielleicht endlich um den grofien
Wurf handeln konne, der uns den echten
Zugang zu einer verschiitteten Kunst &ffnet.
Das Buch beschiftigt sich zunichst mit der
Jauferen Form“. Darunter befaBt sich ein
erster Abschnitt mit , meistersanglicher und
héfischer Formkunst“, ein zweiter mit der
JPoetik der Meistersinger (Tabulatur),
der dritte mit der , Metrik des Meistersangs*
und der letzte mit der ,Musik des Meister-
sangs”. Die zweite, etwas groBere Hilfte
des Buches behandelt die ,innere Form“.
Die Abschnitte dieses Teils sind iiberschrie-
ben: ,Stilistische Einzelbeobachtungen®,
JSpracie der Meistersinger im Aufrifi”,
,Stilerscheinungen  unbewufit-drangvoller
Herkunft“ (diese drangvollen Psychoanaly-
tika sind der ,Zug zur Bildgebung®, der
. Zug zur Stofflichkeit”, die ,einzelsiiditige
Darstellungsweise” und endlich der ,Spiel-
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trieb der Sprache“), ,Planvoll bewufite
Sprachprigung: Lehrhaftigkeit” (und zwar
Jdie lehrhafte Semtenz“, ,der lehrhafte
Imperativ’ und die ,Lehrgewiditigkeit)
und eine ,Gesamtkennzeichnung des mei-
stersanglichen Stils”.

Referent ist kein Philosoph, der iiber innere
und duBere Form diskutieren kdnnte, er ist
auch kein Psychologe, der zu untersuchen
hitte, worin sich die Sprache bewufit und
unbewuBt und wo drangvoll und wo nicht
duBert bezw. prigt. Er méchte nur iiber die
in sein eigenes, musikwissenschaftliches Ge-
biet fallenden Abschnitte des Buches sein
Urteil abgeben. Das ist in einem germa-
nistischen Werk freilich nicht das Wesent-
liche, — aber zu einer Wesensschau, die ja
das Ganze umfassen muf, gehdrt es hinzu,
— und man muB mit Befriedigung feststellen,
daB der Verf. sich auch alle Miihe gegeben
hat, hier zum Licht durchzudringen. Aber
leider ist gerade auf diesem Felde der Mu-
sikwissenschaft nur schwer zu ernten. Der
Meistergesang hingt musikalisch sowohl mit
dem Minnesang (und dieser wieder mit dem
Troubadour- und Trouvéregesang) wie mit
der Gregorianik zusammen. Schon in der
Musikwissenschaft ist die gleichzeitige Be-
herrschung stilistisch so verschiedener Ge-
biete etwas nicht so leicht zu Erreichendes,
— das zeigt sich eben darin, daB in den
meisten musikwissenschaftlichen Publika-
tionen nur eine dieser verschiedenen Seiten
zum Vergleich herangezogen wird, so daB
von derselben Erscheinung dann scheinbar
so Entgegengesetztes ausgesagt wird. Verf.
hat es sich mit bemerkenswertem Schneid
zugetraut, auch die Erarbeitung dieser Dinge
zu bewiltigen. Romanosbuchstaben, Guido
von Arezzo, ja Aribo von Freising werden
zitiert, — aber sie sollen beweisen, daf der
gregorianische Choral urspriinglich rhyth-
misch war, daB iiberhaupt alles rhythmisch
ist und daB infolgedessen (I) auch der Mei-
stergesang rhythmisch ist. Gewi8, ,Rhyth-
mus ist jeglicher Musik immanent”, darin
hat der Verf. recht, — aber es gibt auch
noch anderen Rhythmus als 2/s- und 3/4-
Takt, z. B. den dqualen Rhythmus des mit-
telalterlichen gregorianischen Chorals (und
den miiite man doch wohl beim Meisterge-
sang hinzuziehen und nicht den angeblich
rhythmischen des 6. oder 7. Jh.), und, —
nun z. B. den des Meistersangs. So hat
sich der Verf. hier, wie mir scheint, auf die
falsche Seite geschlagen. Besser gelungen
sind die Abschnitte iiber die ,Musikalisdie
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Formenlehre und iiber ,Tonalitit”, die
Richtiges und Wesentliches vermitteln. Es
ist eben unméglich, nur aus Sekundirquellen
etwas primdr Wertvolles zusammenbauen
zu wollen.

Auch die Metrik entwirft ein schiefes Bild.
Hier werden wieder Puschmanns Verse als
Kronzeugen aufgefithrt und man liest, daB
»Puschmanns eigene Verse iiber die Skan-
sion der deutschen Verse es umnzweifelhaft
machen, dafl fiir den Meistersang die feste
Silbenzahl der Verse und ein betonungs-
widriger streng alternierender Rhythmus
entsdieidend war“. Als Beispiel folgen die
bekannten Verse, ,Die Skdusién der deit-
schen Vérsen” etc., und ,Ein stimpfer
Skdndiertér Vers féin“ usw. So ist Meister-
sang natiirlich unausstehlich. Aber dies sind
gar nicht die skandierten Verse, sondern, wie
die Uberschriften ausdriicklich besagen,
»gewdhnliche“ Verse! Die skandier-
ten Verse folgen darnach, ebenfalls mit
Uberschriften versehen. So beginnen die
»4 klingenden skandierten Verse” (noch ge-
nauer konnte Puschmann es doch wohl nicht
ausdriicken!): ,Die Déutschen redit Vérsen
skandieren” (Daktylen) und die , 4 stumpfen
skandierten Verse” ,Gleich wie man rétt,
audh sdgt und spridht” (Jamben). Das sind
Verse, die auch tatsichlich keine Skansions-
fehler zeigen. Der Meistersingervers skan-
diert eben nicht, und von einem , betonungs-
widrigen streng alternierenden Rhythmus”
ist keine Rede. Nur der VersschluB ist in der
Betonung festgelegt, alle vorhergehenden
Silben sind in der Betonung frei, sozusagen
»anceps”.

So ist diese Arbeit ein groBangelegtes Be-
ginnen, das freilich zeigt, wie betriiblich weit
wir von einer wirklichen Wesensbestim-
mung des Meistergesangs noch entfernt
sind. Heinrich Husmann, Hamburg

Wilfried Brennecke: Die Hand-
schrift A. R. 940/41 der Proske-Bibliothek
zu Regensburg. Ein Beitrag zur Musikge-
schichte im zweiten Drittel des 16. Jahr-
hunderts. (Schriften des Landesinstituts fiir
Musikforschung Kiel, Bd. 1.) Birenreiter-
Verlag Kassel 1953. 150 S. nebst Noten-
anhang.

Ein sehr respektables Opus, eines, dem
ghnlich wertvolle Folgearbeiten zu erhoffen
stehen, da hier offenbar nicht nur jemand
»seinen Doctor gebaut“ hat, sondern eine
echte Kraft des Forschernachwuchses sich
regt. Die Proske-Hs., die ich vor mehr als
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25 Jahren als eine der sekundidren Hof-
haimerquellen in der Hand gehabt, wird
hier als Wittenberger Studenten-Denkmal
des Regensburgers Wolfgang Kiiffer 1552—
1560 (vielleicht auch einiges 1553—1557 in
Heidelberg eingetragen) nachgewiesen. Zu
den aus dhnlicher Freundesiibung entstan-
denen Sammlungen des 15. Jh. — fiir das 16.
stehen Kiiffers Stimmbiicher dieserhalb al-
lein —, wie Glogau und Hartmann Schedel,
hiitte als ilteste noch (allerdings einstim-
mig) der Sanctblasianus 77 des Heinrich
Otter mit Bologneser Studienkameraden um
1440 genannt werden kénnen. Zum Um-
gang Kiiffers haben Hermann Finck und
jener mit Othmair zusammenhingende Johs.
Bucherus (Buchmayer) gehdrt, dessen Ans-
bacher, Niirnberger und Regensburger Le-
bensgeschichte weitgehend geklért zu haben,
mit zu den Verdiensten von Brenneckes Un-
tersuchung z#hlt. Die Sammlung lateinischer
Kirchenstiicke, deutscher Lieder (von Heinr.
Finck bis Keitzenhoff, also aus mehr als
drei Generationen), franzdsischer Chansons
und italienischer Madrigale um Arcadelt
und Ruffo, beide letztgenannten Gruppen
textlos zu instrumentalem Delicium, werden
mit schoner Erudition und breiter Kenntnis
nach ihren Parallelquellen ausgeschépft und
bestimmt, die anonymen Unica aber nach
Anfingen zu weiterer Forschung bereit-
gestellt. Auch die liturgischen und literari-
schen Quellenherkiinfte sind erfreulich weit
nachgewiesen (letzteres betrifft auch die im
Vagans reichlich eingetragenen Dichtungen
und Zitate zum Lobe der Musik). Vielleicht
hitte sich noch einiges herausholen lassen
zu der sich aufdringenden Frage nach dem
Verhiltnis solch rein musikalischer Stoff-
hortung zum Gottesdiensterlebnis — es ist
immerhin doch bemerkenswert, wie eine
ganze Messe. acht Evangelia und noch mehr
stoffverwandte Responsorien mit Juxlied-
chen und Weinflecken wechseln, Verliebtes
mit Gelehrtem, eine Davidsklage von Lupus
Hellinck mit einem Bauerntiinzlein Oth-
mairs. ein Psalmlied Hemmels und Motetten
von Clemens non Papa mit einem Buchsta-
bierspaf & la Lasso (Nr. 171). So bunt ge-
reiht die vor der Hs. liegenden Quellen (Ms.
oder gedruckt) wirken, so ungewi erscheint
doch die Mdglichkeit, aus dem Codex die
Geschmacks- und Interessengrenzen jenes
Freundeskreises exakt abmessen zu wollen,
wenn sich nicht klar ausschlieBen 148t, daB
nicht auBerdem gewisse gedruckte Samm-
lungen — hier besonders Rhaw — musiziert
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worden sind. Sehr wertvoll sind B.s Aus-
fithrungen iiber die sich (jenseits des inter-
nationalen Niederlidnderstils der Kirchen-
musik) seit 1520 regenden Nationalismen
(S.78£f.). Coclicos Wittenberger Episode von
1545 hat vielleicht im Nachklang mitbewirkt,
daB ein ,In te Domine” aus der Niirnberger
Musica reservata hier auftaucht. Der Verf.
stellt S. 115 etwas grimmig zum Problem der
»Kleinmeister” fest, es ergebe sich, , wenn
dabei nur von der kleinen Quantitit des
Uberlieferten ausgegangen wird, ein vollig
schiefes Bild“; dem kann ich als derjenige,
der diesen Begriff wohl als erster von der
Kunstwissenschaft auf die Musikforschung
reichlicher iibertragen hat, nur lebhaft bei-
pflichten (z. B. Heinr. Finck trotz wenig Er-
haltenem unzweifelhaft ein Grofmeister!) —
da hitte B. mit einem umfassenden Uber-
blick iiber gedriicktes Wesen und geringes
Originalititsformat geborener Kleinmeister
ein wunderschénes Thema fiir eine Habili-
tationsschrift, Gegenstiick zu A. Einsteins
Greatuess in music . ... So kommt — iiber
die dankenswert fleifigen Register nach An-
fingen, Autoren, Gattungen hinaus — vie-
lerlei Allgemeinfesselndes bei dieser Spezial-
untersuchung heraus, das dies Buch neben
seinem bibliographischen Detail fiir jeden
lesenswert macht, den nicht nur der studen-
tische Hausmusikhorizont Wittenbergs kurz
nach Luthers Tode fesselt, sondern den auch
die Frage beschiftigt, wieweit und inwiefern
man aus solcher Stimmheftgruppe eine ganze
musiksoziologische Situation wieder aufzu-
bauen vermag. B. erweist in dieser schweren
Kunst ein sicheres Handwerk und bemer-
kenswerte Hellsicht, deren jeder wahre Hi-
storiker bedarf.

Hans Joachim Moser, Berlin

Der Barock, seine Orgeln und seine Musik
in Oberschwaben, zugleich der Bericht iiber
die Tagung in Ochsenhausen 1951, heraus-
gegeben von Walter Sup p e r. Verlag Carl
Merseburger Berlin-Darmstadt 1952. Erste
Verdffentlichung der Gesellschaft der Or-
gelfreunde.

Die oberschwibische Barockorgel nimmt
eine besondere Stellung in der Geschichte
des Orgelbaus ein, was bisher noch nicht
in vollem Mafie beachtet worden ist. Daher
ist es sehr anerkennenswert, daB Supper die
herrlichen Barockorgeln Oberschwabens in
diesem Tagungsbericht eingehend gewiirdigt
hat. Die Fiille des Materials hat S. wie
folgt gegliedert: Uber das Gesamtprogramm
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und die Einteilung der Tagung wird im
1. Teil berichtet. Der 2. Teil bringt dann
die kulturgeschichtlichen Referate iiber den
oberschwibischen Barock, seine Musik und
seine Orgeln. W. Sie gele weist nach, da
in der Musik oberschwibischer Benediktiner
Salzburger EinfluB, von Mozart und M. Haydn
herkommend, zu spiiren ist und daB in den
Kompositionen oberschwibischer Pramon-
stratenser franzdsische Vorbilder, z. B. Cou-
perin, enthalten sind. R. Quoika riumt
der oberschwiibischen Barockorgel einen ke-
deutenden Platz in der Geistesgeschichte
ein, was er in seinem Referat iiber die
dsterreichische und schwibische Orgel dar-
legt. In seiner Fithrung durch die Wallfahrts-
kirche zu Steinhausen 18t A.Schahl
zum Ausdruck kommen, da dem Barock in
Oberschwaben die besten Voraussetzungen
gegeben waren. Interessant sind die Aus-
fithrungen G. Reicherts, der nachwei-
sen konnte, daB direkte Beziehungen wiirt-
tembergischer Musiker des 17. Jahrhunderts
zum Hamburger Organistenkreis bestehen,
wodurch die Trennung zwischen Nord und
Siid nicht mehr so stark ist, wie bisher an-
genommen wurde.

Der 3.Teil enthidlt die auf den siiddeut-
schen und oberschwibischen Orgelbau be-
zugnehmenden Referate organologischer Art.
Demnach ist die siiddeutsche Barockorgel
durch folgende Merkmale gekennzeichnet:
gegenseitiges Ordnungsprinzip der einzelnen
Klaviere, Mafeinheit der Disposition, an
keine starre Form gebunden, sondern dem
stetigen Fortschritt unterworfen, was aus
Quoikas bedeutsamen Ausfithrungen
iiber die Technologie der siiddeutschen Ba-
rockorgel hervorgeht. Der mittelrheinische
Orgelbau z. Zt. des Aufenthalts Gablers in
Mainz wird von Fr.B&sken behandelt,
wobei besonders herausgehoben wird, daB
im Orgelbau wie in der Kulturgeschichte die
verschiedenartigsten Einfliisse miteinander
verschmelzen. Neue Forschungen iiber den
Aufenthalt J. Gablers in Mainz bringt
A. Gottron. Einen wichtigen Beitrag zur
Restauration berithmter Orgeln liefert
C.Gindele in seinem Vortrag iiber Beu-
rons Anteil an der Rettung der Ottobeure-
ner Orgeln, der zugleich ein klassisches
Lehrstiick fiir Orgelbauer und Regierungs-
stellen ist. Den Abschluf dieses Teiles bil-
det ein Referat iiber die Barockorgeln in
Frankreich von F. Raugel Klarheit,
Glanz und Prizision waren das Klangideal
dieser Orgeln.
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Der 4. Teil ist der oberschwibischen Ba-
rockorgel auf wiirttembergischem Boden ge-
widmet und bringt eine Ubersicht iiber den
Gabler- und Holzhaykreis. Durch die mo-
dernen elektroakustischen MeBverfahren
sind objektive Grundlagen fiir die Klang-
schénheit der oberschwibischen Barockorgel
gegeben, was W.Lottermoser in sei-
nen Versuchen iiber die Akustik dieser Or-
geln nachweist.

Der 5. Teil enthélt eine Zusammenstel-
lung von Dispositionen wiirttembergischer
Barockorgeln, die auf die oberschwibische
Barockorgel Bezug nehmen.

Es ist beachtlich, daf neben der ober-
schwibischen Barockorgel auch das heutige
Orgelschaffen beriicksichtigt wurde. So
bringt der 6. Teil einen guten Uberblick
iiber den Orgelbau der Gegenwart, wobei
besonders die mit der Tagung verbundene
Ausstellung von Kleinorgeln, Portativen
und Positiven zu erwihnen ist. R. Kopp
berichtet iiber eine neue Form des Portativs,
das besonders fiir zeitgemifes Schulsingen
und als Haus- und Kammermusikinstrument
Verwendung findet. DaB die neuzeitliche
Kleinorgel in der Schweiz deutschen Einfluf
zeigt, weist O. Spdrri in seinen inter-
essanten Ausfithrungen iiber diesen Orgel-
typ nach. Sehr aufschluBreich ist ferner
H. Bdhringers Referat iiber das Spe-
zifische des katholischen Orgelbaus. Heute,
nachdem das deutsche Kirchenlied auch Ein-
gang in den katholischen Gottesdienst ge-
funden hat, sind die Unterschiede in der
Bauweise nicht mehr so stark wie friiher.
Einen kurzen Bericht iiber die Aussprache
und die EntschlieBungen bringt dann der
7. Teil. Beachtenswert ist, daB auf das Hand-
in-Hand-Arbeiten zwischen Orgelbauer und
Orgelfachberater hingewiesen wurde. Als
wichtiger Beschluf der Tagungsteilnehmer
wire noch zu erwihnen die Griindung der
Gesellschaft der Orgelfreunde, die es sich
zur Aufgabe gemacht hat, einen Deutschen
Orgelatlas herauszugeben.

Der 8. Teil schlieflich enthilt das voll-
stindige Teilnehmerverzeichnis und ein Na-
men- und Sachregister.

So gibt dieser Bericht, der auch mit guten
Abbildungen und Zeichnungen versehen ist,
einen umfassenden Eindruck von dem Ver-
lauf der Tagung. Er bildet mit Recht eine
Bereicherung der gesamten Orgelbaulitera-
tur und bringt viele gute und wertvolle An-
regungen fiir das Orgelschaffen der Gegen-
wart. Wiinschenswert wire es jedoch, da8
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bei Tagungen &hnlicher Art die Orgel nicht
nur stilgeschichtlich, sondern auch von ihrer
kultischen Aufgabe her behandelt wiirde,
so daB man ein noch klareres Bild von ihrem
wahren Wesen erhielte.

Thekla Schneider, Berlin

Kurt von Fischer: C.Ph.E. Bachs
Variationenwerke. Sonderdruck aus Belgisch
Tijdschrift voor Muziekwetenschap, Vol. VI
fasc. 4, 1952.

Die eingehende Behandlung der Variationen-
werke C. Ph. E. Bachs ist sehr zu begriifien,
gibt sie doch zum ersten Male einen klaren
Uberblick der Titigkeit Bachs auf diesem
Gebiete. Den Beginn der Arbeit macht eine
sorgfiltige Tabelle der in Betracht kommen-
den Werke mit allen notwendigen Angaben
der Fundorte, Neudrucke usw. Ahnlich
wie ich in der Besprechung des Buches
.The technique of variation“ von Nelson
(Musikforschung, Jahrg. 3) angedeutet habe,
gliedert v. Fischer seinen Aufsatz in
eine Behandlung der ,Thementypen“, der
. Variationstechnik* und der ,formalen Ge-
staltung der Variationsreilien“. In den 11
(vielleicht 12 je nach der Echtheit eines
Werkes) vorliegenden Variationszyklen ver-
mag F. drei zeitliche Gruppen zu unter-
scheiden: 1735—1750, 1752—1766, 1770
bis 1781, die sich durch fortschreitende Va-
riationstechnik und stirkeres Eindringen
der thematischen Arbeit einerseits, anderer-
seits in der Entwicklung zu einer GroBfor-
mung voncinander abheben. Im Gegensatz
zu einer Bemerkung Miiller-Blattaus sieht F.
hierin das ,Neue” in Bachs Variationswer-
ken. Besonders lehrreich ist dabei, dafB
Bach zu fritheren Zyklen spiter Nachtrags-
variationen verfafite.

Trotz Nelsons Buch ist die Terminologie auf
dem Gebiete der Variationenform noch wenig
durchgebildet und vereinheitlicht. F.s Vor-
schlag, den im 18. Jahrhundert so hiufigen
Variationentyp mit gleichbleibendem Ba8, der
im BaBinstrument auch nur einmal geschrie-
ben wird (z.B.in der Kammermusik bei
J. Haydn), zum Unterschied von den Osti-
natobaB-Variationstypen als Generalbaf3-
Variationen zu bezeichnen (S. 12), halte ich
fiir gut. Der Name trifft einen wichtigen
Punkt dieser Gattung.

Nicht stimme ich mit dem Verf. in der An-
sicht iiberein, daB die ,sukzessive rhyth-
mische Verkleinerung der Notenwerte von
Variation zu Variation ein mehr reihendes
als entwickelndes oder gar die einzelnen
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Variationen iiberbriickendes Formprinzip
sei (S.24). Ich habe (,W. A. Mozarts Va-
riationenwerke und ilire Formung” AfMf II)
diese Erscheinung kurz ,Bewegungszug” ge-
nannt und sie mit andern (, Bewegungsspie-
gelung”, ,Doppelvariierung” usw.), auch der
von F. genannten formalen Abinderung
einzelner Variationen gegeniiber dem Thema
und der Gestaltung der SchluBvariation (S.
23) als wichtiges Element der GroBformung
erweisen kdnnen. F. hebt Bachs letzten Zy-
klus fiir Cembalo und Violine von 1781 als
besonderen VorstoB zur entwickelnden Grofi-
form hervor. Tatséchlich hat Mozart schon
vor 1781 Variationszyklen deutlicher Gro8-
form geschrieben; er hat sogar bestimmte
Grofformen, die er nur in zyklischen Wer-
ken (Sonaten usw.) anwendet. Die meisten
dieser Werke werden allerdings erst nach
1781 erschienen sein. Paul Mies

Johann Nepomuk David: Die
Jupiter-Symphonie — Eine Studie iiber die
thematisch-melodischen =~ Zusammenhiénge.
Deuerlichsche Verlagsbuchhandlung Géttin-
gen 1953. 39 S.

Es geschieht nicht eben hiufig, dab ein selbst
schopferisch titiger Musiker sich mit den
Werken eines anderen Komponisten theo-
retisch befaBt und das Ergebnis seiner Stu-
dien in Buchform verdffentlicht. Um so gro-
Beres Interesse darf daher das Biichlein J. N.
Davids beanspruchen.

Angeregt von Kroyers Entdeckung offener
und geheimer Zusammenhinge zwischen den
einzelnen Sitzen dieser Symphonie Mo-
zarts, geht der Verfasser diesen Beziehungen
nach und kommt zu der erstaunlichen Fest-
stellung eines allen Themen und bedeu-
tungsvollen Motiven gleichsam als Urthema
zugrunde liegenden cantus firmus von zehn
Tonen (c-d-f-e-a-g-f-e-d-c). Die Herkunft
des thematischen und motivischen Materials
aller vier Sitze von diesem cantus firmus
wird an zahlreichen Beispielen belegt. Da-
bei fallen die c.-f.-Noten auf ihrem musi-
kalischen Gewicht nach sehr unterschied-
liche Noten, harmonietragende erste Takt-
noten, motivische Haupt- und melodische
Spitzenténe im Taktinnern, Durchgangsno-
ten in kleinen und kleinsten Werten (Ach-
tel, Sechzehntel, Sechzehntel-Triolen und
ZweiunddreiBigstel) an beliebiger, auch letz-
ter Stelle im Takt, bald im Abstand von
einem Takt und mehr, bald in unmittelbarer
Nachbarschaft; oder es werden einzelne No-
ten eines profilierten, motivischen Linien-
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zuges bzw. auch einer in gleichfrmigen
Werten verlaufenden Tonreihe, weil sie
nicht zu dem c. f. passen, unberiicksichtigt
gelassen; oder es wird umgekehrt eine ein-
zelne in der Oberstimme fehlende Note aus
einer Mittelstimme erginzt; oder es werden
schlieBlich andere als auf der Tonika ru-
hende Hexachordausschnitte unter MiBach-
tung der gegebenen Vorzeichen stillschwei-
gend dem des c. f. gleichgesetzt.

Sehr iiberzeugend vermag ein solches Ver-
fahren kaum zu wirken, grenzt es doch oft
bedenklich an reine Willkiir. Was bedeutet
es, wenn man in den T6nen e-f-d einen re-
trograden Verlauf aus einem Teil des c. f.
erblickt, diese Krebsform aber erst durch eine
Auswahl ad hoc zustande kommen 148t, wenn
man — um ein anderes Beispiel zu nennen —
das Auftreten des Themakopfes behauptet,
dieser aber, in keiner Stimme auch nur an-
deutungsweise vorkommend, nur als eine
in die Harmonie passende, frei hinzugefiigte
Erfindung existiert? Mit Hilfe einer solchen
Methode lieBen sich aufer dem angenom-
menen c. f. (aus dem iibrigens auch, wie in-
teressanterweise vermerkt wird, das Thema
der C-dur-Fuge aus dem I. Teile von Joh.
Seb. Bachs Wolltemperiertem Klavier ent-
sprungen ist) etliche andere c.f. mit &hn-
lichem Rechte zugrunde legen, zumal ein
Tonleiterausschnitt sowieso kein iilbermaBig
hervorstechendes Charakteristikum darstellt.
So sehr man auch den Scharfblick des Verf.
im Erkennen thematischer Zusammenhinge
in vielen Fillen bewundern mag, so muB
man sich dennoch fragen, ob der Verf. in
seinem Fifer, musikalischen Beziehungen
nachzuspiiren, nicht manchmal ein wenig zu
weit gegangen ist. Vielleicht lassen sich diese
Dinge eher intuitiv erleben als rational de-
monstrieren, womit zugleich das Hauptan-
liegen der Schrift, die Frage nach dem Ver-
hiltnis von kiinstlerischer Intuition und be-
wuBtem Planen im schopferischen Akt, be-
rihrt wird, nun aber gewissermaBen aus
dem Aspekt des Horenden und Nachschaf-
fenden.

Um dieselbe bedeutsame Frage geht es im
Grunde auch bei der im Anhang mitgeteil-
ten groBziigigen Analyse von Anton Bruck-
ners nach dem 37. Psalm, Vers 30—31, kom-
ponierter Motette ,Os iusti“ vom Jahre
1879. Der Verf. zeigt, wie der biblische Text
in seiner klaren Gliederung mit seinen ein-
zelnen Teilen zu bestimmten Komponen-
ten musikalischer Komposition férmlich hin-
dringt: ,o0s"und,lingua“, Mund und Zunge
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als Vermittler der Gedanken des Geistes zu
Melodie und Kontrapunkt, ,cor“, das Herz,
als metaphorischer Triger des Fithlens der
Seele zu Klang und Harmonie, schlieBlich
~gressus”, das Schreiten der FiiBe, zu Glie-
derung und Rhythmus. Bruckner hat — be-
wuBt oder unbewuBt — dieser immanenten
Tendenz des Textes in seiner Vertonung
durch eine entsprechende Akzentuierung
Ausdruck verliehen und durch eine kunst-
volle innermusikalische Struktur (Anord-
nung der Tonarten, Auswahl der die herr-
schende mixolydische Tonart umfassenden
Téne als Einsdtze des Fugenthemas) eine
ungewdhnlich enge Anpassung der Musik
an den Text erreicht.
Die tiefgreifenden Beobachtungen und fein-
sinnigen Bemerkungen des Verf. miinden in
die ewige Frage nach dem Ritsel des Schép-
ferischen, auf die eine Antwort zu geben —
und wiire diese, da subjektiv, auch noch so
einseitig — keiner berufener sein diirfte als
eben ein schopferischer Mensch selbst. So
gehdren diese Betrachtungen auch zu den
groBten Bereicherungen, die das anregende
Biichlein dem aufmerksamen Leser zu ver-
mitteln vermag. Die Lektiire wiirde freilich
erleichtert werden, wenn manche nicht ganz
klaren Formulierungen und Bezugnahmen
(wie kann etwas Gewesenes seine Formung
etwas Spiterem entnehmen?) sowie zahl-
reiche falsche, z. T. ganz erheblich abwei-
chende Angaben der Taktzahlen bei einer
Neuauflage korrigiert wiirden.

Gerd Sievers, Hamburg

Karl Kobald: Beethoven. Seine Be-
ziehungen zu Wiens Kunst und Kultur, Ge-
sellschaft und Landschaft. (33.—40. Taus.
Neubearb.) Mit 100 Textill., Bildtafeln u.
35 Vignetten. Ziirich, Leipzig, Wien. Amal-
thea-Verlag (1953). 381 S.

Als dieses Buch im Beethovenjahr 1927 zu-
erst erschien, wurde es als ,das Wiener
Beethoven-Budt* — so wird es auch im
Vorwort der neuen Bearbeitung vom Verlag
gekennzeichnet — freudig aufgenommen, als
ein Buch, das Leben und Persdnlichkeit des
Kiinstlers mit den Stimmen der Zeitgenos-
sen auf eine neue Art aus der Umwelt heraus
zu schildern wuBte. Was hier beabsichtigt
war, lassen Kapiteliiberschriften wie , Kunst
und Kultur der Wiener Beethovenzeit”,
4Hof und Adel”, ,Der Wiener Kongreft”
oder ,Die Wiener Landschaft zur Geniige
erkennen. Um drei Kapitel vermehrt, wahrt
auch die Neubearbeitung diesen Grundzug
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der ersten Auflage. Sie besticht, wie das Buch
von 1927, wiederum durch reiche und z. T.
seltene Bildbeigaben, vermehrt um eine An-
zahl reizvoller Vignetten im Text von O.
Larsen. Dem Wunsch eines fritheren Refe-
renten (A. Schnerich, ZfMw. IX, 1927,
S. 376) nach Quellenhinweisen fiir das Bild-
material wurde jetzt entsprochen, auerdem
ein vordem vermifites Namen- und ein Orts-
register beigefiigt.

Kobald hat nicht nur hier seine gliickliche
Art bewiesen, den ,Genius loci” lebendig
werden zu lassen. Man kennt sein Buch
,Altwiener Musikstitten” (1919, 1929 um-
gearbeitet als ,Klassische Musikstdtten®)
und vor allem ,Franz Schubert und seine
Zeit“, und gerade dieses ist das genaue
Gegenstiick zum vorliegenden Beethoven-
buch, im Guten wie — es darf nicht ver-
schwiegen werden — im Schlechten. Gewif},
das sprachliche Gewand der Darstellung ist,
verglichen mit dem Phrasenschwall des
Schubertbuches (vgl. seine Besprechung durch
H. Koltzsch, ZfM 95, 1928, S. 635 f.) maB-
voller und sachlicher. Es hitte der ,captatio
benevolentiae” fiir diesen , besonderen Vor-
zug von Kobalds Beethoven-Buch* im Vor-
wort des Verlegers vielleicht gar nicht ein-
mal bedurft. Gleichwohl begegnet man einer
Uberschrift , Prometheus’ Leidensweg*, aber
der breite FluB der zeitgendssischen Stim-
men dringt die im Schubertbuch reichlich
entfesselte Neigung des Verf. zu billigem
Uberschwang hier doch sichtlich zuriick. Man
hitte der Neubearbeitung des Beethoven-
buches jedoch noch wiinschen mdgen, sie
hitte, mehr als geschehen, mit den Ergeb-
nissen der neueren Beethovenforschung
Schritt gehalten. Wie sehr geht doch das
,weinlaubbekrinzte Bacdranale’ des Finales
der 7. Sinfonie, auch ,Dionysos Vindobonen-
sis’ genannt (S. 24), an dem vorbei, was uns
A. Schmitz (Das romantische Beethovenbild,
1927, S. 175) iiber die heroischen, aktivisti-
schen Ziige des Werkes und seine Verbun-
denheit mit der franzésischen Musik der Zeit
gelehrt hat! Fiir die hdchst ungerechtfertig-
ten Anspielungen auf Rousseau-Jiingerschaft
und Pantheismus im Abschnitt , Beethovens
Naturbegeisterung” (S. 292 f.) darf ich auf
die Ergebnisse meiner Arbeit ,Zu Beet-
hovens Naturauffassung” (Beethoven und
die Gegenwart, 1937, S. 220 ff.) verweisen.
Unter den im 2. Kapitel behandelten Lite-
raten der Wiener Beethovenzeit hitte viel-
leicht auch jener J. B. Rupprecht einen Platz
finden diirfen, dessen Lied ,Merkenstein®
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Beethoven vertonte. Er spielt auch in der
Geschichte der Schottischen Lieder eine Rolle
und arbeitete 1814—1820 an einem Opern-
text ,Pennsylvania“ fiir Beethoven (vgl. M.
Unger, Beethoven und J. B. Rupprecht, Neue
Ziircher Zeitung, 19. 11. 1920, Nr. 209,
neuerdings auch P. Frehn, Der EinfluB der
englischen Literatur auf Deutschlands Mu-
siker und Musik im XIX. Jahrhundert, Diss.
Kéln, 1938, S. 142 f.). Die Diirftigkeit des
Literaturnachweises war bereits Schnerich in
der ersten Auflage aufgefallen.

Willi Kahl, Kéln

WillyHess : Le opere di Beethoven e la
loro edizione completa. Trad. di G. Bia-
monti. Roma 1953. Mezzetti. 72 S. Aus:
Annuario dell’Accademia Nazionale di
Santa Cecilia. 1951/52.

Dab Gesamtausgaben, deren Erscheinen sich
iiber lange Jahre erstreckt, zuletzt nicht ohne
einen ergidnzenden Supplementband aus-
kommen, ist uns ebenso geliufig wie die
Unzulinglichkeit einer solchen MaBnahme,
wenn nun das Verlangen nach einem zwei-
ten Supplementband auftaucht, um alles un-
terzubringen, was sich in Jahrzehnten nach
AbschluB einer Gesamtausgabe noch weiter
an bisher Unbekanntem angesammelt hat.
Im Falle Beethoven wiirde zur Vervollstiin-
digung der Gesamtausgabe heute ein einzel-
ner nachtriiglicher Erginzungsband schon
nicht mehr geniigen. Um so dankbarer mufl
man denen sein, die eine solche notwendige
Editionsarbeit heute schon bibliographisch
vorbereiten helfen. Die Verdienste des
Beethovenforschers W. Hess auf diesem Ge-
biete sind hinreichend bekannt. Was er fiir
die Erfassung aller in der Gesamtausgabe
noch fehlenden Werke Beethovens seit iiber
20 Jahren mit immer wieder erweiterten
und verbesserten Katalogen geleistet hat
(Schweizerisches Jahrbuch f. Musikwiss.,
1931, Neues Beethovenjahrbuch 7, 1937,
und 9, 1939), erfihrt jetzt in engem An-
schluB an das Verzeichnis von 1937 eine
griindliche Neubearbeitung mit nunmehr
schon 286 statt zuletzt 265 Nummern. So
wird man iiber die Frage der noch unver-
dffentlichten Werke Beethovens bis in alle
erreichbaren Einzelheiten nach dem neuesten
Stand der Forschung unterrichtet. Eine gré-
Bere Zahl von Hilfsnummern zu der bei-
behaltenen Zihlung des Verzeichnisses von
1937 zeigt uns, was an Unbekanntem hinzu-
gekommen ist, manche Notiz fiihrt uns aber
auch zu Verdffentlichungen der letzten



234

Jahre, die dem unbekannten Beethoven
dienen wollen. So kann O. v. Irmers Urtext-
ausgabe der Klavierstiicke bei G. Henle
mehr als einmal herangezogen werden. Dem
Zuwachs an neuen Werken (allein 52 Volks-
lieder!) stehen natiirlich auch einige Fille
gegeniiber, in denen Beethoven nicht mehr
als Autor anerkannt werden kann. Fiir den
GA 25, 311 mitgeteilten Konzertsatz hatte
H. Engel schon 1925 J. Résler als Kompo-
nisten ermittelt, jetzt kann H. weiterhin
nach O. E. Deutschs Feststellung (Schweizer
Musikztg., Jan. 1952) fiir die von G. de
Saint-Foix herausgegebenen frithen vier-
hindigen Stiicke L. Kozeluch als Autor
namhaft machen. Unter den mitgeteilten
Stiicken verdient vorziiglich der Anfang des
Originals der ,Schlacht von Vittoria“ als
Partitur fiir Milzels ,Panharmonikon” ge-
nannt zu werden. Anzumerken wire, daB
es sich bei den als verschiedene Besitzer von
Nr. 95 (S. 38) genannten Wilhelm und Edu-
ard Speyer um Vater und Sohn handelt.
Ferner zu S. 64: Der Name des von W. W.
(nicht N. W.) Cobbett, Cyclopedic Survey of
Chamber Music, zitierten Herausgebers ist
Viktor Patrik Vretblad. In der , Musica” 7,
1953, S. 535 ff. glaubt H. (nach Erscheinen
des vorliegenden Katalogs) den s. Zt. von
F. Stein herausgegebenen Satz des ,Duetts
mit zwei obligaten Augenglisern” auf
Grund zweier Entdeckungen zu einer drei-
sdtzigen Sonate erweitern zu konnen. So
findet die Bibliographie der unverdffent-
lichten Werke Beethovens immer wieder
neuen Stoff. Willi Kahl, Kéln

Anna Gertrud Huber: Ludwig van
Beethoven. Seine Schiiler, seine Interpreten.
Wien, Bad Bocklet, Ziirich. Krieg 1953. 88 S.

An Hand von zumeist bekannten Briefen
und Berichten wird hier Beethoven als Pad-
agoge geschildert. Hinzu kommen Bemer-
kungen iiber die Interpretation seiner Werke
zu seinen Lebzeiten und spiter. Es mag
dankenswert sein, den Spuren von Beet-
hovens pidagogischem Erbe — es sind ja
vielfach nur vereinzelte Spuren — bei einer
Reihe von Persénlichkeiten nachzugehen.
Wir begegnen u. a. Ries, Czerny, Dorothea
von Ertmann, Marie Bigot, dazu manchen
Geigern, Sdngern und Singerinnen. Von
einer Geschichte derBeethoveninterpretation
bleibt die Darstellung freilich weit entfernt.
Eine solche war auch wohl nicht beabsichtigt,
aber schon im Rahmen des mehr zufillig
Zusammengetragenen vermift man Wichti-
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ges, wie etwa ein niheres Eingehen auf die
Pioniere fiir Beethovens letztes Quartett-
schaffen, das ohne Namensnennung nur eben
(S. 76) gestreifte Pariser Quartett Maurin-
Chevillard oder fiir Deutschland das iltere
Streichquartett der Gebriider Miiller. Hier
greift man zur Orientierung schon besser
zu A. Sandbergers Beitrag ,Zur Geschichte
der Beethovenforschung und des Beethoven-
verstindnisses im 2. Band seiner , Ausge-
wihlten Aufsitze zur Musikgeschichte,
1924, den Verf. in ihrem vielfach sehr un-
ordentlichen Literaturnachweis iibersehen
hat. Es gibt des Unvollkommenen genug
auch in den fortlaufenden Zitaten der Dar-
stellung, dazu mancherlei Uberfliissiges oder
allzu weit Hergeholtes. DaB mit diesem
Buch eine fiihlbare Liicke in der Beethoven-
literatur ausgefiillt werde, wird wohl nie-
mand behaupten wollen. Willi Kahl, Kéln

WaltherVetter: Der Klassiker Schu-
bert. 2 Bde. C. F. Peters, Leipzig 1953. 447
u. 418 S.

Gegeniiber Vetters ,Schubert” (Athenaion
1934), den der Verf. im jetzigen Vorwort
als genau vorherbestimmte , Mafarbeit“ be-
zeichnet, konnte er sich im diesmaligen,
vollig neuen Werk con amore ergehen. Er
148t sich Freiheit, was ihm wichtig und be-
zeichnend erscheint, thapsodisch unter steter
Vermischung von Leben und Werk bis ins
einzelne zu erldutern, andererseits Rand-
bezirke (wie die Bithnenwerke) nur eben zu
streifen. Obwohl er hier nicht als Musik-
philologe betrachtet werden mdchte, mufB
doch die souveridne Beherrschung des ge-
samten Schrifttums und der Tonwerke nicht
nur seines Helden — wie zahlreiche, drastisch
gewihlte Notenbeispiele belegen — bezeugt
werden, ebenso ein umfangreicher Anmer-
kungsteil von meisterlicher Akribie. Dabei
liest sich das Buch leicht fiir den Laien wie
fiir den Kenner, da die Technik einer reich
verzweigten Disposition lauter kurze und
stofflich gegensitzliche Kapitel ermdglicht,
die nie Ermiidung aufkommen lassen. Es ist
erstaunlich, wie dem Autor ungefihr zu je-
dem Notenzitat aus Schubert ein .vergleich-
bares“ von anderer Hand verfiighbar ist;
hatten solche scheinbaren Ahnlichkeiten von
Tappert bis Seiffert meist dazu dienen miis-
sen, Wandermotive als Einfliisse und Ab-
hingigkeiten zu erweisen, so helfen sie hier,
gerade das Anderssein von Schuberts Denk-
art und Schreibweise feinspiirig aufzuzeigen,
also eine hdchst schitzbare Methodenver-
feinerung. O. E. Deutsch hat dem Verf.
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so gut wie nichts Neues an biographischem
~Material® beizubringen iibrig gelassen.
Wenn also hier ein weiteres Schubertbuch,
iber A. Einstein hinaus, seine Existenz-
berechtigung nachweisen wollte, muBte es
durch eine neue Schau geschehen.

Das dankenswert Neue von V.s ,Schubert®
1934 war der gegliickte Nachweis, daf der
Meister keineswegs als innerdsterreichischer
Provinzieller zu erfassen sei, sondern aus
gesamtdeutscher Zusammenfassungskraft ge-
schaffen habe und entsprechend gesehen
werden miisse. Der Titel des Buchs von 1953
lieB erwarten, da der Verf. das ,Klas-
sische“ an seines Heros Weltgefithl und
Schaffensweise auf entschiedene Art in den
Vordergrund stellen werde. Ich war gerade
darauf gespannt, hatte ich doch in einem
noch ungedruckten Skizzenbuch ,Musika-
lische Paradoxe“ ein Kapitel ,Beethoven
der Romentiker und Schubert der Klassiker
iiberschrieben, um das etwas abgebrauchte
Gegenteil durch Verkreuzung zu gerechtem
Ausgleich zu erginzen. Die Erwartung wird
insofern nicht ganz erfillt, als V. zwar
gewiB allenthalben zeigt, daB Schubert dem
R ange nach ein ,Klassiker” sei; der an-
dere Wortinhalt jedoch als Antiromantiker
ist nur insoweit zu seinem Recht gelangt, als
der Nachweis gelingt, Schubert sei der Art
nach ein ,melr als nur — Romantiker” (was
ja z. B. auch fiir C. M. v. Weber jenseits der
reifsten Biithnenwerke gilt und ihm neuer-
dings die Bewunderung Strawinskys und
Hindemiths eingetragen hat). Ich machte fiir
alle Grofmeister der Zeit 1750—1950
sagen: wo sie gestalten, werden sie
weitgehend Klassiker, wo sie empfin-
den, ebensoweit Romantiker. Freilich
kommt es da stets auf die Definition an,
und wir wiinschten uns in einer gewifl zu
erhoffenden zweiten Fassung des Buchs, daf
V.s Einleitung, statt ein Kapitel iiber den
vollig schubertfernen Hegel, iiber die so
doppelsinnig gewordenen Termini Realis-
mus und Biirgerlichkeit, vor allem aber
(I 47) iiber den Nutzen korperlicher Arbeit
im Schubertlied zu bringen, sich auf dem
diesem Forscher entsprechenden hohen Ni-
veau iiber das Verhiltnis zwischen klassi-
scher und romantischer Schau, ermessen an
Schubert, mit bleibender Giiltigkeit aus-
Jassen mochte. Dabei wiirde nicht nur, wie
bei Koltzsch, Schuberts geistige Umwerbung
Beethovens, sondern umgekehrt auch die un-
bewuBte, ja vorzeitige Schubertanniherung
bei Beethoven um op. 31 herum als Zeit-
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und Personalstilproblem zu untersuchen sein,
die diesem Meister in seinem mittleren
Schaffen jene bezeichnend schlechte Zensur
Busonis eingetragen hat.

Nun, auch schon ohne diese Gabe bietet das
Werk eine Fiille des Lesens- und Wissens-
werten, das man anderswo kaum so prichtig
formuliert finden wird: etwa statt Schnerichs
engem Standpunkt eine Analyse von Schu-
berts josephinischer Religiositit, abgelesen
an den vielbesagenden Freiheiten gegeniiber
dem Messentext und Klopstocks Hymnik,
wobei mir V.s Formulierung, Mirjams Sie-
gesgesang sei eine ,mosaische” Kantate,
ebensowenig den Kern zu treffen scheint,
wie die Auffassung, Schubert habe sich damit
in bewuBten Gegensatz zu Bachs , dirist-
lichen Kantaten stellen wollen. (Ob Schu-
bert von deren Existenz irgendetwas gewufit
hat?) Auch scheint mir die Aufgabe des
Biographen — alle wissenschaftliche Objek-
tivitit in Ehren — nicht ganz die zu sein,
ein kiinstlerisches Wunderwerk wie ,A#n
meiner Wiege” als textlich unertriiglich sen-
timental und daher auch musikalisch nicht
vollwertig oder ein viele begliickendes Werk
wie die Arpeggionesonate als nur mittel-
mibig herunterzuschrauben. Ich finde, da
sollte unsere Musikphilologie iiber ihre
Zustidndigkeitsgrenzen nachdenken. Sonst
leitet V. mit schénem Gelingen viele Herr-
lichkeiten der Schubertschen Muse aus der
Begegnung mit Dichtern und Malern ab,
deren Persdnlichkeiten — mit Ausnahme des
m. E. allzu streng beurteilten M. v. Schwind
— ebenso warmherzig einfiihlend geschildert
werden wie die seiner frithsten Gesangsinter-
preten. Ausgezeichnet werden Schuberts
briefliche AuBerungen charakterologisch (bis
in Handschrift und Verschreibsel hinein
ausgewertet, vor allem hinsichtlich des Ver-
hiltnisses von Einfall und Kunstverstand,
wo sich in der Tat die Pole Romantik-Klas-
sik fast entscheidend begegnen. V. selbst
mahnt einmal. man solle seinen Werktitel
nicht als Schlagwort milbrauchen; zweifellos
liegt hier alles an der Nuance, den feinsten
Mischungsanteilen, und er hat hierzu mehr
als irgendeiner seiner Vorldufer an Fiille
des Details geliefert — es bedarf hieraus nur
noch der letzten Synthese. Gewi wird es
ihm nicht schwerfallen, durch solche geringe
Erginzung dem Schubertschrifttum auf Jahr-
zehnte hinaus den kronenden Abschluf zu
schenken. Auch so schon gebithrt ihm fiir
das Geleistete wirmster Dank und herzliche
Bewunderung. Hans Joachim Moser, Berlin
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Richard Wagner : Briefe. Die Samm-
lung Burell. Herausgegeben und kommen-
tiert von John N. Burk. S. Fischers Verlag,
Frankfurt a. M. 1953. 828 S.

Drei Jahre nach der englischen Ausgabe
kommt nun die durch Karl und Irene
Geiringer besorgte Ubersetzung des Bu-
ches heraus. Die urspriinglich deutschen
Briefe erscheinen nun in der Originalsprache.
Trotz der vorherigen, sicher ausgezeich-
neten Ubersetzung ins Englische bedeutet
dies einen entschiedenen Gewinn. Vieles,
vertraute familiire Bezeichnungen, unpar-
lamentarische Ausdriicke, war eben nicht
iibersetzbar und besonders komisch wirkten
in der englischen Ausgabe die mit den ori-
ginalen Anfangs- und SchluBbuchstaben wie-
dergegebenen deutschen nicht gesellschafts-
fahigen Ausdriicke Wagners — an denen es
nicht mangelt; Wagner driickte sich im
vertraulichen Umgang nicht immer sehr fein
aus. Aber auch von diesen Belanglosig-
keiten abgesehen, bedeutet die nunmehrige
Wiedergabe in der urspriinglichen Sprache
einen Gewinn. Gerade die intimen Briefe
bereichern unsere Kenntnisse des Brief-
schreibers und Stilisten Wagners.

Die Sammlung Burell umfaBt 840 Stiicke,
hauptsichlich Briefe, welche Mrs. Burell,
eine alte und reiche englische Dame, zu-
sammengetragen hat, mit der Zihigkeit
ihrer Rasse, getrieben von fanatischem
Sammeleifer. Sie war miBtrauisch geworden
gegenilber den Biographien des Meisters
und wollte eine eigene Biographie schrei-
ben, die sie bei ihrem 1898 erfolgten Tode
kaum iiber Wagners Schulzeit hinaus voll-
endet hatte. 1929 wurde ihre Sammlung
katalogisiert. 1931 wurde sie von Louise
Curtis Bok, in zweiter Ehe verheiratet mit
dem Geiger Efrem Zimbalist, erworben,
welche die Sammlung dem von ihr gegriin-
deten , Curtis Institute of Music“ schenkte.
25 weitere Dokumente wurden von ihr hin-
zugekauft.

Mrs. Burell hat mit gutem Instinkt ihre
Nachforschungen nicht im Freundeskreis des
Hauses Wagner begonnen, sondern bei der
Tochter von Wagners erster Frau Minna
Planer, Natalie Bilz-Planer, die von Minna
als ihre Schwester ausgegeben worden war
(und sich selbst dafiir hielt). Von ihr erhielt
Mrs. Burell die zahlreichen Briefe Wagners
an Minna, welche seine innere Beziehung
zu Minna doch in ganz anderem Lichte er-
scheinen lassen als in der fritheren Wag-
ner-Literatur. (Schon Friedrich Herzfeld hat
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in einer romanhaften Biographie 1938 die
Ehe Wagners und ihr Scheitern dargestellt
und dabei der ungliicklichen Frau Gerech-
tigkeit widerfahren lassen.) Die Briefe zei-
gen nun Wagner als stiirmischen Liebhaber,
der Minna mit (ungeheuer redseligen) Brie-
fen iiberschiittet und auch nach Minnas
Flucht 1837 nicht ernstlich an Scheidung
gedacht hat. In der Bindung an Minna
herrscht die Leidenschaft vor. Geistig hat
Minna Wagner nicht verstanden, das zeigen
in trauriger Weise die Zeilen in einem Brief
(von 1864) an den alten Freund Kietz, dem
sie iiber die iibertriebene alberne Eitelkeit
klagt, welche die erbarmlichen, liederlichen
Frauenzimmer in ihm (Wagner) geweckt
hitten: ,Leider geht er als Kiinstler unter,
deunn seit er sich von mir getrennt, hat er
audh nichts mehr geschaffen, sein ganzes
Leben 15st sich in abgeschmackte unwiirdige
duflerliche Erbirmlichkeiten auf.“

Neugierde, welche Schlafzimmergeheimnisse
immer erwecken, besonders aber wenn es
sich um groBe Minner handelt, wird durch
die Lektiire dieser Briefe angenehme Stil-
lung erfahren! Romanciers werden sie mit
psychoanalytischer Sauce iibergieBen. Schon
nennt Thomas Mann die Verdffentlichung
~ein wahres Gottesgeschenk nicht nur fiir
die Wagner-Philologie“. Auch dieser Teil
ist zweifellos fiir Wagners Biographie von
Interesse, fiir die Deutung des Kiinstlers,
wenn auch nicht des Kunstwerkes; denn
Richard Wagners Frauengestalten sind
Senta, Elisabeth, Elsa, Isolde, Briinnhilde,
Kundry, und die Frauen, die ihm in Wirk-
lichkeit begegnet sind, weit entfernt davon,
diesen Triumen und Wiinschen zu entspre-
chen, nicht nur Minna, die kleinbiirgerliche
Schauspielerin mit dem hiibschen Puppen-
gesicht, welches das 1836 von Otterstedt
gemalte Portrit (S. 40) zeigt — der Maler
war wohl der ,junge Adelige” auf den
Wagner eifersiichtig war —, nicht Mathilde;
denn auch sie war nur die verwdhnte, ge-
pflegte Frau eines reich gewordenen Sei-
denhindlers, die schwache Verse machte
und das Spiel mit dem Feuer als reizvoll
empfand. Wenn sie Wagner mehr als ihren
Gatten geliebt hitte, hitte sie mit Wagner
fortgehen kénnen. Doch davon ist nie die
Rede: ohne das viele Geld Wesendoncks
wire Mathilde auch fiir Wagner von ge-
ringerem Wert gewesen. Man kann es
Minna nicht verdenken, als sie 1862 in Bie-
brich, wohin sie tdrichterweise zu Wagner
gekommen war, empért an Cornelius
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schreibt, sie habe ein Kistchen gedffnet in
der Meinung, daB es Noten wiren: ,da
war es aber wieder von diesem Mistweib
ein gesticktes Kissen, Thee, Eau de Cd-
lange (!), eingewickelte Veildien“. Isolde
ist nicht ein idealisiertes Abbild Mathil-
dens, sondern Mathilde eine Frau, welche
der von Isolde erfiillte Wagner getroffen
und ein wenig idealisiert hat. Nichts von
der Todesbereitschaft Tristans und Isol-
dens, ihrem Verfallensein: Richard fand
sehr bald andere Frauen, Mathilde schickte
ihm Parfiim und eingewickelte Veilchen. Sie
blieb gerne bei Kénig Marke. Auch Jessie
Laussot, das 19-jdhrige hiibsche Weibchen
eines reichen Weinhindlers, entsprach keiner
Wagnerschen Frauengestalt. Jessie bekam
vor ihrem eigenen Mut Angst und plauderte
den Fluchtplan ihrer Mutter aus. Diese
ganze Episode, eine Don-Quichotterie, wird
in der neuen Beleuchtung noch komischer.
Kdstlich ist der Brief, in dem Wagner sei-
ner ,lieben, armen Frau“ die Geschichte,
nachdem sie schief gegangen, verharmlosen
und entschuldigen will (403 ff.). So war
nichts aus der Schiffsreise nach Malta ,—
um von da nadt Griechenland weiter zu
reisen —"“ geworden, die Wagner Kietz an-
gekiindigt hatte (386).

Unter den vielen, durch die Veréffentlichung
der Briefe aus der Sammlung jetzt bekannt
gewordenen Einzelheiten interessieren aber
noch mehr als die persdnlichen, den Men-
schen betreffenden Dinge — z. B. die Tat-
sache, daB Wagner Oktober und November
1840 im Pariser Schuldgefingnis saB (123)
— Dokumente, die mit dem Werk in Zu-
sammenhang stehen. Zu ihnen miissen die
Briefe gerechnet werden, die Wagners po-
litische Anschauungen erkennen lassen. Mit
Recht schreibt der Herausgeber: ,Ausge-
lassene Stellen (in dem durch Cosima ver-
Sffentlichten Briefwechsel) bezeugen Wag-
ners damalige, hédhst radikale Einstellung
in Fragen der Religion und Politik. Bis 1852
—53 ist Wagner ein Revolutiondr und Sozia-
list der extremen Art. Er will die ganze
kapitalistische Gesellschaft zerstort sehen
und glaubt, dafl ihr Ende ganz nahe ist. Er
ist der Ansicht, dafi die Revolution in das
Jahr 1852 fallen wird.“ Die kommende Re-
volution werde viel radikaler werden. Paris
werde verbrannt werden: ,wenn der Brand
von Stadt zu Stadt hinzieht, wir selbst
endlich in wilder Begeisterung diese unaus-
mistbaren Augiasstille anziinden, um ge-
sunde Luft zu gewinnen?” Am 18. Dezem-
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ber 1851 schreibt Wagner: ,Zwischen mir
und Herwegh ist gestern im Beisein und un-
ter Teilnalime Karls (Ritter) ein Entschluf
gefaflt worden, der — so denke ich — der
Ausgangspunkt einer neuen Wendung der
Weltgeschidhte werden kann .. .zu wirken,
dafl der Entschluf in imwmer weitere Kreise
sich verbreitet, um endlidh ... zur Ausfiih-
rung zu kommen. Hierauf verwende idh —
aufer wenn ich dichte und komponiere —
fortan einzig meine literarische Titigkeit,
deren Ziel ... ein Zweck, den keine reac-
tiondre Madit der Welt zu hindern vermo-
gen wird“ (784). Liszt, der ihm bei seiner
Flucht geholfen hatte, hatte er brieflich am
5. Juni 1849 versprochen, die Politik még-
lichst bei Seite zu lassen (304). Innerlich
beschiftigt hat sie ihn weiter! Diese Er-
ginzungen ausgelassener Stellen lassen ein-
deutig erkennen, daB Wagner nicht durch
halben Zufall, sondern aus Uberzeugung Re-
volutiondr war. Alle die Autoren, welche
dies zu leugnen oder zu vertuschen suchen,
erhalten Unrecht (wie Grisson u. v. a.,
neuerdings Loos). Noch 1871 war Wagner
begeistert iiber Bakunin, den Béren, der aus
dem Gefingnis entflohen war, wie Felix
Mottls Erinnerungen mitteilen. Damals &du-
Berte Wagner auch seine Uberzeugung, da
das russische Volk Deutschland und den
Westen iiberrennen wiirde!

Mehrfach tauchen in diesen Jahren Pline
auf, nach Amerika auszuwandern. ,Id1
denke jetzt viel an Amerika! Nidit als ob
ich das Redite dort finden wiirde, sondern
weil dort leichter zu pflanzen ist —* (1851.
257). ,Amerika kann fiir mich jetzt und
fiir alle Zeiten nur von Geldinteresse sein”
(1849. 357). Diese Teile der Verdffent-
lichung tragen insofern zur Erkenntnis des
Werkes bei, als sie die These zu stdrken
geeignet sind, dem ,Ring des Nibelungen*
liege eine Symbolik zugrunde. Gemeint sei
mit dem Gold das Geld, die Geldwirtschaft
des Kapitalismus, eine Deutung, die Moritz
Wirth 1888 in einem Vortrag ,Der Ring des
Nibelungen, das Weltgedicht des Kapitalis-
mus”, versucht und die G. B. Shaw #hnlich
unternommen hat. Auch behilt Nietzsche
teilweise Recht, der den Wandel in Wag-
ners Gesinnung vom ,Siegfried” zur ,Gét-
terddmmerung” feststellte, einen Wandel
nicht nur vom Optimismus zum Pessimis-
mus, sondern auch vom Sozialismus zum
Konservativismus. (Vgl. Engel, R. Wagners
Ring des Nibelungen und Versuche seiner
Sinndeutung. Geistige Arbeit. 8. Jg. 1941.)
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Die Ausgabe setzt uns in den Stand, die
Auslassungen und Streichungen zu verglei-
chen, die Cosima bei der Herausgabe der
riefe Wagners vorgenommen hat. Der
Hrsg. weiB hiezu treffende Bemerkungen zu
machen. ,Die Tilgung der noch immer vehe-
ment revolutiondren Bemerkungen Wag-
ners bezeugen Cosimas stindiges Bestreben,
seine Rolle im Dresdener Aufstand gering-
fiigig erscheinen zu lassen” (764). Weitere
Kiirzungen und Auslassungen betreffen Be-
merkungen abfilliger oder kompromittie-
render Art iiber damals noch lebende Per-
sonen und Unterdriickung nicht gesell-
schafts- und druckfihiger Ausdriicke Wag-
ners oder Schimpfwdrter. Cosimas ,Zensur”
erscheint durchaus nicht mehr willkiirlich,
sondern begreiflich. — Fiir ernsthafte Wag-
nerfreunde ist das Buch von hohem Wert.
Die Ausgabe durch den Verlag ist préchtig.
Hans Engel, Marburg

Antoine-E. Cherbuliez: Tschai-
kowsky und die russische Musik. Riischlikon-
Ziirich, A. Miiller Verlag, 1948. 208 S.
Franz Zagiba: Tschaikowsky. Leben
und Werk. Ziirich, Leipzig, Wien, Amalthea-
Verlag, 1953. 455 S.

Kurt v. Wolfurt: Peter [. Tschai-
kowski, Bildnis des Menschen und Musikers.
Ziirich, Atlantis-Verlag, 1952. 295 S.
Immer noch bildet die dreibdndige Tschai-
kowskybiographie seines Bruders Modest
(deutsch von P. Juon 1903) die Grundlage
aller Darstellungen, unter denen in Deutsch-
land diejenige von R. H. Stein (1927) her-
vorragt. Seit Ende der 20er Jahre setzte,
entsprechend dem Wechsel in der Beurtei-
lung dieses Komponisten, besonders in Rufi-
land wieder eine intensivere Beschiftigung
ein, die in steigender Fiille bis heute anhilt.
So ev<chien 1934/35 der dreibindige Brief-
wechsel mit Frau v. Meck, der in zwei Aus-
wah n auch in Deutschland ein Bucherfolg
wurde; 1935 kam heraus die ,musikalische
Erbschaft“, 1940 ,Tage und Jahre, Aunalen
seines Lebens”, damals begann auch die
Gesamtausgabe zu erscheinen. Alle diese
Versffentlichungen, kaum erreichbar und
uniibersetzt, muBten der deutschen Forschung
entgehen, nur Gilse v. d. Pals (1940) konnte
sie, wenigstens z. T., verwerten. Die vor-
liegenden Biicher kennzeichnen schon durch
die niheren Titelbezeichnungen die verschie-
dene Einstellung der Verf.

Cherbuliez legt Wert auf den Zusammen-
hang der Kunst Tschaikowskys mit der gan-
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zen russischen Musik. Daher geht eine sehr
gehaltvolle Einfithrung in deren Entwicklung
voraus, die iiber ein Drittel des konzentriert
gefaBten Buches ausmacht. FEin weiteres
Drittel unterrichtet iiber des Komponisten
Herkunft und Leben, Charakter und An-
lagen, Umwelt und musikalische Erlebnisse.
Auf solcher Basis kénnen die ,Grundlagen
des Tschaikowskystiles“, unter gelegent-
licher Betonung des soziologischen Moments,
dargestellt werden. Die bei dem Tondichter
besonders engen Beziehungen zwischen
Leben und Werk werden nicht verkannt, die
primér melodische Begabung hervorgehoben,
seine , Russizitit, der russische Grundstrom®,
wird als , psydiische und psychologische An-
lage” gekennzeichnet, die sonstigen werkbe-
dingenden Faktoren werden auseinanderge-
setzt. Die stilkritisch bestimmte Behandlung
der Werke ist, vielleicht aus duBeren Griin-
den, etwas zu kurz geraten, hebt aber das
Bezeichnende heraus und betont seine Mitt-
lerstellung zwischen Ost und West.

Hatte Cherbuliez sich fiir die Gliederung in
Leben und Werk entschieden, so sagt Za-
giba im Nachwort seiner wesentlich umfang-
reicheren Arbeit, daB hier ,zum ersten Male
versucht werde, Leben und Werk als Ganz-
heit zu erfassen und darzustellen”. Thm
stand ein bedeutend gréBeres originales, un-
auffillig und unpolemisch, wenn auch kri-
tisch verarbeitetes Schrifttum zur Verfiigung.
Das Leben wird breit und anschaulich er-
z4hlt, ausfithrliche Briefstellen, dankens-
werterweise nicht nur dem Briefwechsel mit
Frau v. Meck entnommen, sowie Kritiken
und Besprechungen, zum gréfiten Teil rus-
sischen Ursprungs, erldutern und beleben
den Fortgang. Daff die detaillierte Darstel-
Jung aller Stadien des bunten Reiselebens
den Leser manchmal ermiiden kénnte, liegt
nicht am Verf., dessen sachliche Art sich den
Gefahren anekdotischer Vereinzelung und
belletristischer Verschdnerung (einer Klippe,
gerade fiir den Tschaikowsybiographen!) zu
entziehen weiB. Z. nimmt affektbedingten
Freitod bei Tschaikowsky an, doch scheint
die Begriindung (der auch Wolfurt bei-
pflichtet), er habe in der Erkenntnis der
volligen Erschépfung seiner Inspirations-
quellen jenes fatale Glas Newawasser ge-
trunken, nicht beweiskriftig genug, denn der
Meister hatte solche Krisen mehrfach iiber-
standen, und schon drei Jahre lag der Bruch
der schicksalhaften Beziehungen zu Frau
v. Meck zuriick, die im Gegensatz zu der
russischen (zeitpolitisch gefirbten?) Auffas-
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sung nicht als herrische Aristokratin, son-
dern als liebend besorgte Frau erscheint. Der
Verdacht der Homosexualitiit wird nach ge-
nauer Priifung abgewiesen. — Wenn Z. auf
eine , Gestaltanalyse der Werke besonderen
Wert legt”, so bezieht sich das kaum auf
die einzelnen Kompositionen, von denen
viele, besonders die Opern, leider kurz ab-
getan werden. Doch treten im Verlauf dieser
Beschreibungen wertvolle stilkritische Er-
kenntnisse (Verwandtschaft mit Bruckner
S. 75, Einheit des Thematischen S. 60, spit-
romantische Formung S.124) zutage. Erst
im Kapitel ,Mensdt und Kiinstler” S. 339 ff.
kommt Z. zu einer gelungenen Synthese
aller maBgebenden Faktoren. Werkverzeich-
nis (leider fehlen Seitenhinweise) und Biblio-
graphie sind mustergiiltig, die Auswahl der
zahlreichen Bild- und sonstigen Beigaben in
dem hervorragend ausgestatteten Buch ist
vorziiglich. Einige Irrtiimer: Laroche * 1845,
Door und Diémer f 1919.
Wolfurt endlich beabsichtigt ,keine Bio-
graphie im iiblichen Siune, sondern eine
psydiologische Studie”. So zieht das Leben
in bewuBter Betonung der bezeichnenden
Stationen unter Heranziehung vieler, gut
iibersetzter Briefstellen am Leser voriiber;
die russische Umwelt wird aus genauer
Kenntnis — Verf., Deutschbalte, bewihrter
Komponist und Lehrer, lebte die ersten 20
Jahre in RuBland — in allen bezeichnenden
Ziigen herausgearbeitet (dankenswert die
Schreibung und Akzentuierung der russi-
schen Eigennamen!). Dem Auswahlprinzip
entsprechend werden nur die wichtigsten
Kompositionen niher betrachtet. Fiir W.,
dem auch eine Mussorgskybiographie zu
verdanken ist, ist Tschaikowsky, im Gegen-
satz zu den beiden anderen Autoren, nur ein
grofles Talent ,olne einheitlichen Stil
grofen Formats“, Parallelerscheinung zu
Turgenjew, doch wird den Gipfelleistungen
Allgemeingiiltigkeit und lingere Lebens-
dauer zugesprochen.
Die drei Biicher, die vom Standort des Stil-
kritikers bezw. Gestaltpsychologen bezw.
Kiinstlers aus das schwierige Thema Tschai-
kowsky vielseitig behandeln, bilden eine
Bereicherung der Literatur iiber den Meister.
Reinhold Sietz, K&ln

Mary Grierson : Donald Francis To-
vey, a Biography based on letters. 1952
Georffrey Cumberlege, Oxford University
Press.

D. F. Tovey (1875—1940) ist in Deutsch-
land weniger bekannt. In fritheren Zeiten
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sind Werke von ihm gelegentlich in Deutsch-
land aufgefithrt worden. Sein Auftreten in
der Offentlichkeit wurde von keinem gerin-
geren als J. Joachim gefdrdert; mit vielen
der bedeutendsten Musiker wie Pablo Ca-
sals, Albert Schweitzer, Fritz und Adolf
Busch verband ihn enge Freundschaft.

Wie sehr er in England geschitzt wird, be-
weist diese umfangreiche, mit sehr inter-
essantem Bildmaterial ausgestattete Bio-
graphie, deren Lebendigkeit auch durch
starke und geschickte Verwendung des Brief-
wechsels bedingt ist. Sie gibt einen guten Be-
griff des reichen Lebenswerkes dieses Kla-
vierspielers, Komponisten, Orchestergriin-
ders und -leiters, Musikwissenschaftlers, von
dem Joachim sagte, daf er zwar mit Brahms
und den Schumanns iiber Musik diskutieren
kdnne, aber nicht mit diesem jungen Eng-
lander: ,Er weif zu vielt”.

Das Buch gibt in der Schilderung des Lebens-
ablaufes zugleich einen guten Begriff von
dem musikalischen Leben und der Stellung
der Musik an der Universitiit vor allem in
Edinburgh, an der Tovey zuletzt tidtig war
und an der er 1917 das eng mit der Uni-
versitidt zusammenhingende Reid-Orchester
griindete, das bis zu seinem Tode unter
seiner Leitung stand.

Ich habe in dieser Zeitschrift (Jahrg. 4) den
letzten Band von Toveys ,Essays and lec-
tures on Music* besprochen, der als 17. Band
der Schriften nach seinem Tode erschien.
Ich habe dort darauf hingewiesen, wie Tovey
versucht, nicht wissenschaftlich gebildeten
Musikern und Musikliebhabern tiefere Ein-
blicke in Werden und Sinn der Werke zu
geben, ohne allzu eingehende fachliche mu-
sikwissenschaftliche Systematik, aber auch
ohne oberflidchliche Hermeneutik. Die Le-
bensbeschreibung zeigt deutlich, wie Toveys
schriftstellerische Arbeiten, auch seine zuerst
vielfach beanstandeten Programmerliute-
rungen immer wieder von der praktischen
Seite her angeregt wurden, sei es des Instru-
mentalisten, Komponisten, Dirigenten. So
erklirt sich das nicht immer Systematische,
das manchmal Sprunghafte, so aber auch das
Ideenreiche, das Aspekte und Wege findet,
die sonst nicht begangen werden. In dieser
Hinsicht ist das Buch schlieBlich lehrreich
zur psychologischen Grundlegung musik-
literarischer und musikwissenschaftlicher Be-
titigung. Paul Mies, Kéln

Anuario Musical: Vol. Ill und IV.
Barcelona 1948 und 1949.
Die Musikwissenschaft hat in Spanien in
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den letzten Jahrzehnten einen ungewdshnlich
schnellen Aufschwung genommen, der, wie
bekannt, in erster Linie ein Verdienst von
Higinio A n g1és ist. Unter seiner Leitung
legte nun das Iustituto Espaiiol de Musico-
logia seit dem Ende des zweiten Weltkrieges
eine Reihe von Publikationen vor, deren
Bedeutung iiber die nationalen Belange einer
spanischen Lokalforschung weit hinaus-
greifen.

Wenn wir uns iiber die bereits vorliegen-
den Arbeiten einen Uberblick verschaffen,
oder wenn wir ihre verkleinerten Abbilder
in den vorliegenden Jahrgingen des Anuario
Musical durchsehen, so fillt uns auf, daB
sich die Aktivitit der spanischen Musikfor-
scher nicht — oder noch nicht — in unzih-
lige Spezialgebiete verliert, sondern daf sie
sich, auf Grund der allgemeinen Gegen-
wartssituation der spanischen Musikwissen-
schaft, im allgemeinen auf zwei Hauptge-
biete konzentriert. Das ist einmal die Sich-
tung und Durcharbeitung noch unveréffent-
lichter musikalischer Bestinde spanischer
Archive und Bibliotheken und zum anderen
die Sammlung und Durchforschung musi-
kalischer Volkstraditionen. Grofie und
kleine, staatliche und kirchliche Archive
bergen eine Unmenge Material, das nicht
nur fiir die spanische Musikgeschichte von
Wichtigkeit ist. Viele nichtspanische Kom-
ponisten, Musiker und Singer hat im Laufe
der Jahrhunderte der spanische Hof ange-
zogen, und ihre Biographien erfahren aus
dem vorhandenen Aktenmaterial wertvolle
Ergédnzungen. Auf der anderen Seite ist das
musikfolkloristische Material der iberischen
Halbinsel im Vergleich zu dem mancher an-
derer Linder in Europa noch wenig in kri-
tischer Weise gesammelt und publiziert. Ge-
rade hier diirfen wir fiir die vergleichende
Forschung viel erhoffen, da, wie ja auch
sonst in den europdischen Rand- und den
okzidentalisch-orientalischen = Ubergangs-
zonen, geschichtliche und frithgeschichtliche
Dokumente von groBer Wichtigkeit erhalten
sind.

Aus dieser Situation heraus kdnnen wir es
begreifen, warum der Inhalt des Anuario in
mancher Beziehung von dem mitteleuropi-
ischer Fachzeitschriften abweicht. So be-
schrankt sich z. B. ein Teil der musikge-
schichtlichen Beitrige im wesentlichen auf
die Vorlage von Archivbestinden, denen
teilweise nur knappe quellenkritische Be-
gleitberichte beigegeben sind. José M.
Madurell bringt (III, S. 213 ff. und 1V,
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S. 193 ff.) zahlreiche Dokumente zur Ge-
schichte der Musiker, Singer, der Musik,
des Tanzes und der Musikinstrumente in
Barcelona aus der Zeit vom 14. bis 18. Jahr-
hundert, die hauptsichlich aus dem Archivo
Histérico de Protocolos de Barcelona stam-
men; so auch Anglés iiber die Orgel der
Kathedrale von Lérida aus der Mitte des
16. Jahrhunderts (III, S. 205 ff.) und Fran-
cisco Baldellé iiber die Orgeln der Ba-
silica Parroquial de Nuestra Sefiora de los
Reyes in Barcelona (IV, S. 155 ff.), einer
Kirche, die auf eine tausendjihrige Ge-
schichte zuriickblickt und deren Musikpflege
durch die Jahrhunderte eine Monographie
wohl wert wire. Die Schicksale der Orgeln
werden vom 15. bis zum 19. Jahrhundert
verfolgt, da deutsche Orgelbaumeister her-
angezogen wurden, die auch iiber Barcelona
hinaus auf den Orgelbau in Spanien Einfluf
hatten. — Der Musik des 18. Jahrhunderts
sind drei Beitriige gewidmet: Einer von José
Subiré iiber das langjihrige Wirken des
Jaime (Giacomo) Facco in Madrid und spe-
ziell iiber sein ,Amor es todo imbencion:
Jupiter y Anfitrion vom Jahre 1721 (III,
S. 109 ff.). Verschiedene Dokumente geben
AufschluB iiber sein Leben zwischen 1720
und seinem Tode (1757). Weiterhin berich-
tet Nicolas A. Solar Quintes iiber den
Singer Carlo Broschi (Farinelli) und sein
Wirken am spanischen Hofe wihrend der
Regierungszeit des gemiitskranken Philipp
V. und Ferdinands VI. (IlI, S. 187 ff.).
SchlieBlich stammen Beitrige zur Genealogie
der Familie Scarlatti von demselben Verf.
IV, S. 137 ff.). Die Nachkommen des be-
riihmten Neapolitaners, ihre Beziehung zur
Musik und ihr Wirken in Spanien sind bis in
die jiingste Vergangenheit verfolgt. — Wei-
tere Archivarbeiten befassen sich mit einem
Manuskript des 18. Jahrhunderts aus dem
Archivo de la Congregacién de nuestra Se-
fiora de la Novena, das bisher nur aus-
zugsweise beschrieben worden war (Su-
bira, IV, S. 181 ff.), und schlieBlich mit
den Musikbestinden des Archivo Musical
de la Catedral von Valladolid, eines durch
Jahrhunderte bedeutenden Zentrums reli-
gidser Kunst in Spanien (Anglés, III,
S. 59 ff.). Die noch vorhandenen Bestéinde
sind nur ein kleiner Rest ehemaliger Reich-
tiimer, sie zeigen aber deutlich die Bedeu-
tung und das Repertoire der Musikpflege in
den vornehmen Hiusern und der Kathedrale.
Den Ubergang zur musikalischen Folklore
bildet Besselers Aufsatz iiber die
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Cobla Catalana und die Danza ,alta“ (IV,
S. 93 ff.), der dem deutschen Leser aus dem
Bericht zum Baseler KongreB von 1949
(S. 59 ff.) bekannt ist. Die iibrigen Arbeiten
spiegeln deutlich die umfangreiche Arbeit
des Instituto Espafiol wider, das sich neben
der Musikgeschichte auch der Sammlung,
Sichtung und vergleichenden und typolo-
gischen Forschung auf dem Gebiet der spa-
nischen und baskischen Volksmusik widmet.
Speziell um die Volkspoesie aus den
Cancioneros Musicales des 15. und 16. Jahr-
hunderts geht es in dem Beitrag von José
Romeu Figueras (IV, S. 57 ff.), der
nebenbei noch einmal das Problem des Ter-
minus ,, Volkslied“ (Poesia popular estricto)
aufreiBt und ihn in Gegensatz stellt zur
Poesia andénimotradicional, — Wihrend auch
J. Romeu in seinem Beitrag iiber den Canto
dialogado (1L, S. 133 ff.) sich mit der Her-
kunft und typologischen Ordnung von
Volksliedtexten, bezw. ihrem dialogi-
sierenden Prinzip befafit, bezieht sich P.
José Antonio de Donostia, der sich in
jiingster Zeit auch in Deutschland durch
seinen Beitrag in MGG 1 Sp. 1366 ff. als
hervorragender Kenner der baskischen Mu-
sikfolklore bekannt gemacht hat, in seinem
Beitrag iiber baskische Arbeitslieder (III,
S. 163 ff.) auch auf die musikalische Seite
dieses Gebiets und bringt eine Reihe von
Notenbeispielen. Weit iiber den Rahmen
einer nur spanischen Musikforschung hinaus
sieht schlieBlich Marius Schneider mit
seinen beiden Aufsitzen iiber die spanischen
Wiegen- und Regenlieder (III, S. 3 ff. und
1V, S. 3 ff.) spanisches Sammelgut in einem
weltweiten Zusammenhang, Bezug nehmend
vor allem immer wieder auf die altindische
Philosophie und ihre Parallelen in dem
Glauben vieler Primitivvélker. Die Grund-
lagen fiir diese Sicht hatte er frither in
seinen Biichern iiber die Animales symbo-
los (1946) und den Schwerttanz (1948) dar-
gelegt. Sie wiiren, wie mir scheint, auch fiir
die Wiederbelebung der vergleichenden Mu-
sikwissenschaft in Deutschland von groBer
Bedeutung und sollten den deutschen Kol-
legen nihergebracht werden (vergl. hierzu
Die Musikforschung 1V, S. 113 ff.). Auch
Arcadio de L arre a bezieht sich in seinem
Beitrag iiber die Saeta, einen fiir die Pas-
sionszeit in Andalusien charakteristischen
Gesang, auf M. Schneider (IV, S. 105 ff.).
.La Saeta“ heiBt zu deutsch ,.der Pfeil“. Der
Pfeil aber ist nach vedischer Tradition ein
Symbol des Opfers.
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So 14aBt die Gesamtheit der vorliegenden
Arbeiten eine beachtliche Aktivitit erken-
nen, die, von Anglés ausgehend, doch
auch das Verdienst von einer stattlichen
Reihe von Mitarbeitern ist, deren Namen
wir in der im Anhang gegebenen Chronik
finden und iiber deren Arbeit wir hier im
einzelnen Bericht erhalten. Der frische Wind,
der hier weht, kommt aber vielleicht nicht
zuletzt in der gleichméBigen Verteilung der
Arbeit auf historische und folkloristische
Themen und in der befruchtenden Zusam-
menarbeit der beiden Zweige der Musik-
wissenschaft deutlich zum Ausdruck, wie wir
das ja iiberall dort finden, wo in unserer
Zeit die Musikwissenschaft einen neuen
Anfang gemacht hat.

Felix Hoerburger, Regensburg

Herbert Schonfeld: Hundert Jahre
Musikleben in Liidenscheid. Chronik zur
Hundertjahrfeier der Liidenscheider Musik-
vereinigung, Liidenscheid 1953, Auslieferung
durch die Buchhandlung Max Eckardt, 50 S.
Die kleine Schrift vermittelt einen Einblick
in die 100jdhrige Geschichte der fiir das
Liidenscheider Musikleben wichtigen Insti-
tutionen. Vom Madunergesangverein des
Jahres 1847 ausgehend, berichtet der Chro-
nist iiber das im Laufe der Jahre anwach-
sende Interesse an musikalischen Darbie-
tungen bei Ausfithrenden und Hérern. Der
heutige Ruf Liidenscheids als Stitte aus-
gezeichneter Musikpflege ist Konrad Ameln
und seiner 1934 begriindeten Liidenscheider
Musikvereinigung e. V. zu danken. Ameln
fithrte 1936 das Spiel auf alten Instrumenten
ein, um 1938 mit dem ersten Kleinen Musik-
fest die systematische Pflege der alten
Meister in festlichem Rahmen zu erdffnen.
Liidenscheids Héndel- und Schiitzauffiihrun-
gen seien an dieser Stelle besonders erwihnt.

Richard Schaal, Schliersee

Alois Melichar : Die unteilbare Mu-
sik. Betrachtungen zur Problematik des mo-
dernen Musiklebens. Wien und London
(1952), Weinberger. 131 S.

Von den 15 zum gréften Teil nach 1945
entstandenen Aufsdtzen sind fiinf dem
Thema Musik, Film, Schallplatte und Rund-
funk gewidmet, Gebieten, in denen Verf.
lingere Zeit mit Erfolg titig war und iiber
die er Lesenswertes vorzubringen wei. Sein
Hauptanliegen ist die atonale (,atomale”)
Musik. Die Ahnlichkeit der heutigen musi-
kalischen Weltlage mit der um 1920, als M.
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in Wien bei J. Marx, F. Schreker und Fr.
Schmidt studierte, wird betont. Im Vergleich
mit der gleichzeitigen Malerei werden die
Atonalisten und , Dodekakophonisten”, die
Ldie freie Atonalitit reglementiert haben”,
als ,entschliipfte Akademiker ... und Ma-
nieristen” bezeichnet, von denen viele das
Handwerk nicht beherrschten. M. sieht die
atonale Musik nicht als Ausdruck unserer
Zeit an, wie iiberhaupt ,das Tempo der
technisdi-wissenschaftlidien von dem der
kiinstlerisch-kulturellen Entwicklung ver-
schieden ist“. Sie ist ein vollig veralteter
#Riickstand aus der dekadenten Jahrhun-
dertwende . .. gemanaged von Leuten, die
den Mangel an echter Emotion und an wah-
rem Talent durch revolutiondre Attitiiden
und marktschreierisches Renommistentum
zu  ersetzen suchen“; ihr Ahnherr sei
Nietzsche. Da die Idee unserer Zeit die so-
ziale sei, seien diese Musiker in ihrer hoch-
miitigen Ablehnung des Publikumsge-
schmacks unschdpferisch und ohne Resonanz.
Trotzdem solle man diese Musik nicht ver-
bieten, wohl aber den Kritikern miBtrauen.
Diese , Kritikerkastraten” loben alles, weil
sie fiirchten, ein Genie zu iibersehen (,, Hans-
lickkomplex“); sie sind verkalkte Avant-
gardisten; sie sind eitel und geltungssiichtig;
sie entbehren hiufig der Fachbildung und
-bewdhrung. Die atonale Musik ist positi-
vistisch und konstruktiv, nicht vitalistisch
uind organisch. Grundproblem ist die Disso-
nanz: Thre dauernde Beanspruchung, ohne
den Kontrast zur Konsonanz, ermiidet und
macht unsicher. Die , Entelechie” der musik-
geschichtlichen Entwicklung ist die Tonalitit,
sie ist ,das Gewissen der Musik“, wihrend
die atonalen Klénge ,ohue hochwirksames
Steuerungszentrum ... weder Gedichtnis
nodr Riickerinnerung haben, ... kein Idt’,
sondern amorphes ,Es' sind.“ M., der immer
betont, daB er kein Reaktionir sei, erstrebt
die ,Neotonalitit“, die ,zwar bedingungs-
los und uneingesdhriinkt an der Funktions-
theorie festhilt, die aber die souverine
Herrschaft iiber das Zwélftonmaterial ge-
wonnen hat, die jederzeit . .. die kiihnsten,
phantastischsten  harmonischen Bildungen
bei voller Legitimitit und Logizitit zu er-
stellen vermag ...". Als die wahren Triger,
mindestens Vorldufer, dieser Richtung, de-
ren erster Brahms gewesen sei, werden be-
nannt: Strawinsky, Prokofieff, Janadek,
Franz Schmidt, Kodaly, J. N. David und Egk;
dagegen werden Hindemith und Barték,
Wder allerdings eine spite vitalistische Ent-
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wicklung durchmachte”, zu den Positivisten
gestellt. Die Vorarbeit Schdnbergs wird als
bedeutsam hervorgehoben, so sehr er spiter
Jauf einem offenkundigen Irrtum verharrte.
Abgelehnt werden auch die Neoklassizisten,
deren Musik wie ,versdunutzter Badh“
klingt, auch jene,  die zwei Sprachen spre-
chen, eine fiir die Gebrauchs-, eine andere
fiir die Kunstmusik; denn Musik sei unteil-
bar, nicht tonal oder atonal, nicht Kunst-
oder Gebrauchsmusik, die beide infolge ,des
Auseinanderfallens unserer Musikkultur . . .
zur Zerebral- bzw. Fikalmusik herabge-
sunken sind. M. erhofft ,eine verantwor-
tungsbewufite Musikkulturfiilirung®, die die
jungen Komponisten ,in ungestdrtem Rei-
fenlassen™ erst spéter ,an die Erarbeitung
eines persénlichen Stiles denken ldafit”.

Einer Auseinandersetzung mit diesen mit
hoher polemischer Schirfe und schneidendem
Sarkasmus vorgetragenen Gedanken ist die
Kritik vorerst enthoben, da Verf. mehrfach
den Vorsatz ausspricht, ,die &dematdsen
Machwerke aus der internationalen Retor-
tenwelt betriebsamer Komponisteriunculi
einer exakten kritisdt-analytischen Priifung
zu unterziehen.” Er bringt fiir dies Vorha-
ben Belesenheit, kompositorische Bewih-
rung, Fachkenntnisse, Aufrichtigkeit und —
Mut mit, auch hilt er sich von persénlichen
Verddchtigungen frei. Hoffentlich iiberpriift
er seinen nicht leicht lesbaren, iiberkompen-
sierten Stil auf entbehrliche Fremdwdrter,
auch die zahlreichen Wortspiele, die gliick-
liche Prigungen (Tonalitit = das Formen-
de; Atonmalitit = das Form-Ende) mit vor-
mirzlichen Geziertheiten (Pfitzner, der Buko-
leriker; Reger, der Kolof} auf ténenden Fii-
flen [16 und 32 Fuf]) abwechseln lassen,
sollten sich sachlichem MaBl anbequemen.
Ebenso ist zu erwarten, daf die Untersu-
chung, die vorwiegend auf GOsterreichische
Verhiltnisse zu zielen scheint, mindestens
auf das Gesamtdeutsche ausgedehnt werde.
Das Wichtigste indes ist die angekiindigte
sexakte kritisch-analytische Priifung, die
angesichts der Verpflichtung zu einwand-
freier historischer Grundlegung und zu wirk-
lich ausreichenden, unpolemischen Defini-
tionen eine schwere Aufgabe darstellt, auf
deren Losung man gespannt sein darf.

Reinhold Sietz, Ké&ln

J. Murray Barbour: Tuning and
temperament, a historical survey, Michigan
State College Press, Eeast Lansing, 1951,
228 S.
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Vor mehr als 20 Jahren (1932) hat der Verf.
iiber die gleichschwebenden Temperaturen
promoviert, — die Arbeit, ,Equal tempera-
ment, its history from Ramis (1482) to Ra-
meau (1737)“, blieb ungedruckt. In der
Zwischenzeit hat er sich dann in Aufsitzen
mehrfach mit Fragen der europdischen Tem-
peraturen beschiftigt und nunmehr alles zu
einer Gesamtdarstellung zusammengefiigt.
Dabei hat er sogar einige orientalische Lei-
tern in die Betrachtung mit einbezogen. Mir
scheint — dies einmal nebenbei bemerkt —,
daB das Vorgehen Barbours iiberhaupt das
richtige Verfahren ist, eine Dissertation zu
drucken, —wir alle finden im weiteren Verlauf
unseres Lebens immer noch vieles, was sie zu
einem groferen, bedeutungsvolleren Ganzen
abrundet. Die Gesamtgeschichte der euro-
piischen Stimmungen und Temperaturen ist
ein Gegenstand, an dem 20 Jahre zu arbei-
ten sich schon lohnt, und des Verf. Arbeit
ist wirklich nicht umsonst gewesen. Es gibt
auf dem europiischen Gebiet kaum etwas,
was er ibersehen hat, gewif nichts Wich-
tiges (die Darstellung der 53-tonigen Tem-
peratur hitte vielleicht noch erweitert wer-
den koénnen, vor allem durch Einbeziehung
der Werke A.v.Oettingens). So ist das
Werk — auBerordentlich konzentriert ge-
schrieben in der typischen Sprache des ma-
thematisch Geschulten, der nicht viel Worte
macht — eine glinzende Zusammenfassung
alles dessen, was Europa, von Pythagoras
angefangen, auf dem Gebiet der Stimmun-
gen bis heute gedacht, versucht und getan
kat. Das 1. Kapitel gibt als Einleitung eine
Ubersicht ,History of tuning and tempera-
ment” von den Griechen bis Werckmeister
und Bach. Die folgenden Kapitel behandeln
dann ,,Griechische Stimmungen” (sehr sum-
marisch und lediglich das Ptolemiische Sy-
stem beriicksichtigend ohne irgendwelches
Eingehen auf die groBeren Zusammenhinge,
in denen die griechische Musik stand),
. Mitteltontemperaturen®, ,Gleichschweben-
deTemperaturen®. ,Reine Intonation”, mehr-
als-zwolftonige Systeme (worunter neben
ungleichen Stimmungen die gleichschweben-
den Temperaturen von 17, 19, 22, 24, 31,
41, 43 und 53 Tonen behandelt werden;
hier fielen mir einige nicht ganz richtig ab-
gerundete Centszahlen auf, — in der 17-t5-
nigen Temperatur 70 C fiir 70,59, 423 C
fiir 423,53), endlich ,irreguldre Systeme”
(modifizierte Mitteltontemperaturen wie
Mersenne, Rameau, Schlick, usw.; dies Ka-
pitel auch iiber das bisher Geleistete weiter-
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fithrend und in der systematischen Durch-
dringung besonders gut gelungen) und, mehr
ein Anhang, einige Bemerkungen zur prak-
tischen Musikausiibung. So ist das Ganze
glinzend durchgearbeitet und das Werk
wird sich — insbesondere durch die vollstdn-
dige und exakte Behandlung der ganzen
Materie — sehr bald als unentbehrlich er-
weisen. Heinrich Husmann, Hamburg

Collection Phonotéque Nationale (Paris).
Unesco Paris 1952. 254 S.

Mit diesem Katalog legt die UNESCO ein
Werk vor, das die gesamten Schallaufnah-
men, sofern es sich um Volksmusik handelt,
enthilt, die in der Phonotéque nationale
und im Musée de la parole vorhanden und
registriert sind. (Die Schallaufnahmen des
Musée de I'liomme sind in einem gesonder-
ten Katalog, ebenfalls von der UNESCO
herausgegeben, unter dem Titel , Collection
Musée de I'homme*, Paris, erschienen.) Da-
mit diirfte fiir den auf dem Gebiete der musi-
kalischen Vélkerkunde arbeitenden Musik-
forscher zum ersten Male ein Uberblick
iiber alles entsprechende Material méglich
sein, sofern es in den drei Institutionen vor-
handen ist. Unter den 4564 registrierten
Schallaufnahmen befinden sich solche aus
den verschiedensten afrikanischen Terri-
torien, aus Nordamerika, Siidamerika, den
verschiedenen Gebieten Asiens, dem ganzen
europiischen Raum und solche aus Ozeanien.
Dabei handelt es sich nicht nur um eine
schematische Aufzdhlung des vorhandenen
Materials, sondern es sind — und das ist
von besonderer Wichtigkeit — zu jeder
Schallaufnahme die fiir jede ethnologische
Forschung so wichtigen Angaben iiber Jahr
der Aufnahme, Art der Musik (Ritualge-
singe usw.), Name und Alter, Religion,
Beruf usw. des Ausfithrenden gemacht. Auch
sind fiir jede Aufnahme linguistische An-
gaben vorhanden. Fiir jede Aufnahme ist die
Aufnahmetechnik angegeben, ob auf Band,
Draht, Platte aufgenommen wurde, bei
Plattenaufnahmen auch die Art der Auf-
nahme mit Angabe der Umdrehungszahl und
des Durchmessers der Platte. Selbst iiber die
wissenschaftliche Bedeutung der einzelnen
Aufnahmen sind kurze Anmerkungen, so-
weit sie im Rahmen eines Katalogs méglich
sind, ohne die Ubersichtlichkeit zu gefihr-
den, vorhanden. Soweit die Platten auch im
Repertoire der Schallplattenindustrie vor-
handen sind, ist auch dieses angegeben. Hier
hitte man allerdings gern noch gewuBt,
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unter welcher Nummer diese Platten bei
den verschiedenen Firmen erhiltlich sind.
Vor allem durch die schon erwihnten, in
knapper Form gehaltenen wichtigen Details
und durch seine iibersichtliche Anordnung
des Materials, die noch durch einen Linder-
index vervollstindigt wird, zeichnet sich
dieser Katalog aus. Es ist ein fiir jeden
Musikethnologen wichtiges Nachschlagewerk
und wird im erheblichen Mafe die Schwie-
rigkeiten der Materialbeschaffung in dieser
Disziplin beseitigen helfen.

Friedrich Hornburg, Hannover

Nicolaus Zangius: Geistliche und
weltliche Gesinge, bearb.von Hans Sachs,
Textrevision von Anton Pfalz. Denkmiler
der Tonkunst in Osterreich, Band 87, Oster-
reichischer Bundesverlag, Wien 1951. XXIV
u. 92 S.

Der musikgeschichtliche Ruf des Komponi-
sten Nicolaus Zangius, bisher lediglich durch
ein paar deutsche Liedsiitze verschiedener
Neuausgaben! bekannt, geht vornehmlich
auf die beiden bedeutenden Amter zuriick,
die er als Kapellmeister der Danziger Ma-
rienkirche und am Berliner kurfiirstlichen
Hofe, hier als Nachfolger Johannes Eccards.
bekleidet hat. In der Einleitung des vorlie-
genden Denkmalbandes geht der Hrsg. (S.
V—XI) gewissenhaft den verschiedenen Sta-
tionen des unruhigen, vielleicht sogar aben-
teuerlichen Lebens nach, das den Musiker
Zangius allein nach den Druckorten seiner
musikalischen Werke mit Frankfurt a. O.,
Breslau, Prag, Wien, Bautzen, Kéln und Ber-
lin in Verbindung gebracht hat. Vermutlich
um 1570 in Woltersdorf bei Konigswuster-
hausen geboren, gab Zange als ,Musicus“
und ,Poeticus” seine erste Sammlung geist-
licher und weltlicher Lieder (Tricinien) 1594
in Frankfurt a. d. Oder heraus; ein Studium
an der Viadrina ist in der Frankfurter Uni-
versitdtsmatrikel nicht bezeugt. 1597 wirkt
Zange als bischéflich-fiirstlicher Kapellmei-
ster von Braunschweig am Hofe Sigismunds
in Iburg; schon zwei Jahre spiter steht er
neben dem krinkelnden Marien-Kapellmei-
ster Johann Wanning im Dienste Danzigs.
Auf der Flucht vor der Pest verldBt er im
Jahre 1602 Danzig, ohne sein dortiges Amt
aufzugeben, weilt im Winter 1602—1603

1 Proben in: Curt Sachs, Musik am kurbranden-
burgischen Hofe, Berlin 1910 u. bei Walther Vetter,
Das frithdeutsche Lied, Miinster i. W. 1928; Staatl.
Jugendliederbuch, Bd. !I; F. J6de, Chorbuch, IV.
u. VI Teil.
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in Prag, wo er ungeachtet seiner Danziger
Verpflichtungen vom 1. Oktober 1602 bis
zum 15. Dezember 1605 als ,Rom. Kay.
May. Hoffdiener“ fest besoldet wurde. Im
Frithjahr 1603 reist er nach Venedig. Nihe-
res iiber die 6rtliche und zeitliche Ausdeh-
nung seiner Italienreise ist bisher nicht er-
mittelt worden. 1607 erscheint er voriiber-
gehend in Danzig, dann in Stettin; 1611
halt er sich in Wien auf, wo er den , Ande-
ren Teil" seiner 3st. weltlichen Lieder und
(1612) seine , Cantiones sacrae” bei Ludwig
Bonnoberger erscheinen 1if8t. Pfingsten 1612
berief ihn Kurfiirst Johann Sigismund als
brandenburgischen Hofkapellmeister nach
Berlin, wo er vor 1620 gestorben sein muf},
wie aus der posthumen Sammlung , Lustiger
neuer deutscher Lieder und Quodlibeten”
hervorgeht, die der brandenburgische Musi-
ker Jocob Schmidt von dem ,weiland gewe-
senen Churf. Brandenburg. Capellmeister”
in diesem Jahre bei Georg Runge in Berlin
herausgegeben hat.

Aufer einigen Gelegenheitskompositionen
hat Zangius selbst nur eine dreiteilige Samm-
lung deutscher Tricinien, ferner je eine
Sammlung 4- und 5stimmiger deutscher Lie-
der und seine lateinischen ,Cantiones sa-
crae” verdffentlicht. Beschriinkt auf die bei-
den Gattungen des deutschen Liedes und der
lateinischen Motette, ist Z., am allerwenig-
sten auf dem Felde der Motette, kaum ein
sehr fruchtbarer Komponist gewesen; viel-
mehr scheint die jetzt von Sachs vorge-
legte Wiener Sammlung von 1612 (eine
2. Auflage erschien 1613 in Leipzig) fast
sein gesamtes einschligiges Schaffen darzu-
stellen. Sie umfaBt 20 6st. , Cantiones”, de-
ren Zusammenstellung weder eine liturgisch-
gottesdienstliche noch sonst eine bestimmte
Anordnung erkennen ld8t. AuBer einem
vollstindigen Psalm (Nr.V, Ps. 130) kom-
poniert Zangius Psalmen- und Evangelien-
verse (je 5), Texte aus dem Hohenlied, einen
Hymnus, eine Sequenz, ein éteiliges Magni-
ficat 1. Toni; die Herkunft einiger Texte
ist nicht zu ermitteln gewesen; ein Pater
noster fiir 6 Ménnerstimmen beschlieft die
Sammlung.

Neben die Motettensammlung stellt der
Hrsg. den ebenfalls in Wien (1611) verdf-
fentlichten ,Auder Teil deutscher Lieder
mit drey Stimmen“, der aufer der zweiten
Leipziger Auflage (1613) noch zwei Ber-
liner Auflagen (1617 u. 1621) erlebte. Mit
beiden Wiener Sammlungen befafit sich der
zweite Teil der Einleitung, in der sich der
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Hrsg. vermutlich (ein wenig zu) eng an
seine dem Referenten nicht zugiingliche Dis-
sertation ilber Zanges weltliche Lieder
(Wien 1934) anschlieBt und daher wohl die
Tricinien auch weit ausfiihrlicher (S. XIV bis
XXIV) als die Cantiones sacrae (S. XI—XIV)
behandelt, deren Problemen er kaum ge-
recht wird. Liedhafte Ziige lassen sich zwar
an diesen Motetten aufzeigen; man kann
jedoch aus der traditionellen Titelwendung
Lquas vulgo motetas vocant’ weder auf
.motettenhaften Einfluf“ schlieBen noch
Jvon Liedformen wmit stark motettischem
Einschlag und umgekehrt sprechen” und noch
viel weniger die einzelnen Stiicke dieser
Sammlung, wie der Hrsg., unbedenklich mit
der Gattungsbezeichnung ,Lied“ versehen.
Denn diese Cantiones sind Motetten und
tragen als Vertreter dieser Gattung die Ziige
ihrer Zeit. Thre stilistische Vielfalt geht aus
der im Dienste des Textes stehenden Ver-
wendung aller satztechnischen Mdglichkei-
ten einer girenden Ubergangszeit hervor.
Die traditionelle polyphone Grundhaltung
ist der gesamten Motettenproduktion der
Zeit eigen; gedffnet aber der klanglich-
harmonisch orientierten Homophonie, durch-
dringen madrigalische und liedhafte Ele-
mente die motettische Melodik; ein neues
Formgefiithl gelangt mit den verschiedenen
Textgattungen zu neuen und individuellen
Formprigungen. Deutlich spiirbar ist Zan-
gius in seinen Motetten von den dringenden
Kriften des neuen Ausdruckswillens be-
seelt, stiirker vielleicht als etwa der dem
motettischen Stil verhaftete Dulichius oder
der dem Liedhaften zuneigende Johannes
Eccard. Wie diese und mancher andere Mei-
ster seiner Generation bleibt er befangen
in der Tradition, wenn er auf die im Solo-
stil und GeneralbaB sich manifestierenden
stilistischen und formalen Konsequenzen
einer jiingeren Generation verzichtet, seinem
individuellen Ausdruckswillen vielmehr in-
nerhalb der iibernommenen motettischen
Gestaltungsweise Raum gibt.

Fiir den personlichen Ausdruckswillen des
Komponisten Zangius bietet sein Motetten-
band eine Reihe charakteristischer Belege,
die hier zu behandeln zu weit fithren wiirde.
Erwihnt sei nur die Geschichte von der Hei-
lung des Blinden (Nr. XI, nach Lukas 18,
35 ff.), die zu einer beinahe realistischen
Szene gestaltet wird, indem die Bitte des
Blinden als Ostinato-Ruf im Tenor erklingt,
wihrend die iibrigen Stimmen den Bericht
des Evangelisten vortragen, oder das drei-
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teilige Weihnachtsstiick? , Congratulamini
nunc omnes“ (Nr. XVI), das als secunda
und tertia pars volkstiimlich-liedhafte
deutsche Texte innerhalb der Struktur
der Motette zu dramatischer Wirkung fiihrt.
Den zweiten Teil der Neuausgabe bilden die
18 Tricinien des , Auder Teil deutscher Lie-
der”. Ob es sinnvoll ist, innerhalb eines
Denkmalbandes nur einen Teil einer
dreiteiligen Liedersammlung vorzulegen,
sei dahingestellt. Offenbar hat der Hrsg. das
MiBliche einer solchen Beschrinkung selbst
empfunden und daher in seiner umsténd-
lichen Behandlung dieser 18 Notenseiten des
Bandes gelegentlich auch aus anderen Samm-
lungen stammende Kompositionen des Mei-
sters ausfithrlich herangezogen. Ein Drittel
der Stiicke verwendet die 2teilige, zwei
Drittel die 3teilige Canzonetten-Form, wie
sie u. v. a. von HaBler her bekannt ist. In
der Mehrzahl der Fille (16 von 18 Stiicken)
bilden zwei Soprane die Oberstimmen; als
dritte Stimme dient einmal eine .gleiche”,
je fiinfmal eine Alt-, Tenor- oder Baf-
stimme, d. h. der im 17. Jh. zur Norm ge-
langende Satz ,a due canti“ oder ,a tre“
ist auch die bevorzugte Klanggestalt des
Tricinienkomponisten Zangius.

Daf diese diskantbetonten Sitze, wie es
schon Vetter getan hat® zum Teil als la-
tente Monodien angesehen werden kénnen,
weist auf ihre zeitbedingte Mittlerstellung
zwischen mehr- und einstimmigem (general-
baBbegleitetem) Lied hin. Wie weit franzs-
sischer EinfluB hier wirksam gewesen, wie
Rudolf Velten ihn bei den unbeholfenen,
moglicherweise von Zangius selbst gedich-
teten, lehrhaften Liebesliedertexten fest-
gestellt hat4, und der Hrsg. ihn auch in ihrer
musikalischen Struktur als iiber das Italie-
nische hinausgehend bemerken méachte, kann
m. E. an Hand dieser 18 Stiicke kaum er-
kannt, viel weniger gar bewiesen werden.
Bei der Wiedergabe des Notentextes hat der
Hrsg. die originalen Notenwerte und Takt-
vorzeichnungen beibehalten; er verwendet
durchgezogene Taktstriche, weicht aber in-
sofern von der fritheren Gepflogenheit der
DTO ab, als er moderne Schliissel verwen-
det. Durch ,ij“-Zeichen geforderte Text-
wiederholungen sind durch runde, ,fehlende

2 Versffentlicht bereits von Hermann Rausch -
ning in seiner ,Geschichte der Musik und Musik-
pflege in Danzig”, Danzig 1931.

8 Das frithdeutsche Lied, Miinster i. W. 1928.

4 Das iltere deutsche Gesellschaftslied unter dem
EinfluB der italienischen Musik, Heidelberg 1914.
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und vom Hrsg. erginzte Textteile“ durch
eckige Klammern kenntlich gemacht. ,Die
stellenweise problematische Textierung der
Tonsitze in den Originalausgaben” hat den
Hrsg. zu mancherlei Entscheidungen oder
Anderungen gezwungen, wobei einiges Frag-
liche entweder iibernommen wurde oder mit
der Neuausgabe erst entstanden ist. So muf§
z. B. S. 17, Takt 23—24 ,super me“ statt
#suis” unterlegt werden, wie in der 62 Vox
und im Altus; S. 23, T. 37 muB 2. bis 5.
Note mit ,ibi eum"”, nicht mit ,videbitis*
verbunden werden; auch S. 47, T. 31—34
ist die Textlegung zweifellos fehlerhaft: zu
T. 31—32 gehort die 2. Zeile der 2. Hymnen-
strophe, zu T. 32—34 deren 3. Zeile, die
hier ganz weggefallen ist, merkwiirdiger-
weise auch in der Parallelstelle S. 48, T.
45—48, abgesehen davon, daf hier bei der
2. Zeile der Hymnenstrophe wieder anders
textiert wird als beim ersten Male (vgl. die
T. 31—32 und 45—46). Da dem Bande nicht
die letzte Sorgfalt zuteil geworden, belegen
ferner nicht nur einige, in einem leider
etwas mageren Revisionsbericht (S. 90/91)
nicht diskutierte unklare Fille, sondern
auch einige Stellen mit nicht richtig unter-
einanderstehenden Noten (S. 13, T. 37; S.
48, T. 51; S. 67, T. 48) sowie eine Reihe
stehengebliebener Druckfehler: S. 4, Tenor,
T. 32, 3. und T. 33, 1. Note muB d’ heifien,
nicht ¢’; S. 23, Altus, T. 44, 5. Note kann
nicht f lauten, vielleicht e’ oder g’ (2); S. 30,
Tenor, T. 60, 1. Note muB g, nicht f, heifien;
S. 32, T.18 unklar, vermutlich Altus, 1. Note
g’ statt a’; S.41, Tenor, T. 42, 5. Note wohl f,
sicher nicht g; S. 46, 52 Vox, T. 11, 1. Note
muB d, nicht c, stehen; S. 47, 62 Vox, T. 33,
7. Note muB ', nicht g, heilen, wie Paral-
lelstelle, T. 47, 3. Note; S. 66, Bassus, T.
45, 2. Note heifit d, nicht c.

DaB der dem angeblich so amusischen Boden
der Mark Brandenburg entstammende , Mar-
chiacus” Nicolaus Zangius nunmehr nicht
nur als Schopfer deutscher Lieder, sondern
auch als charakteristischer Motettenkompo-
nist seiner Zeit studiert werden kann, ist
das dankenswerte Verdienst dieser Neuaus-
gabe in der stolzen Reihe der vor 60 Jahren
ins Leben getretenen Denkmiler der Ton-
kunst in Osterreich. ~ Adam Adrio, Berlin

Georg Reutter der Jiingere (1708 bis
1772): Kirchenwerke . . . bearb. von P. Nor-
bert Ho fer T. Denkmiler der Tonkunst
in Osterreich, Bd. 88. Osterreichischer Bun-
desverlag, Wien 1952, XIV und 102 S.
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Der vorliegende Band schépft dankenswer-
terweise aus einem Bereich, der mancherlei
Griinden zufolge bisher etwas stiefmiitter-
lich mit Neuausgaben bedacht wurde: katho-
lische Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts
vor Haydn und Mozart. Nur von den beiden
um 1720/30 auf diesem Gebiet in Wien fith-
renden Meistern, Fux und Caldara, sind in
der gleichen Reihe schone Auswahlbiinde er-
schienen (Jg. I/1 und Jg. XIII/1). Mit Georg
Reutter dem Jiingeren (zur Unterscheidung
vom gleichnamigen Vater) kommt nun die
néchste Generation zu Wort, und zwar zu-
nichst mit einem Schiiler Caldaras. Gegen
mancherlei Widerstinde von seiten Fuxens
wurde er 1731 Wiener Hofkomponist, 1738
erster Kapellmeister am St. Stephansdom
(als solcher bekanntlich jahrelang Vorge-
setzter des Domséngerknaben Joseph Haydn),
1747 zweiter, 1751 erster Kapellmeister. Aus
seinem kirchenmusikalischen Schaffen, das
iiber 500 Werke umfaft und das einer eben-
falls umfangreichen Produktion an Opern,
Oratorien, Sinfonien, Cembalowerken usw.
gegeniibersteht, bringt unser Band eine sehr
kleine, aber reprisentative Auswahl: eine
Messe. ein Requiem, eine Solokantate und
eine a-cappella-Motette.

Die ,Missa S. Caroli“ (1734) gehdrt nach
Besetzung, Formanlage und Ausdehnung
zum Typus der , Missa solemnis“. Schon die
Trompeten und Pauken weisen in diese
Richtung. Bemerkenswert erscheint, dafl bei
den polyphonen Chorsitzen (2. Kyrie, Cum
sancto spiritu, Et vitam venturi, Dona nobis
pacem) auf die mitspielenden Bldser ver-
zichtet wird: der in Wien weitaus vorherr-
schende Besetzungsgebrauch (F. Tuma, J. G.
Reinhardt, G. Chr. Wagenseil, G. M. Monn
u. a.) ldBt die Chorstimmen in der Regel
durch Zink, 2 Posaunen und Fagott unter-
stiitzen, was freilich vor allem im erhaltenen
Stimmenmaterial zum Ausdruck kommt,
withrend die vorliegende Ausgabe auf der
autographen Partitur beruht. Da aber in den
erwihnten Chorsétzen die Posaunen zusam-
men mit Trompeten und Pauken zu fan-
farenartigen, die formale Gliederung unter-
streichenden, kurzen Einwiirfen benutzt sind,
ist es doch sehr zweifelhaft, ob man dariiber
hinaus noch an eine (in der Partitur nicht
vermerkte) ,colla-voce”-Verwendung den-
ken darf. Die Anlage im ganzen hilt sich
an den italienischen Typus, der nach Kan-
tatenart die einzelnen MeBteile in selbstéin-
dige Sitze gliedert, wobei ausfiihrliche Solo-
stiicke, Arien, Duette (in der Regel mit
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obligaten Violinen oder Posaunen), von
wuchtigen Chorsitzen als Eckpfeilern getra-
gen werden. Reutter gibt sich darin sehr
deutlich als Caldaraschiiler zu erkennen: bei
Fux und dessen Schiilern (besonders Wagen-
seil) wirkt doch noch kriftiger die altere,
motettisch fortschreitende Art nach, die einen
allzu iippigen Eigenwuchs der Binnenglieder
vermeidet.

Das Requiem, dessen Stimmen das Datum
1753 tragen, gehdrt spiirbar einer neuen
Epoche an. Empfindsame Melodiefiihrung im
Sinn der Neapolitaner, Seufzerfloskeln, iiber-
méBige Intervalle, hdufige Verwendung ver-
minderter Septakkorde, ausgedehnte Chor-
partien mit stark modulatorischem Wesen,
sowie iiberhaupt ein deutliches Vordringen
des homophonen Chorsatzes, der die Fiih-
rung dem vierstimmigen Streichorchester
(mit Bratschen!) iiberldBt, und endlich aus-
giebiger Gebrauch dynamischer Effekte (etwa
Anschwellen vom piano zum forte auf
jedem Akkord im Anfangschor): alles das
zeigt, daB der in dieser Beziehung dankbare
Requiemtext sehr stark auf seine Ausdrucks-
elemente hin vertont ist. — ,Modern“ wirkt
auch die vollig auf Instrumente verzichtende
Motette ,Ecce quomodo moritur justus”;
ihr Satz ist ganz homophon, zudem weisen
ihre Harmonik und Dynamik sie der Epoche
Haydn zu, wobei freilich nicht iibersehen
werden darf, daB gerade bei diesem Text
Homophonie und Ausdrucksbetonung alte
Tradition darstellen. — Die marianische
Antiphon ,Salve regina“ schlieBlich (zu der
Stimmen schon von 1738 erhalten sind) ist
als mehrteilige Solokantate (BaB-Solo, 2
Violinen und Continuo) gestaltet.

Der Bearbeiter des Bandes, schon auf Grund
seiner Wiener Dissertation iiber ,,Die beiden
Reutter als Kirchenkomponisten“ fraglos
der zustindige Sachkenner, besal eine wei-
tere giinstige Vorbedingung fiir die Erfiil-
lung der Aufgabe in der Tatsache, daf das
Musikarchiv seiner Ordensheimat, des Zi-
sterzienserstifts Heiligenkreuz bei Wien,
viele Autographe des jiingeren Reutter ent-
hilt. Die Auswahl ist also gewil gut be-
griindet; wir bedauern nur, daf nicht we-
nigstens noch die ,Missa brevis“, die auf
Trompetenglanz  verzichtende  kleinere
Messe, mit einem Werk darin vertreten ist,
zumal dieser Typus der heutigen kirchen-
musikalischen Praxis mehr zu sagen hat als
die sehr ausgedehnte , Kantatenmesse*.

Die Edition im Ganzen ist vorziiglich; der
Haupttext enthilt nur wenig Druckfehler
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(u. a.: S. 7, Takt 134, Viol. I: f! statt a';
S. 45, T. 134, Tenor: b statt as; S. 53—57
fehlt die Taktzdhlung; S. 82, T. 38—59 /
Quam olim Abrahae: soll der sonst den
Chorsopran stiitzende Cornetto hier tatsich-
lich schweigen? S. 101, T. 69, Alt: des! statt
c'?) bzw. nicht revidierte Fehler des Ori-
ginals (wie wohl S. 97, T. 125, BaB: ggh
statt gal, bestitigt durch die Parallelstellen
T. 137 und T. 145/146). Die Generalba8-
ausfithrung ist im allgemeinen sauber und
gefillig, nur sind vielleicht etwas zu hiufig
Dominantseptakkorde statt reiner Drei-
klinge, bzw. Terzquartakkorde statt Sext-
akkorde gebraucht, ebenso wiren manche
Chromatismen besser weggeblieben, wie z.
B. S. 19, T. 58/59 oder S. 25 T. 172. Un-
richtig ausgefithrt sind wohl die folgenden
Stellen: S. 21, T. 88 und T. 93, je letztes
Viertel: Tonika statt Dominante (vgl. die
Parallelstellen T. 102, T. 120 und T. 136);
S. 22, T. 111: Terzquartakkord auf g statt
g-moll-Dreiklang; S. 25, T. 171 fehlt der
durch die Bezifferung geforderte Quartvor-
halt (vgl. Parallelstelle T. 185).

Auch die gut orientierende biographische
Einleitung und Werkiibersicht stammt vom
Bearbeiter. Da derselbe jedoch kurz vor
Beendigung der Ausgabe verstorben ist,
hat Leopold Nowak die Quellenbe-
schreibung und den knappen, auf entbehr-
liches Beiwerk verzichtenden, Revisionsbe-
richt verfaBt. — Im ganzen bildet der Band
eine wertvolle Bereicherung unserer Kennt-
nis der Wiener Messenkomposition vor
Haydn, zumal der italienisch orientierten.
Es wire nun zu wiinschen, da ein dhnlicher
Band auch die Fux-Schule (etwa mit Wagen-
seil) zu Wort kommen liefe.

Georg Reichert, Tiibingen

Anthologie de la Chanson Parisienne au
XVle siécle réunie par Frangois Lesure
avec la collaboration de N. Bridgman, 1. Ca-
zeaux, M. Levin, K. J. Lévy et D. P. Walker.
Monaco (1953). Editions de I'Oiseau-
Lyre. XI u. 146 S.

Die in neuerer Zeit wieder rege gewordene
franzdsische Chanson-Forschung legt mit
diesem schénen Bande eine Auswahl von
mehrstimmigen ,Pariser” Chansons vor und
gibt damit einen Querschnitt durch die Ge-
schichte einer Gattung, deren Herkunft noch
dunkel ist und iiber deren Besonderheiten
die Meinungen bisher auseinandergegangen
sind. Der Hrsg. der Anthologie, Frangois
Lesure, der sich mit der Geschichte der fran-



248

z6sischen Musik des 16. Jahrhunderts ein-
gehend beschiftigt und von dem auBer dem
Vorwort auch die Bemerkungen zu den ein-
zelnen Stiicken stammen, hat die Edition
selbst auf sechs Spezialisten verteilt, so daf
von den insgesamt 48 Stiicken nur sechs
von ihm selber iibertragen worden sind.

In seinem Vorwort begriindet er Titel und
Auswahlprinzip der Ausgabe. Der Begriff
der ,dianson Parisienne” deckt sich fiir ihn
offenbar nicht ganz mit dem, was man, so-
zusagen als Notbehelf, bisher darunter ver-
standen hat, der pointiert deklamierenden,
stark zum Akkordischen tendierenden, straff
gegliederten Chanson um Janequin. Viel-
mehr werden aus Pariser Drucken zwischen
1528 und 1612 Stiicke mitgeteilt, die zwar
hauptsiichlich von Pariser Meistern stammen,
die aber doch nicht zu einer so eng be-
grenzten Stilepoche gehdren, wie es die Pa-
riser Chanson der Claudin de Sermisy, Janc-
quin, Certon u. a. tut. Was L. als Pariser
Chanson ansieht, ist nach seinen Ausfithrun-
gen kein kiinstlich aus dem Chansonschaffen
des 16. Jahrhunderts herausgeschnittenes
Gebiet. Vielmehr hebt L. hervor, daf die
.Chanson, wie sie in Ldwen, Antwerpen oder
Lyon im Schwange war, sich sehr deutlich
von der Pariser unterscheide. Mit anderen
Worten, was Phalése, Susato und Moderne
an Chansons herausgebracht haben, gehort,
soweit es lokale Tradition oder Eigenart
beriicksichtigt und nicht etwa {iberregionalen
Beziehungen zu Paris gehorcht, offenbar
schon eo ipso nicht in den Bereich der Pa-
riser Chanson. Diese ist also kein Stil-
begriff, der iiber Paris hinaus giiltig wiire.
Damit wird die Auffassung, sie sei zwar
pariserischer Herkunft, aber doch auch fran-
zdsisches Gemeingut, bestritten. Wir werden
uns zunichst dieser Meinung unserer fran-
zdsischen Kollegen anschlieBen miissen,
warten aber noch auf eine detaillierte Dar-
legung dessen, was denn nun eigentlich
Pariser Chanson als Stilbegriff alles umfaft
und enthilt. DaB eine Chanson von Janequin
aus den 1530er Jahren mit einer solchen von
Du Caurroy aus dem Jahre 1583 gewisse
Stilmerkmale gemeinsam haben muf, wenn
beide als Pariser Chansons angesprochen
werden, versteht sich von selbst, es sei denn.
man betrachte ,Chanson Parisienne” als
reine Herkunftsbezeichnung. Das aber tut L.
ja nicht. Im Gegenteil, er beruft sich darauf,
daB einige Komponisten sich der Unter-
schiede im ,, godit musical” zwischen den ein-
zelnen Landschaften vollkommen bewuft
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gewesen seien. Hier bedarf es also noch der
notwendigen Begriffsklirung, die sicherlich
nicht ganz leicht zu finden sein wird. Nimmt
man die Frucht der franzdsischen Forschungs-
arbeiten aber einmal entgegen, wie sie die
vorliegende Auswahl uns bietet, so kann
man sich nur iiber das Material freuen, das
uns zuginglich gemacht wird. Die Umsicht,
mit der aus den etwa 4000 in Paris ge-
druckten Stiicken 48 ausgelesen worden sind.
zeugt von einer iiberdurchschnittlichen
Kenntnis des Stoffes. L. hat mehrere Ge-
sichtspunkte gleichzeitig beriicksichtigt. Er
hat mdglichst nur bisher unverdffentlichte
Chansons ausgesucht, hat sich bemiiht, die
verschiedenen poetischen Formen. wie Qua-
train, Octain, Sonnet, Rondeau, zu beriick-
sichtigen, ist den musikalischen Eigenarten
(syllabische oder polyphone Chanson usw.)
gerecht geworden und hat die Stadien der
Entwicklung mit méglichst bezeichnenden
Beispielen erhellt. Dabei sind einzelne Kom-
ponisten iiberhaupt zum ersten Male mit
Ubertragungen in moderne Notation ver-
treten.

Die Bemerkungen zu den einzelnen Stiicken
stellen zwar keinen Revisionsbericht im
eigentlichen Sinne dar, sind aber von vor-
bildlicher Priizision. Biographische Skizzen.
die z. T. neue Tatsachen vermitteln, sind mit
das Wertvollste an L.s Herausgeber-Arbeit.
Es ist leider unmdoglich, alle die neuen
Daten hier hervorzuheben. Es sei daher
nur auf die recht einleuchtende Hypothese
verwiesen, daB Jacotin mit dem Sdnger und
Kanonikus Jacques oder ,Jacotin® Le Bel
identisch sei, der 1532—1555 in der kgl
Kapelle nachweisbar ist. Ebenso erwigens-
wert ist L.s Vorschlag. Hesdin mit Nicolle
des Celliers dit Hesdin zu identifizieren statt
mit Pierre Hesdin. Diese beiden Beispiele
zeigen schon, mit welch souveréner Beherr-
schung der Materie L. an die Arbeit gegan-
gen ist. Auch die Notiz zu der anonymen
JFricassée” verrit den versierten Sachkenner.
Eine kleine Nebenbemerkung iiber den
Begrif , Quodlibet“ hitte die Sachlage viel-
leicht kldren helfen. Alles in allem bietet
dieser Einfithrungsteil schon so viel, daB
man sich eine Gesamtdarstellung der Pariser
Chanson aus L.s Feder wiinschen méchte.
Zu jedem Stiick werden iiberdies die Quellen
und die Textkonkordanzen mitgeteilt, so
daB man ein zuverléssiges bio- und biblio-
graphisches Material in die Hand bekommt.
Die 48 Stiicke selbst sind alle sehr inter-
essant, wenn auch natiirlich nicht alle von



Besprechungen

gleichem kiinstlerischen Wert. Von den fiinf
Chansons Claude de Sermisys ist gleich die
erste ein Musterbeispiel fiir den zwar auf-
gelockerten, jedoch noch wesentlich aus imi-
tierender Polyphonie lebenden Satz der
frithen Pariser Chanson. Wie viele ihrer
Altersgenossinnen, so zeigt auch sie noch
den EinfluB der Josquinschen Bicinien-
technik: Discantus-Altus und Tenor-Bassus
in den ersten Takten. Doch ist dieser Ein-
fluB offenbar nicht mehr gravierend, denn
das spezifisch Liedm#Bige dringt das ,mo-
tettisch“ Polyphone allerorten in den Hin-
tergrund. So ist denn auch die zweite Chan-
son desselben Meisters, besonders nach dem
noch leicht ,gedehnten® Initium, straff de-
klamiert und streckenweise kurzgliedrig,
beides fiir den mehrstimmigen Liedsatz der
ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts weg-
weisend. In voller Reife ist diese Satzweise
im 5. Stiick Sermisys zu erkennen, wihrend
im 4. besonders die Verlagerung der Sylla-
bik auf die Semiminima bemerkenswert ist.
Die beiden Chansons von Passereau wirken
dagegen trotz aller stellenweise scharf poin-
tierten Deklamation im ganzen Satz poly-
phoner (Durchimitation). Uber Janequins
Eigenart, die in den fiinf neu verdffentlich-
ten Stiicken aufs beste zur Geltung kommt,
braucht hier nichts gesagt zu werden. Thm
am niichsten scheint Boyvins Vertonung einer
Marotschen Petrarca-{Ulbersetzung zu stehen,
wihrend eine Chanson von De Bussy,
wenigstens auf den ersten Blick, &ltere
Gliederungsmittel verwendet (imitatorische
Zeileninitien). DaB Certon mit drei satz-
technisch sehr voneinander abweichenden
Stiicken vertreten ist, erhdht den Wert der
Auswahl fiir das Studium sehr. Mit Sandrin,
de Rore und Goudimel ist die ,mittlere”
Schicht der Chansonmeister des 16. Jahr-
hunderts bezeichnend vertreten. Zu ihnen
kommt noch Costeley mit zwei wertvollen
Beispielen, von denen vor allem das erste
die chromatisierenden Tendenzen der drei
erwihnten Komponisten aufnimmt. Von den
spiten Meistern ist Le Jeune allgemein be-
kannt, dennoch durfte er hier natiirlich nicht
fehlen, zumal die von ihm mitgeteilten Kom-
positionen, vor allem auch als Vertreter der
Jmusique mesurée”, die letzte ,Glattung”
einer aus der niederlindischen Polyphonie
geborenen und urspriinglich noch dem Leben
der Einzelstimme Raum gebenden Form
zeigen. Weniger bedeutend scheint J. Plan-
son zu sein, dessen ,Schleifer”-Melodik
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etwas monoton wirkt. Dagegen iiberraschen
die beiden Stiicke von G. Boni; sie sind
lebendig im Ausdruck und satztechnisch ab-
wechslungsreicher, auch als das kurze Stro-
phenlied von Courville. Im ganzen bietet
sich uns eine Fiille charakteristischer und
auch kiinstlerisch wertvoller Stiicke aus etwa
sieben Jahrzehnten.

In der Editionstechnik hat L. seinen Mit-
arbeitern freie Hand gelassen. Daher geht
es etwas bunt zu. Unverkiirzte Notenwerte,
Verkiirzungen auf die Hilfte, Semibrevis-
takte usw. kommen vor. Einige Kompositio-
nen spiterer Meister sind ohne Taktein-
teilung wiedergegeben. Nur der Taktstrich
durch die ganze Akkolade wird von allen
Editoren angewandt. Da L. selbst, soviel
ich sehe, in seinen Ubertragungen die Tei-
lung der Brevismensur, sogar im tempus im-
perfectum diminutum bei Janequin, in Semi-
brevistakte vornimmt, ist es wohl verstind-
lich, daB er seine Methode seinen Mitarbei-
tern nicht aufdrdngen wollte. Es ergeben
sich durch die ,einfache” Teilung der Mensur
in zwei Takte bei unverkiirzten Noten-
werten 4/4-Takte, die verdichtig modern
aussehen. Denkt man daran, daf im tempus
diminutum auf eine Semibrevis aber nie zwei
Schldge gekommen sind, dann sieht man, daf
die Teilung der Mensur auBer der Verlang-
samung des Tempos auch eine rhythmische
Veridnderung zur Folge hat. Es wiire inter-
essant, einmal die historische Begriindung
fiir diese Methode kennenzulernen und zu
erfahren, ob etwa die , Tactus“-Auffassung
Tirabassis und Audas hier wieder einen
Adepten gefunden hat.

Es sei nochmals betont, daB die Antho-
logie eine hochwichtige Neuausgabe fran-
zdsischer Chansons bringt und da8 ihr doku-
mentarischer Wert nicht leicht zu iiberschét-
zen ist. SchlieBlich warten noch viele Fragen,
die mit der Chanson zusammenhingen, auf
Beantwortung, und die Herausgabe neuen
und bisher unbekannten Materials kann
hier sehr willkommene Aufschliisse geben.
Der Verlag hat die Ausgabe opulent stechen
lassen. Man berechnet mit Bedauern, daf
bei etwas weniger iippigem Stich bequem
60 statt 48 Chansons auf den 146 Noten-
seiten hitten untergebracht werden kénnen.
Aber das ist wohl ungerecht angesichts der
hervorragenden Ausstattung und des ohne-
hin schon sehr wertvollen Inhalts.

Hans Albrecht, Kiel
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Hans Engel: Das mehrstimmige Lied
des 16. Jahrhunderts in Italien, Frankreich
und England. Das Musikwerk. Eine Beispiel-
sammlung zur Musikgeschichte, hrsg. von
K. G. Fellerer. Arno Volk-Verlag Kéln, De
Toorts, Heemstede/Holland 0.].(19527). 60 S.

In Fellerers Beispielsammlung ist ein neues,
dem italienischen, franzdsischen und eng-
lischen Lied des 16. Jahrhunderts gewid-
metes, von H. Engel bearbeitetes Heft er-
schienen. Sein Inhalt ist reich und interes-
sant, allein schon durch die Anzahl an
neuverdffentlichten oder schwer zugingli-
chen Stiicken, womit es andere Sammlungen
gut erginzt. Das Schwergewicht liegt auf
dem italienischen Lied, und hier auf dessen
frithen bzw. mehr volkstiimlichen Formen.
Damit sind die Eigenart und der besondere
Reiz der Zusammenstellung bezeichnet, zu-
gleich aber auch ihre schwache Stelle. Be-
trachtet man sie nimlich unter dem doch
mabBgeblichen Gesichtspunkt, daB sie Stu-
dierenden oder geschichtlich interessierten
Musikliebhabern von einem klar begrenzten
Musikbereich iiberblickhafte Anschauung
vermitteln soll, so muB man bedauern, da8
darin kein einziges Stiick etwa von Josquin,
Q. di Lasso oder P. de Monte vorkommt.
Ist das immerhin begriindbar durch die Ver-
weisung auf die vorhandenen Gesamtaus-
gaben, so wiegt das Bedenken schwerer, daf
die Aufnahme von nur drei franzdsischen
gegeniiber zwdlf italienischen Stiicken un-
richtige Verhiltnisse zeigen konnte. Selbst
bei Einrechnung des weit grofieren Typen-
reichtums des italienischen Liedes scheint
mir das franzésische Schaffen mit den drei
Stiicken nicht geniigend charakterisiert zu
sein: die leichte, vielleicht ,echteste“ Chan-
son der Gruppe um Claudin de Sermisy
diirfte nicht fehlen, wenn man schon die
.chanson mesurée” als eine mehr gelehrte
Humanistenangelegenheit entbehren kann.
Mangelte der Raum, so hitte man u. U. statt
Jannequins ,La guerre” ein anderes Stiick
wihlen miissen, da sie allein fast ein Drittel
des gesamten Notenteils einnimmt (15 ge-
geniiber 52 Seiten); in einer auf 19 Num-
mern beschrinkten Beispielsammlung ist das
kein gesundes Verhiltnis.

Freilich wird man in jeder Auswahl das und
jenes vermissen; wichtiger ist jedoch, daB
das Vorhandene charakteristisch und wert-
voll ist, sogar nicht nur im engeren Sinn
einer historischen Anthologie, sondern eben-
so durch die beachtenswerte Qualitdt der
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verdffentlichten Stiicke. Das gilt auch fiir
die Texte, denen im Anhang eine deutsche
Prosaiibersetzung beigegeben ist — leider
fehlt darin das Madrigal von Marenzio,
wodurch auferdem die Numerierung in Un-
ordnung geraten ist.

Die den Beispielen vorausgehende ,Ge-
schichtliche Einfithrung” gibt einen klaren
Uberblick iiber die Hauptlinie der Entwick-
lung in den einzelnen Lindern, dariiber hin-
aus enthilt sie eine Fillle von Einzelheiten:
alle Komponistennamen von Belang (viele
mit biographischen Angaben), die Titel wich-
tigerer zeitgendssischer Drucke und Kenn-
zeichnung ihres Inhalts, knappe, aber aus-
reichende Erdrterung der jeweiligen literari-
schen und gesellschaftlichen Zusammen-
hinge, Hinweise auf die den Kompositionen
zugrundeliegenden dichterischen Formen,
sowie endlich manche Einzelanalyse der ab-
gedruckten Beispiele. DaB das Heft im Ge-
gensatz etwa zu Scherings Sammlung auf
einen Revisionsbericht verzichtet, ist durch
seine Zweckbestimmung vielleicht erklirbar,
im Hinblick auf seinen zusitzlichen Charak-
ter als Erstverdffentlichung unbekannter
Werke aber doch bedauerlich, zumal der
geringe Mehraufwand an Raum eine voll-
wertige wissenschaftliche Quellenpublikation
ergeben hiitte.

Hinsichtlich der Satzbildgestaltung ist nicht
recht verstindlich, warum das frottolistische
Madrigal von S. Festa oder das englische
Lied von J. Dowland in stimmenweise ge-
trennter Partitur gedruckt, in dem gewi8
nicht weniger komplizierten Madrigal von
L. Marenzio aber je zwei Stimmen auf einem
System zusammengezogen wurden, was bei
iiber 30 Silben das bekannte uniibersichtliche
Satzbild (zweiter Tenor iiber dem ersten)
ergab und offensichtlich auch den Setzer
irritierte: bei sechs Silben fehlen die Noten
fiir den zweiten Tenor! Im Notenteil kom-
men sonst nicht viele (6) Druckfehler vor,
um so mehr im Vorwort und Literaturteil
(iiber 30). Sinnstdrend ist nur die Bezeich-
nung der Harmoniefolge in T. 33/34 des
Stiickes Nr. 9 mit ,As-g“ statt ,f-g“. Un-
schon sind kleine Inkonsequenzen der Schrei-
bung: Petrarchisten — Petrarkisten, Can-
zonet — Canconet, des Prez — des Prés,
Philipp de Monte — Fil. de Monte, Baif —
Baif, Barre — Barré; natiirlich kann man
sich hierbei immer auf Originalschreibung
berufen. Im Interesse einer einfacheren
alphabetischen Einreihung in Katalogen und
Bibliographien wire heute jedenfalls Ein-
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heitlichkeit wiinschenswert, so auch durch
Annahme der Schreibung Attaingnant (statt
der hier konsequent gebrauchten Form At-
teignant). Endlich sollte im Literaturver-
zeichnis nicht bei manchen Verf. die Angabe
des Vornamens fehlen.

Es bedarf keiner Betonung, daB derlei (viel-
leicht nur dem zur Aufmerksamkeit ver-
pflichteten Rezensenten auffallende) kleine
Schonheitsfehler des duBern Bildes den sach-
lichen Wert der Publikation keineswegs
schmilern: die Zusammenstellung der Samm-
lung 1Bt auf den ersten Blick erkennen,
dafB sie von einem das Sachgebiet vollig be-
herrschenden Forscher stammt, und daB
dabei — was wir besonders schitzen — auch
der kiinstlerische Wert der Lieder bedacht
wurde. Georg Reichert, Tiibingen

Ludwig van Beethoven: Klavier-
sonaten Bd. II. Urtext. Nach Eigenschriften
und Originalausgaben herausgegeben von
B.A.Wallner, Fingersitze von Conrad
Hansen. G. Henle- Verlag Duisburg-
Miinchen.

Mit dem II. Band liegt jetzt das gesamte
Schaffen Beethovens auf dem Gebiete der
Klaviersonate in der neuen Ausgabe des
Henle-Verlages vor. (Siehe meine Bespre-
chung des 1. Bandes, Jahrgang VI, Heft 2).
Die Ausgabe bietet wieder ein sehr klares
Bild; auch das Schriftbild Beethovens wird
in der Anordnung und in den Typen, z.B.
der Vorschlagsarten, weitgehend beibehal-
ten. Zusitze in der dynamischen Bezeich-
nung und der Bogenstellung werden vermie-
den, wenn es sich nicht um offensichtliche
Fliichtigkeiten der Vorlagen handelt. Es wer-
den so wieder die Noten und nicht die Uber-
fiille der Bezeichnungen die Hauptsache.
AuBergewdhnliche Miihewaltung wird der
Feststellung eines einwandfreien Textes ge-
widmet, und ich mdchte hier einmal andeu-
ten, welche Wege die Textrevision einge-
schlagen hat, um dorthin zu gelangen. In
einem Aufsatze ,Die Bedeutung musikali-
scher Faksimile-Ausgaben” (Der Musikhan-
del 1953, Heft 7 ff.) habe ich darauf hinge-
wiesen, wie fast jede derartige Ausgabe neue
wissenschaftliche Erkenntnisse bringt. Die
Mitarbeiter der Henle-Ausgabe arbeiten in
stiarkstem MaBe mit Eigenschriften und Ori-
ginalausgaben. Es ist manchmal geradezu
verbliiffend, wie aus diesem Material heraus
neue Texterkenntnisse erstehen, die Irrtii-
mer fast aller bisherigen Drucke und sich
von Ausgabe zu Ausgabe vererbende Fehler
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und Unklarheiten beseitigen. Davon seien
aus diesem Sonatenbande einige belang-
reiche Beispiele gebracht.

Seit der Originalausgabe steht im III. Satz
der Waldstein-Sonate op. 53 in Takt 259
ein ,espressivo”. Dabei ist die Stelle von
Takt 250—268 vollig gleichmiBig; die Takte
250 und 263 weisen die Bezeichnung ,sem-
pre pp“ auf. Der Vergleich mit der Eigen-
schrift, die noch nicht einmal schwer zu ent-
ziffern ist, zeigt in Takt 259 ebenfalls ein
deutliches ,sempre pp“, wie es dem Verlauf
der ganzen Stelle entspricht, die keinerlei
besondere expressive Elemente enthilt. Es
handelt sich ganz deutlich um einen Lese-
fehler der Originalausgabe, der bei ihrer
Korrektur nicht bemerkt wurde und sich nun,
manchmal mit langen Erlduterungen, durch
die weiteren Ausgaben hindurchzieht.

Der gleiche Satz enthilt noch einen &hnli-
chen Fall. Viele Pianisten werden das ,pp“
in Takt 321, das der Entwicklung der gan-
zen Stelle widerspricht, unangenehm emp-
funden haben. Weder Eigenschrift noch Ori-
ginalausgabe zeigen dies pp. Wann es in
den Drucken zum ersten Male erscheint, ist
nicht ohne weiteres festzustellen; aber fast
alle neueren enthalten es. Die Dynamik die-
ser Stelle ab Takt 313 hat Beethoven
Schwierigkeiten gemacht; das zeigen zwei
eigene handschriftliche Entwiirfe und die
dritte Lesart der Originalausgabe. FEines
aber ist sicher: Beethoven wollte die Stelle
von Takt 313—323, im Gegensatz zu dem
iibrigen Auftreten des Themas, im ,ff“ ge-
halten haben; er schwankte lediglich, ob
er durch sf-Zeichen noch schirfere Lichter
aufsetzen solle oder nicht.

Zwei Beispiele aus der Klaviersonate op. 90
mdgen zeigen, welch verschiedenartige Hilfs-
mittel hinzugezogen werden konnen und
miissen, um Unklarheiten zu beseitigen. Ne-
ben der Eigenschrift gibt es zu dieser Sonate
eine fast diplomatisch genaue Abschrift des
Erzherzogs Rudolf, der allerdings alle Ab-
kiirzungen Beethovens ausschreibt und un-
deutliche Stellen lesbar wiedergibt. So be-
ginnt seit der Originalausgabe der Takt 61
des ersten Satzes iiberall mit einer Achtel-
pause; die Eigenschrift hat hier eine Radie-
rung. Die Abschrift zeigt, daB dieser Takt
genau der Parallelstelle Takt 204 entspricht
und mit der Note k! beginnt. Das ist ein
leicht zu entscheidender Fall. Schwieriger, in
manchem erstaunlicher ist der Reprisenbe-
ginn. Er hat mir persénlich vom Klavieristi-
schen aus gesehen immer etwas Schwierig-
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keiten gemacht. Die Eigenschrift zeigt von
Takt 144 ab eine abgekiirzte Schreibart des
Anfanges (nur die Melodiestimme und fiir
das iibrige ,come sopra“). Vom letzten
Viertel g des Taktes 143 — und darauf
kommt es an — ist nicht mit absoluter Si-
cherheit zu sagen, ob fiir diesen Ton schon
die Abkiirzung gilt oder nicht. Es scheint mir
da gewischt zu sein. Die Abschrift des Frz-
herzogs, der als langjdhriger Schiiler und
Freund Beethovens eng mit dessen Eigen-
tiimlichkeiten vertraut war, bringt nun hier
den vollen Anfangsakkord. Mir scheint das
sehr einleuchtend. Der Reprisenbeginn, den
Beethoven immer betont, wird so viel deut-
licher. Eine eindeutige Entscheidung ist nicht
zu treffen. Es ist aber sehr zu begriifen,
daB die Ausgabe diese Lesart in einer An-
merkung zur Kenntnis bringt.

Wieder andere Hilfsmittel miissen benutzt
werden, um die Lesart des Taktes 76 im
langsamen Satz der Sonate op. 106 sicher zu
stellen. Richtig muB es hier heifien:

0p.106
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Schon die Originalausgabe 148t den Ver-
lingerungspunkt bei i! aus, und zahlreiche
spitere Ausgaben haben ohne rechte Be-
griindung daraus geschlossen, daf der BaB-
schliissel der rechten Hand schon zwei Sech-
zehntel friiher eintreten miisse. Ein Korrek-
turblatt Beethovens (aus der Sammlung
Dr. Bodmer, Ziirich), das wohl an F. Ries,
den Herausgeber der englischen Ausgabe ge-
richtet war, zeigt, daB die oben gegebene
Lesart eindeutig richtig ist.

Ein letztes Beispiel aus der Klaviersonate
op. 31 1l mége zu erkennen geben, daff end-
giiltige Sicherheit nicht immer erreicht wer-
den kann. Im Rezitativ des I. Satzes heiBt
in Eigenschrift und Originalausgabe der
Takt 155:

0p.31 T
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Der um die Textkritik bei Beethoven so ver-
diente H. Schenker hat darauf hingewiesen,
daB in einem aus dem Besitz des Erzher-
zogs Rudolf stammenden Druckexemplar sich
eine Bleistiftkorrektur findet, die statt des
Sechzehntels des! schon das ¢! vorausnimmt.
Méglicherweise geht die Korrektur auf Beet-
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hoven selbst zuriick (nach einem Vermerk
auf dem Titelblatt). Aus dem einen Buch-
staben ¢ auf seine Handschrift zu schliefen,
ist schwierig; das Aussehen einiger eben-
falls nachgezogener Portamentobdgen wi-
derspricht Beethovens Schrift nicht. Der
Takt 145 enthilt ja eine #hnliche Vor-
ausnahme. Es wire durchaus méglich, daB
Beethoven spiter seine Auffassung dieser
Stelle geindert hat; aber fest beweisbar ist
das nicht. Es bleibt der Ausgabe natiirlich
nichts anderes iibrig, als diese Lesart in
einer Anmerkung zu geben und dem Spieler
die Auswahl zu iiberlassen.

Die angefiihrten sind Beispiele fiir zahl-
reiche weitere Fille. Sie zeigen, wie sorg-
sames Studium aller Quellen, auch manch-
mal unscheinbarer, heute noch manche ver-
erbte Fehler des Beethoventextes klarstellen
kann. Neben dem schonen und klaren Aufe-
ren muf man der Ausgabe fiir diese Text-
kritik besonders dankbar sein.

Paul Mies, Kéln

Louis Spohr: Doppel-Quartett Nr.1
d-moll fiir 4 Violinen, 2 Violen und 2 Vio-
loncelli, op. 65. Nach dem Neudruck von
1845 rev. u. hrsg. v. Fugen Schmitz.
Birenreiter-Verlag Kassel u. Basel (1951).
(L Spohr: Ausgewihlte Werke. Im Auftr. d.
Stadt Kassel u. d. Niedersichs. Musikges.
hrsg. v. Fr. O. Leinert.)

Man kann mit H. Mersmann (Die Kammer-
musik, 3, 1930, S.57) der Meinung sein,
daf sich bei Spohr der in der Geschichte der
Kammermusik mit der Romantik einsetzende
sallmihliche stilistisdie Aufldsungsprozefl in
einer Ubersteigerung der Mittel auswirkt®.
Gleichwohl kénnen wir die reich besetzten
Kammermusikwerke Spohrs, die ja bis zum
Nonett reichen und auch viermal das Streich-
quartett verdoppeln, nur freudig begriien,
wenn sie uns einmal, und das geschieht
leider selten genug, im Konzertsaal oder
Rundfunk begegnen. Spohrs Doppelquartette
sind dazu fast Unika ihrer Gattung. Nicht
mehr als ein rundes halbes Dutzend solcher
Doppelquartette weil der Herausgeber des
vorliegenden Werkes in der Nachfolge
Spohrs namhaft zu machen. Dazu haben sie
kaum eine Vorgeschichte. J. G. Albrechts-
berger verdffentlichte 1803 spatbarocke Kir-
chensonaten, aus einem Adagio und einer
Fuge bestehend, fern dem klassischen Quar-
tettstil, aber immerhin die ersten Versuche,
2 Quartette antiphonisch, also nicht in einem
geschlossenen achtstimmigen Satz, mitein-
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ander zu verbinden. DaB A. Romberg sich
lange mit demselben Gedanken trug, wufite
Spohr gesprichsweise von ihm, nicht aber,
daB dieser ein solches Doppelquartett mit
zwei Sdtzen bereits begonnen hatte. Die
Sdtze sind heute verschollen. Jedenfalls hat
Spohr die von Romberg empfangene An-
regung erstmalig in dem nun in einer hichst
dankenswerten Neuausgabe vorliegenden
d-moll-Doppelquartett im Mirz 1823 ver-
wirklicht. Es zeigt gleich die reichen Mdglich-
keiten, die sich dem Komponisten mit der
neuen Aufgabe darboten. Hier lief sich
— Mersmann hat schon darauf hingewiesen
— im Gegeniiberstellen der beiden Klang-
korper wie mit Streichern und Blisern eines
Orchesters instrumentieren. In der Reprise
des ersten Satzes erfolgt nach wenigen
Takten eine véllige Uminstrumentierung der
Exposition. Das sind Kunstgriffe, die na-
tiirlich iiber das dem einfachen Quartett-
satz Gegebene weit hinausgehen. Bei all
dem werden die Grenzen des Kammermusi-
kalischen hdchstens mit vereinzeltem or-
chestral wirkendem Anschwellen des Klanges
iiberschritten, nie aber in Richtung auf das
Konzertante hin, und das will bei einem
Quartettkomponisten, der von der Geige her
kam und oft genug solchen Neigungen zum
»Quatuor brillant“ nachgab, besonders be-
tont werden. Auf der anderen Seite kommt
der Geiger Spohr im Notenbild dem Spieler
in weitestem Umfang entgegen. Er wuBte zu
genau, wie oft es die meisten Quartett-
komponisten, eben weil sie keine Geiger
oder doch nicht ausreichend spieltechnisch
unterrichtet waren, daran fehlen lieBen. Was
Spohr dem Spieler an Anweisungen zum
richtigen Vortrag im Druck mitgegeben hat,
wird im kritischen Bericht, einem Muster
seiner Art, von Fugen Schmitz genauestens
nachgewiesen. Moge die vortreffliche Aus-
gabe dazu beitragen, Spohrs Kammermusik
wieder zu verdienten Ehren zu bringen!

Willi Kahl, Kéln

L. van Beethoven: Ecossaisen und
Deutsche Tinze fiir Klavier zu zwei Hinden,
herausgegeben nach den Urtexten von
Walter Niemann. C. F. Peters, Cor-
poration New York-London-Frankfurt.

Es handelt sich wohl um die Neuauflage
eines 1931 erstmalig erschienenen Heftes.
Es ist erfreulich, daB die Tdnze, die in der
Ausgabe der ,Klavierstiicke“ meist nicht
enthalten sind, so zugénglich werden. Vor
allem die Ecossaisen waren zeitweise in
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starken Bearbeitungen verbreitet. Zu Be-
merkungen und Bedenken gibt die Bezeich-
nung ,Nacdi dem Urtext” AnlaB. Bei den
Deutschen Tdnzen mag sie noch angehen;
denn gemif dem thematischen Verzeichnis
von Nottebohm soll der Klavierauszug
dieser Orchestertiinze ,vom Verfasser selbst
verfertigt sein”. Verschiedenheiten der Phra-
sierung bei Niemann und bei Nottebohm
kénnten aus der Besetzung erklirt werden.
Die Ecossaisen sind zum ersten Male ge-
druckt worden in dem 1888 erschienenen
Supplementband zur Gesamtausgabe. Der
Herausgeber E. Mandyczewski bemerkt
dazu: ,Vorlage: Abschrift Nottebohms, dem
eine Absdrrift L. v. Sommleitners vorlag.”
Meines Wissens ist eine weitere Quelle auch
nicht bekannt; N. hitte sie unbedingt an-
fithren miissen. Der Liebenswiirdigkeit von
H. Halm, Miinchen, verdanke ich die Mittei-
lung, daB es sich vielleicht in diesen Ecossai-
sen auch um Klavieriibertragungen verschol-
lener Ecossaisen fiir Orchester handeln
kénne, von denen sonst weder Stimmen noch
Partitur noch Klavierauszug erhalten sind.
Hat N. nichts anderes als der Supplement-
band vorgelegen, dann 148t sich wirklich
nicht von einem , Urtext” reden. Von dieser
Quelle unterscheidet sich die Ausgabe in
zahlreichen Phrasierungsangaben.

Paul Mies, Kéln

Carl Stamitz: Concertoin A fiir Vio-
loncell und kleines Orchester, hrsg. von
Walter Upmeyer, Kassel und Basel 1951,
Bérenreiter (Hortus musicus 79).

Die Konzertliteratur fiir das Violoncell wird
durch diese Verdffentlichung um ein wert-
volles Werk bereichert. Carl Stamitz, der
ilteste Sohn des Mannheimer Sinfonikers,
hat es im Auftrage des Kénigs Friedrich Wil-
helm 1I. von Preufien komponiert, fiir den
bekanntlich auch Haydn, Mozart und Beet-
hoven eine Reihe von Werken geschrieber
haben. Das Orchester umfaBt ie 2 Flten
und Hérner sowie die iibliche Streicherbeset-
zung, die bei Auffithrungen in kleinerem
Kreise ohne EinbuBe auf ein einfaches Quin-
tett reduziert werden kann. Stilistisch steht
das fiir den Solisten sehr dankbare Werk
etwa zwischen Joh. Seb. Bach und Mozart
und erinnert im Finale sogar ein wenig an
das bekannte D-dur-Konzert von Haydn.
Die sparsamen Bezeichnungen (crescendo
tritt im ganzen Konzert nur viermal auf)
zeigen. daB Carl Stamitz mit der Zeit gegan-
gen ist und sich weitgehend von den dyna-
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mischen Eigenarten der Mannheimer Schule
gelést hat. Die Blasinstrumente, die iibri-
gens im langsamen Satz, einer melodisch
eingingigen Romanze in der Art Mozarts,
schweigen, sind im wesentlichen als Tutti-
verstirkung anzusehen. Cellisten, die ihre
Kenntnisse erweitern wollen und vielleicht
sogar Beziehungen zu Kammerorchestern
haben, sollten an diesem wirklich lohnenden
Konzert nicht vorbeigehen.

Helmut Wirth, Hamburg

Carl Philipp Emanuel Bach:
6 Trios fiir Klavier, Violine und Violon-
cello, Heft I (Nr. 1—3), herausgegeben von
Ernst Fritz Schmid. Bérenreiter-Verlag
Kassel und Basel (1952).

Mit der Veréffentlichung der Trios, deren
erstes Heft hier vorliegt, wird das Augen-
merk auf eine Kompositionsgattung des
Meisters gelenkt, die in der Praxis bisher
nie so recht gewiirdigt wurde. In seinem aus-
fiihrlichen Vorlagenbericht erldutert der Her-
ausgeber die Entstehungsgeschichte dieser
etwa 1776 komponierten ,Somnaten”, wie
Bach selbst sie genannt hat, und wir er-
fahren, daB der Komponist ,Sachen fiirs
Clavier* machen wollte, ,die man allein,
ohne etwas zu vermissen, und auch mit einer
Violine und einem Violoucello begleitet
blos spielen kann und auch leicht sind”. Auf
dem Titelblatt der Erstausgabe von Bremner
waren die Begleitinstrumente nicht erwihnt.
— Der sehr feine, diinnstimmige Satz ist
zwar nicht so kompliziert wie in den ,So-
naten fiir Kenner und Liebliaber, zeigt aber
stets die reife Meisterschaft eines Kompo-
nisten, der den musikalischen Forderungen
seiner Zeit nicht gleichgiiltig gegeniiber-
stand. Der bedeutende EinfluB, den C. Ph.
E. Bach als Sonatenkomponist auf Haydn
genommen hatte, scheint nun aus dem Siiden
zuriickzustrahlen, denn sowohl die lang-
samen Sitze in ihrer knappen, lyrischen
Ausdrucksform als auch die unmittelbar an-
schlieBenden Finali in ihrer spielerisch auf-
gelockerten Satzweise kénnten von Haydn,
dessen Kompositionen Bach im iibrigen
kannte und sehr zu schitzen wuBte, oder
sogar von der Wiener Schule Wagenseils
inspiriert worden sein. Mdglicherweise hat
gerade dieser Umstand zu manchen ableh-
nenden Urteilen norddeutscher Zeitgenossen
gefithrt, deren hirtestes von Joh. Friedrich
Reichardt stammt. Es heiffit da, Bach habe
sich ,zur Bequemlichkeit und dem Unver-
mogen des Volcks” herabgelassen. Zweifel-
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los hat Bach in den Trios dem Zeitgeschmack
einige Konzessionen gemacht, besonders im
langsamen Satz, ,weil das Ding nidit mehr
Mode ist“, doch die Frische der Erfindung
und der dankbare, verhiltnismiBig einfache
Klaviersatz verweisen so nachdriicklich auf
die Kompositionen der jiingeren Generation,
daB die Verbindungslinie sich miihelos er-
kennen 1i8t. Noch hilt das Klavier in seiner
BaBfihrung an der Continuopraxis fest, nur
selten entwickeln die Begleitinstrumente eine
bescheidene Selbstindigkeit, auch ist das
II1. Trio in der Erfindung schwicher als die
beiden anderen, aber die unbeschwerte Mu-
sizierfreude macht diese Kompositionen zu
einem prichtigen Geschenk fiir die Freunde
der Hausmusik und den Rundfunk, der sich
ja gern solcher Seltenheiten annimmt.
Helmut Wirth, Hamburg

C. Ph. Em. Bach: Sonatine d-moll fiir
Cembalo (Klavier), 2 Flsten, 2 Violinen,
Bratsche und BaB (1764). Sonatine Es-dur
fiir Cembalo (Klavier), 2 Flsten, 2 Violinen,
Bratsche und BaB (1766). Hrsg. von Fritz
Oberddrffer, je Part. u. 6 Stimmen.
Barenreiter-Verlag, Kassel und Basel (1951).

In seinen zwdlf Sonatinen, von denen drei,
darunter die hier vorgelegten, 1764—66 auch
im Druck erschienen, hat Ph. Em. Bach Reize
der Konzert-, Suiten- und Sonatenform so
miteinander verbunden, daB Spieler, dienicht
eben Virtuosen sind und sich doch auch an
konzertierender Musik versuchen wollen,
sich mit Vergniigen als Teilhaber einer an-
sehnlichen Musiziergesellschaft betdtigen
kénnen. Wohl eben um den Liebhabern ent-
gegenzukommen und nicht etwa als Fort-
schrittsmann hat er im Druck der Stimme des
Cembalo concertato (im NachlaBverzeichnis
heiBt es einfach ,Clavier”) an den Tutti-
stellen die instrumentalen Oberstimmen in
der Hauptsache mitgegeben; denn in der fiir
Kenner umgearbeiteten handschriftlichen
Fassung ist der BaB wieder beziffert. Auch
die beiden Horner sind im Druck wegge-
lassen. So gehdren diese Stiicke mehr zu
denen, von denen er sagte, er habe sie nicht
fiir sich selbst geschrieben, sondern ,fiir
gewisse Personen machen miissen”, mehr zu
denen, die musikalisch-gesellschaftliche Kon-
versation sind, als zu seinen eigentlichen
»Originalwerken®, trotz des originellen und
feinsinnig durchgefiihrten Formversuchs. Des-
halb woh] hat er sie mit dem Diminutiv
Sonatine benannt. Damals hat ihm Agricola
auch deutlich gesagt, es fehle diesem Sona-
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tinen-Konzertieren die planvolle Form (Allg.
deutsche Bibl. V, 2, 268 ff.). Andererseits hat
ihm Hiller artige neue Klangwirkungen, z.B.
Oktavierungen nachgerithmt (Woch. Nachr.
Leipzig 1766, 35). Emanuel selbst hat sich
freilich auf die Dauer nicht mit der Druck-
fassung begniigt. Die Witwe schreibt an Sara
Levi iiber diese Sonatinen, es seien ,zwar
3 ehedem gedruckt gewesen, aber nachhero
umgearbeitet worden”. Und im NachlaB-
verzeichnis heifit es: diese drei seien nach
dem Druck ,ganz verindert worden”. Das
betrifft vor allem den melodischen Bereich,
zumal die Erweiterung durch verinderte Re-
prisen. Vgl. die Notenbeispiele 151—154 in
E. F. Schmid, C. Ph. Em. Bach und seine
Kammermusik, Kassel 1931, und das Es-dur-
Thema Nr. 105 in Wotquennes Themati-
schem Katalog. Allerdings fithrt Wotquenne
insofern irre (auch den Herausgeber), als er
die gedruckte Fassung fiir die spétere erklart.
Der Kenntnis des Originalgenies Philipp
Emanuel wiire also eine Verdffentlichung der
umgearbeiteten Fassung dienlicher gewesen.
Dagegen macht Oberddrffer mit seiner der
einfacheren Druckfassung getreu folgenden
Neuausgabe, abgesehen davon, daB sie
auch fiir den Historiker bedeutsam ist, den
musizierenden Liebhabern ein besonderes

Geschenk. Rudolf Steglich, Erlangen

Giuseppe Torelli: Sonate in G-dur
fiir Violoncello und Klavier (Cembalo). Her-
ausgegeben von Franz Gie glin g (Hortus
musicus 69). Birenreiter-Verlag, Kassel und
Basel (1950).

Ein griindlicher Kenner Torellis hat hier
gewil ein besonders lohnendes und bezeich-
nendes Werk des berithmten Italieners und
dazu einen verhiltnismiBig frithen Beitrag
zur Violoncellomusik der Offentlichkeit zu-
giinglich gemacht. Die notwendigsten Vor-
tragszeichen sind zugesetzt, die GeneralbafB-
aussetzung ist fliissig; im SchluBsatz scheint
die Aussetzung in Achteln mit folgenden
Achtelpausen unndtig — offenbar ist be-
absichtigt, dadurch einen Quasi-Cembalo-
Effekt auf dem Pianoforte zu erreichen.
Den dritten Satz médchte ich nicht ,quasi
Recitativo“ (so der Herausgeber), sondern
als regelrechte Sarabande auffassen. Er be-
darf demzufolge der Auszierung durch , will-
kiirliche Manieren”, fiir deren Ausfithrung
man angesichts der allgemeinen Ratlosigkeit
unserer Streicher in der Verzierungspraxis
einen Vorschlag hitte beigeben kdnnen, zu-
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mal da die technische Einfachheit dieses
Werkes seine Verwendung im Unterricht
nahelegt. Alfred Diirr, Géttingen

Johann Theodor Rémhild: Das
neue Jahr ist kommen. Solokantate fiir BaB,
zwei Violinen, Oboe (ad lib.) und Basso
continuo. Herausgegeben von Hans R 6 m -
hild. Hortus musicus 89. Kassel und Basel
1951, Bérenreiter-Verlag.

Seitdem es Karl Paulke in AfMw 1, 372 ff.
gelungen ist, an Stelle der einen Eitner be-
kannten Kantate Rdmhilds deren ca. 250
nachzuweisen, ist noch keine von ihnen der
Offentlichkeit zugiinglich gemacht worden,
obgleich Rémhild der Forschung als beacht-
licher Kantatenmeister der Bachgeneration
bekannt ist (vgl. Treiber in AfMFf I, 129 ff.)
und seine Matthiuspassion von 1752 (hrsg.
1921 von Paulke) neben vielen konventio-
nellen auch bereits ganz antibarocke, frith-
klassische Ziige aufweist. Die vorliegende,
nur 8 Jahre vorher entstandene Neujahrs-
kantate, ein solides Gebrauchsstiick, besticht
durch ihre schlichte Gesanglichkeit und die
Einfachheit der Besetzung, die eine Auf-
fithrung auch unter eingeschriankten Verhilt-
nissen moglich macht.

Die vorliegende Neuausgabe ist bemiiht,
diese Moglichkeiten zu unterstiitzen, indem
sie Anweisungen zum Weglassen der Oboe
gibt. Immerhin ist in der Einbeziehung des
Bliserklanges durch den Komponisten ein
Stiick deutscher Kantorentradition zu sehen,
das man nicht ohne Not verleugnen sollte:
man nimmt so z. B. den Takten 9 ff. und
25 ff. der SchluBarie ihre auf instrumentales
Alternieren angelegte Farbigkeit. Ist keine
Oboe zu beschaffen, so scheint mir der Er-
satz durch eine Fléte (oder Blockflste in 4'-.
Lage?) immer noch ratsamer.

Die GeneralbaBaussetzung ist ,im Sinne
der freier gestaltenden Manier des ausge-
henden Barock behandelt”; doch hitte auf
sie mehr Sorgfalt verwendet werden sollen.
Freie Gestaltung entbindet nicht von der
Verpflichtung, einen fiir sich spielbaren Satz
mit logischer Stimmfithrung zu bieten, also
z. B. nicht allzuoft auf die fiillende Terz zu
verzichten, auch wenn sie in einer der Ob-
ligatstimmen auftritt (1. Arie, Takt 3 und
hiufig). und erst recht nicht, wenn sie auch
dort fehlt (Takt 42, 64 u. 69), ferner ab-
springende Leittdne wenigstens in der
Oberstimme in extremer Lage (Takt 24 u.
69) zu vermeiden oder Dissonanzen nicht
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regelwidriger zu behandeln, als sich den
Umstinden nach einrichten 148t (Takt 18 f.
u. 30). Alfred Diirr, Gottingen

Mitteilungen

Bekanntmachung
des Pridsidenten

Hierdurch gebe ich mir die Ehre, zu der dies-
jahrigen Mitgliederversammlung der Gesell-
schaft fiir Musikforsdung einzuladen, die
am Somntag, 24. Oktober 1954, 10 Uhr, im
Gebiude der Universitit Kéln stattfinden
wird. Die Mitgliederversammlung wird ver-
bunden werden mit einer am Somnabend,
23. Oktober, stattfindenden ganztigigen
Arbeitssitzung ,Probleme der Auffiihrungs-
praxis“, zu der der Nordwestdeutsche Rund-
funk Kéln die Gesellschaft freundlicherweise
eingeladen hat. Weitere musikalische und
gesellschaftliche Veranstaltungen werden mit
der Mitgliederversammlung verbunden wer-
den. Genaueres Programm und Tagesord-
nung werden zu gegebemer Zeit allen Mit-
gliedern zugestellt werden. Blume

Am 27. Januar 1954 verschied im Alter
von 71 Jahren zu Paris der langjihrige Ver-
treter der Musikwissenschaft an der Sor-
bonne, Professor Paul-Marie Masson.
Auch die deutsche Musikwissenschaft be-
trauert den Heimgang des verdienten For-
schers. Unsere Zeitschrift wird in Kiirze eine
ausfithrliche Wiirdigung des Verstorbenen
bringen.

Am 7. Mérz 1954 verstarb Prof. Dr. Hanns
Niedecken-Gebhard im Alter von
64 Jahren. Die Musikforschung betraue:t
den Tod dieses verdienstvollen Theater-
wissenschaftlers, der in Verbindung mit
Oskar Hagen die Hindel-Renaissance ins
Leben gerufen hat und dessen Inszenierun-
gen ilterer Opern sich durch die aus der
Musik entwickelte Regie besonders aus-
zeichneten.

Anfang 1954 verstarb in Orebro/Schweden
Dr. Albert Mayer-Reinach. In dem
Verstorbenen verliert die Musikwissenschaft
einen hervorragenden Vertreter der ilteren
Generation, der sich durch seine Titigkeit
in Konigsberg und Kiel besonders verdient
gemacht hat.

Mitteilungen

Die Philosophische Fakultit der Universitit
Mainz hat Professor D Friedrich Smend
von der Evangelischen Kirchlichen Hoch-
schule Berlin in Anerkennung seiner musik-
wissenschaftlichen Forschungen die Wiirde
eines Ehrendoktors verliehen.

Dr. Hans Hickmann, Kairo, ist auf
Grund seiner Verdienste um die Erforschung
der pharaonischen Musik zum Mitglied des
»Institut d’Egypte” ernannt worden.

Das Instituto Pontificio di Musica Sacra in
Rom (Prisident Mgr. H. Anglés) hat an-
1dBlich des 50jihrigen Gedenktages an das
Motu Proprio Papst Pius’ X. am 22. No-
vember 1953 den Titel eines Dr. h. c. ver-
liehen an: Professor Joseph Haas (Miin-
chen) fiir Komposition, Marcel Dupré
(Paris) fiir Orgel, den Direktor des Institut
Grégorien L. Guenn ant (Paris) fir Mu-
sikpddagogik und Professor Joseph Smits
van Waesberghe (Amsterdam) fiir
Musikwissenschaft.

Bei dem anliBlich des 400. Geburtstages von
Luca Marenzio in Rom veranstalteten Festi-
val Internazionale di Polifonia vocale clas-
sica (23. bis 29. Oktober 1953) war Prof.
Dr. Hans En gel (Marburg) Prisident der
Kommission fiir Madrigalchdre.

Die Leitende Kommission der Gesellschaft
zur Herausgabe von Denkmilern der Ton-
kunst in Osterreich hat Dr. Bruno Stib -
lein, Regensburg, zu ihrem Wirkenden
Mitglied ernannt.

Die im 26. Jahrgang erscheinenden Acta
Musicologica werden vom Jahrgang 1954
an durch Dr. Albert Van der Linden, Briissel,
redigiert und erscheinen nunmehr im Biren-
reiter-Verlag Kassel und Basel.

Die Association Internationale des Biblio-
theques Musicales erweitert ihr bisheriges
,Bulletin d’information” zu einer interna-
tionalen Zeitschrift fiir den Gesamtbereich
Musikbibliotheken (einschlieBlich Volks-
musikbibliotheken), Schallplatten - Archive
und Band-Archive. Diese erscheint unter dem
Titel ,Fontes Artis Musicae“ im Biren-
reiter-Verlag Kassel und Basel.

Die Schriftleitung bittet die Mit-
arbeiter, Notenbeispiele und Zeichnungen zu
Artikeln auf besondere Blitter zu schreiben.
Die Herstellung wird dadurch wesentlich er-
leichtert und beschleunigt.
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